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Editorial

A PROPOSITO DE INSTRUIRSE ...

A principio de afio, y como consecuencia de los reiterados inconvenientes
que se generan cada vez que el INT lanza una convocatoria, comenzd un
profundo anélisis acerca de los motivos que provocan tales inconvenientes.

La primer consideracion de relevancia fue determinar que la mayor fuente
de dificultades no radicaba en la confeccién y/o presentacion de los formu-
larios, ni en su evaluacion, sino que aparecia en el proceso de gestion o
tramitacion de los proyectos aprobados.

Esto nos llevo a analizar dicho proceso. Fue notorio observar que la
cadena de desconocimiento no solo interesaba a los propios beneficiarios
(I6gico de entender, ya que es previsible que muchos compafieros que por
primera vez tienen acceso a subsidios padezcan el desconocimiento de la
mecénica burocrética que acompafia su tramitacion),sino que inclufa tam-
bién a los funcionarios que trabajamos en la estructura organica del INT en
todos los niveles. Las distintas areas (delegaciones, subdelegaciones,
direcciones, etc.) no resistian testeos minimos: ante una consulta era
posible encontrar respuestas diferentes de dos direcciones autorizadas,
hecho de lo que cada uno de ustedes pudo haber sido testigo en alguna
oportunidad.

El diagnéstico tuvo tal contundencia que la explicacion result6 chica: El
gran mérito de los primeros conductores del INT -salir a SUBSIDIAR lo
antes posible, distribuir el dinero ingresado sin mayores dilaciones, dejan-
do para después la organizacion mas precisa, resolviendo en primera instancia
aquello que facilitaba el desembolso inmediato de ayudas para una comu-
nidad teatral que a su vez reclamaba la solucién de sus necesidades tras
décadas de postergacion- ese enorme y trascendente MERITO, que suscri-
bo adn después de este andlisis, constituye a su vez el primer eslabon de
la situacion organica del INT.

Los distintos modos de subsidiar aparecieron de acuerdo a las necesida-
des y en cada uno se fueron tomando las decisiones y correcciones que
mandaba la practica. Y lo que no estaba decidido se resolvia aplicando el
sentido comdn o la experiencia que mas se le pareciera. Asf el grado de
complejidad fue aumentando, y a la par fueron apareciendo medidas que
solo intentaban corregir aquello que emergia como una dificultad.

Paralelamente, el medio teatral y los organismos encargados (Auditorfa,
Sindicatura, etc) comenzaron a exigir de manera pertinente que el INT
mejorara el control sobre los subsidios que entregaba. De una forma u otra
apareci6 lademanda: jquién comprueba que una produccion o una gira se
llevena cabo? ;Cémo se verifica que un espacio teatral realmente exista
y no sea una sala de ensayos o un restaurante al que se le improvisé un
escenario a los fines de ser incluido como sala de Teatro?

Puede ser visto como ingenuidad, pero los compafieros que pensaron una
estrategia para subsidiar rdpidamente, no pensaron que estos fondos larga-
mente esperados fueran objeto de cualquier utilizacién cuestionable. De
hecho no se previeron mecanismos de control ni puniciones a priori, sino
que aparecieron en el devenir del INT, ante la sorpresiva irrupcion de
situaciones vergonzosas.

Compilar toda la reglamentacion (la del INT y las de otros organismos del
Estado que resultan competentes en diversas etapas de su actividad) resul-
taba imprescindible para resolver la mayor cantidad de contradicciones
posibles. Reparar en un dnico texto los posibles desaciertos cometidos en
el afan antes descripto. Resolver aquellos lugares complicados que a lo
largo del tiempo aln permanecian sin respuesta. Si bien durante todo el
2000 se trabaj6 intensamente en la concrecion de la paradoja: Instituciona-
lizar el Instituto, todavia era necesario dar el paso mas complicado,
REDACTARLO.

Asf naci6 el Instructivo General del INT, ese fue el propdsito inicial. Los
que estabamos en su redaccion, pensamos que se trataba de un trabajo para
hacer en unos cuantos dfas, pero a medida que se avanzaba en su confec-
cién y aparecian las dificultades, se fue perfilando un objetivo mas
trascendente atin: el compilado de la informacién se convertia en un impor-
tante clarificador de la tarea del INT.

Y pensando en cada potencial beneficiario, tenia la virtud de democratizar
lainformacidn, eliminando la posibilidad de distintas arbitrariedades que a
veces se cometen de buena o de mala fe, pero que solo son posibles cuando
uno no conoce con cierta profundidad los mecanismos de funcionamiento.
La idea del Manual fue cayendo, para convertirse en un verdadero INS-
TRUCTIVO cuyo objeto es que cada uno conozca de punta a punta como
funciona el INT, y que, a su manera, pueda ser protagonista de las reales
posibilidades que tiene de ser subsidiado en cada rubro ofrecido.

Quizas, tal como nos lo hicieron notar hace pocos dias, la falta de un
prélogo que oriente sobre la utilidad del material, dificulte la verdadera
comprension y hasta genere la sensacion de que, para llenar los formularios,
resulta un exceso. De hecho quién asi lo desee puede prestar atencion solo
aloque vaasolicitar. Sin embargo, més tarde o més temprano, la correcta
comprensién del funcionamiento del INT va a permitir a cada teatrista de
este pafs conseguir el apoyo mas acorde con su propio proyecto.

Vaya entonces este editorial a manera de prélogo tardfo, como introduc-
cion al Instructivo, quizas uno de los aportes mas trascendentes que la
actual conduccion del INT pueda ofrecerle al pais teatral. Porque cuando
todos sabemos, es mas dificil que nos engafien.

Rubens W. Correa
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Picadero reunié a tres de los mds
importantes dramaturgos que
tiene nuestra escena: Griselda
Gambaro, Eduardo "Tato"
Favlovsky y Daniel Veronese.
El tema del encuentro era
fundamentalmente el de la
vanguardia, pero planteado
como una simple excusa para
pensar una posible relacion de
continuidad, o de ruptura, entre
el teatro de los afios sesenta y

setenta con el actual.

) 0 AZABF gdesde pita (
ema de Ia vanguardia Se aporao aesde 10S d d porque e0 que no SO
0 OpPICOS que Ia arecld Pero e 0 0 que d d que plemente
Opero 4d 0G0 ae aisparaao e la Calegorizaclo e preo PO POr 1a 0bra
que Se na necno de esto e ea dS en diverso odea Quiero que el te
omento dmparo Pavlo perteneciero e esSe Se a0 no pretenao na
0 d d d dasS dlversd orrientes de Ia d 0 on qulenes diran despue
eatral, d 1d e0-vanguardla 0 vanguardia Ld 0d Por eso ento que no e
e dana, p pd ente aenliao a 10S autores que edgar, Da dmente porque
0 e dro e e [0S que Se podaria e 0 ego dmente
ar a Samuel Becke a Harold Pinte Pavlc A e
damenta ente d veronese Se 10 plensa ndjo enta ente por el ne
d vaga deno dClon de evo 1eatro opre [0 que puedo
d predg d dl era 10gicd dNtlo Se reiaciond e preo PO PO eo d
eSte adje 0 evo 0 d operacion ae D do que Ia teoria, e 0d0
ae novedad que D d 1004 vanguardia 0 aespue Pero 0 puedo
entos e 0S que ésta era pensable vy posible? Pero e COmo de 0
d |la Vez que d D d, ldmpie e pe nen e 0 que pertenecieron a 10 que
e ertos elemento d( onales, d enos en e daridad como la vanguardla
e ao pborgeano ael te 0 erao e 0 de
d t0taliadad de 1a e e d giro e Orno a estad anqguaraila, donde
prooiema d,dlavezquead d Negacion a Serro e de lonesco y de Adamo
dd0S Da|o Oncepto 10 entemente e ecno de 0. Reconozco que é
que Sienten 10S a d, d que Sed e planteado 0 opre el arte oore 1a
d ente, e ecesario para cap dr eSa adive gula en ese Se ao
dad alaue es e do del arte del teatro e aue eatro tiene eleme
e 0 CasSo eS0o de 0S, pero no po
P D haro do co derado parte ando digo mae
B (€ D ( ) [ dya planteado d
\ 0 0 ub RV( Becke 0 plemente to
0 | (O omprenaer el Tfenomeno
0d0 0 0 (1€ [} nle erta Se Oll1dad e
) 0 0nNno €0 que Se pueda haplar de va d para ese se ao
guardia. Porque tengo la sensacién de que es algo aice 1ato, pero e ( drld
que estad dS dlia del a 0 que en e omento Desde D eras opra
0 en el que O 1a nompra Se |e eScapad PO dd0 Ccon el teatro ae naroid
Otro 1ado siempre enea d ddo de Id dlego dNdo comence a e 0

=
)
=2}
=
=
@©
=
2
©
a=]
>
]
2]
(5]
=
(=
[N,



ter, y por lo tanto no puedo hablar de una influencia
artistica. Como me llamé mucho la atencion este
hecho comencé a leer la obra de Pinter de manera
profunda, y me di cuenta que, dentro de mi teatro,
habfa muchos elementos reconacibles de él. Pero
como decia antes, no de forma intencional, y esta
anécdota creo que da cuenta de ello. Pero también
debo reconocer que mi formacién ha sido con los
clasicos, a los cuales he leido, y mucho. Y con ésto
estoy queriendo afirmar algo de lo que estoy con-
vencida. Uno como autor o como artista puede
producir innovaciones y rupturas en determinado
lugar del arte, pero nunca se podra romper con todo
lo hecho. Siempre debera haber una base que tiene
que ver con la tradicién. Tradicién y novedad son
aspectos de una obra que me parecen inevitables.
Es imposible renovar sin una tradicion presente.
Veronese: Acerca de los maestros debo decir que
quienes estan a mi lado han sido los fundamentales,
en términos de autores nacionales. De hecho, los
elegl como padrinos artisticos, sin que siquiera en
aquel entonces ellos lo supieran, porque segura-
mente ni siquiera me conocian. Pero esto no quiere
decir, al igual que lo que afirma Tato, que reproduzca
las estructuras artisticas de ellos, ya que creo que
son obras muy diferentes. Pero aprendi de ellos en
otro sentido. Y también creo como Griselda que esa
tradicion de la que ella habla es necesaria. Y es ahi
donde estan los maestros, para luego hacer tu pro-
pia obra, con los rasgos singulares que cada artista
pueda darle. Por ejemplo, acabo de llegar de Francia
donde presentamos, con El periférico de objetos,
Zooedipus. Y estando en ese pafs, un espectador
objetd que este espectaculo no era representativo de
lo que se denomina Teatro Latinoamericano. Sucede
que él tenfa seguramente una imagen muy rigida y
estereotipada de lo que es este teatro, cuando yo no
puedo entenderlo, porque esa obra fue producida por
un grupo de artistas argentinos, que no pueden negar
su condicién de tal y por lo tanto esa obra tiene que
ser una obra argentina. No puede ser de ningln otro
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lugar, porque fue producida por este contexto cultural.
Ahora de ahi a que podamos plantear una correspon-
dencia entre Zooedipus y el imaginario que hay sobre
el Teatro Latinoamericano no es algo que me competa
a mi decirlo.

Gambaro: Daniel, es que nosotros, como latinoame-
ricanos, siempre tuvimos que luchar contra esa imagen
de lo latinoamericano que tienen los europeos.

Veronese: Los europeos y nosotros mismos. Por-
que con Maquina Hamlet nos sucedié algo muy
extrafio. En Alemania dijeron que era una puesta
muy argentina, y aqui que era muy alemana.

- Ese imaginario quizas tenga que ver con la
tradicion teatral latinoamericana. Y se leen los
espectaculos desde el seguimiento o no de esa
tradicion. La pregunta que habria que formular
es si existe un teatro latinoamericano.

Veronese: Es inevitable que lo sea, puesto que
como decia antes yo soy latinoamericano. Y si bien
he producido en muchos lugares del mundo, es des-
de aqui desde donde creo, porque me resulta
inevitable.

-Esta problematica es algo que los ha unido
histéricamente a los tres, porque si sumamos
esta anécdota de fin y principios de siglo que
cuenta Daniel, con las distintas polémicas de
los aiios sesenta o setenta que los tenian a Pa-
vlovsky o a Gambaro como centro de la escena
para debatir precisamente si eran o no autores
extranjerizantes...

Pavlovsky: No recuerdo que sobre Griselda se
hubiera dicho eso...

- Si. De hecho cuando Gambaro recibe el pre-
mio de la revista Teatro XX, en 1966, por El
Desatino dos de los jurados renunciaron por no
sentirla una autora argentina vinculada estéti-
camente con nuestra cultura...

Pavlovsky: (se rie) En décadas pasadas aparente-
mente era dificil entender nuestro arte como un arte
argentino. Se lo miraba desde otro lado y por el sélo
hecho de que no reproduciamos la apariencia que

tenfa la realidad. A mi siempre me interesd mostrar
otra cosa con mi teatro. Yo por ejemplo quise ver la
subjetividad en mi obra, y lo hice muy claramente en
Potestad o en El Sr. Galindez. Y eso trajo muchas
criticas por parte de ciertos sectores que no pudie-
ron comprenderlo. Por ejemplo Las madres de Plaza
de Mayo, que yo admiro y respeto, no gustan de
Potestad porque no entienden como puedo hacer
un secuestrador de forma humana, y eso fue lo que
precisamente yo buscaba.

Gambaro: A mi eso me sucedi6 con mis primeras
obras, donde se armé mucho revuelo porque no se
entendia lo que yo queria hacer. Con Los siame-
ses, El desatino, Las paredes paso algo asi.

-No deja de resultar extrafio este hecho por-
que precisamente todas esas obras hablaban
de la realidad historica argentina...

Pavlovsky: Es que no tan sélo existen categorias
estéticas reductoras, como deciamos antes de co-
menzar esta entrevista, sino también ideolégicas.
Aparentemente habrfa que transmitir la ideologia
desde determinado lugar, y cuando uno se sale de
£S0S Marcos, parece que se pervierte la idea original.

- Quizas esta acusacion de extranjerizante se
refiere a que no siguieron con esa linea estéti-
ca candnica del teatro argentino, el realismo.

Gambaro: No creo que la tradicién del teatro ar-
gentino haya sido exclusivamente el realismo. A no
ser que se piense como realismo al sainete, o al
grotesco. Y de hecho si tengo que pensar mi teatro
desde ese lugar y en tanto ruptura, yo tampoco me
propuse nunca hacer obras anti-realistas. De hecho
he escrito algunas obras que considero claramente
realistas y que luego un director las ha montado vy
enriquecido desde otro lugar. Pero que en mi con-
cepcién han sido realistas o hasta hiper-realistas.

Pavlovsky: Es que quizas lo que se entienda como
realismo sea lo complicado. Porque la realidad es
algo muy complejo. Lo que yo siempre he querido
hacer, como decfa antes, 0 mas bien lo que simple-
mente he hecho, es pensar la existencia. Y cuando
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“...veo que en una parte de
eso que se denomina Nuevo
Teatro hay un escape de lo

profundo del ser humano.”

Gambaro

trabajé con la tortura lo hice desde ese lugar. Quise
entender como funcionaba, y transmitir esa idea. Y
la tortura tiene que ver con la realidad argentina,
sélo que, lo que cambia, es el enfoque. Creo que
habrfa que entender dos conceptos que yo he formu-
lado y que otros se han apropiado, como es la
existencia de un teatro de tipo representacional y
otro de estados. El primero es el que se corresponde
con la idea que habitualmente tenemos de realismo,
en el sentido de que usa todo un artefacto que per-
mite hacernos creer en la verdad del hecho
representado, mientras que el segundo hasta niega
la coherencia psicoldgica del personaje.

Veronese: En el trabajo que con Tato hicimos so-
bre La muerte de Margueritte Duras sucede eso.
Siuno analiza al personaje es claramente contradic-
torio, en lo que dice, hace y piensa. Pero este hecho
esté en clara conformidad con lo que ambos senti-
mos que nos sucede como individuos. Por ejemplo,
recién ahora que soy padre puedo entender desde
otro lugar Petestad. No niego el aspecto polémico
que pueda despertar esta obra, pero entiendo de
otro modo el amor paternal, y puedo sentir méas cla-
ramente la contradiccién que se plantea allf. Y con
mi obra pasa algo similar. No busco darle la cohe-
rencia que requiere un texto para ser considerado
realista, pero creo que muestro un aspecto muy real
del ser humano, solo que con una estética distinta.

-Otro elemento que encuentro en comiin entre
los tres, es que trabajan con una postura decons-
tructiva de los modos de ser de las relaciones
humanas

Gambaro: Si entendemos por deconstruir el cam-
biar el enfoque habitual, sf.

Pavlosvky: A mi me preocupa entender. Siempre
con mi arte quise entender, y me parece que el tea-
tro es una instancia de hisqueda en el ser humano
muy interesante, que excede el &mbito de las rela-
ciones humanas.

-Creen que existe hoy un espacio para la
Resistencia, que es otra forma de entender la

“...Nosotros quisimos buscar
otras formas de uso y
expresion, y estoy convencido

de que lo logramos.”
Veronese

vanguardia, en el sentido de algo que se opo-
ne a lo hegeménico.

Gambaro: Del teatro de Tato y del mio se ha dicho
que pertenece a la vanguardia y al absurdo. Y si se
entiende que el teatro argentino es realista nos he-
mos opuesto. Pero en mi caso particular no creo que
eso sea el canon del teatro argentino, y creo haber
producido obras realistas. Pero si he resistido ideo-
l6gicamente, en el sentido de haber tomado un
compromiso, que tiene que ver con mis ideas. Y en
ese sentido sf hubo una resistencia.

Pavlovsky: De ello estuvimos hablando. EI hecho
de decir algo que no se dice incluso en determina-
dos sectores con los que uno se une ideolégicamente,
es un hecho de resistencia. Pero esto es el destino
del teatro. Cuando uno piensa en el hecho mas basi-
co del teatro, un actor y un espectador, se da cuenta
del inmenso acto de entrega que eso significa. Y
ante tanta entrega podriamos pensar que el teatro
siempre se resiste a otras formas de representacion
mas distanciadas.

-Una resistencia a la mediatizacion...

Pavlovsky: Quizas.

Veronese: A mi el término resistencia me resulta
demasiado heroico. Si le quitamos esa connotacion
creo claramente hacer un teatro de resistencia, en
el sentido de que me he alejado del cémo debe ha-
cerse el teatro, de lo que ello significa. Me he
opuesto a las imposiciones. A lo largo de mi carrera
como autor o como director he intentado alejarme
del modo habitual de hacer las cosas. Sin ir mas
lejos, El periférico de objetos nace como un gesto de
resistencia a un determinado uso y a una determi-
nada concepcién del titere o del objeto escénico.
Nosotros quisimos buscar otras formas de uso y ex-
presion, y estoy convencido de que lo logramos.

Pavlovsky: Lo que ellos hacen con lo mufiecos es
algo increfble. Pero el ejemplo que dio Daniel me
hizo recordar a ciertos directores, que no me gusta-
ria dejar fuera de esta conversacién, porque han
sido ellos quienes también abrieron un espacio para

“Siempre con mi arte quise

entender, y me parece que el

teatro es una instancia de
bisqueda en el ser humano

muy interesante...”
Pavlosvky

lavanguardiay la resistencia. El caso mas importan-
te me parece, y que ha dirigido obras mias y de
Griselda, es el de Alberto Ure, una persona que supo
hacer un teatro distinto al que se hacia en la época.

Gambaro: Es cierto. Recuerdo que él fue el prime-
ro en la Argentina en trabajar de forma disociada la
accion del texto, y eso era algo revolucionario en su
época.

Pavlovsky: Ure es de esos directores que supie-
ron crear un arte de la direccién que no se limitaba a
montar el texto, sino que lo atravesaba con su indi-
vidualidad. Y que tenia lecturas singulares de cada
texto. Que permitia alejarse de todo lo que supues-
tamente el texto decia. Por ejemplo, a mi obra
Telarafas yo la entendia como una relacién fami-
liar donde los padres se oponian al hijo, lo oprimian.
Y él me dijo 'trabajalo como si el hijo fuera un carnf-
voro, pero sin cambiar una palabra del texto'. Eso lo
enriquecio, y tiene que ver con la lectura que él pudo
hacer, con su sello personal. Y eso también lo ha
convertido en un maestro, que lamentablemente los
j6venes de hoy no conocen.

- Entre los muchos otros elementos que de-
signan una vanguardia o una estética de
ruptura, esta el de crear un nuevo tipo de pu-
blico, en el sentido de una educacion estética
diferente. ;Ustedes creen que han creado,
cada uno en su momento, un nuevo tipo de
espectador teatral?

Pavlovsky: Seria presuntuoso de nuestra parte
afirmar eso, pero creo, por ejemplo, que la obra de
Gambaro ha marcado un antes y un después en nues-
tro teatro, y eso se debe a que ha logrado Ilegar a un
pdblico importante, que hoy la sigue.

Veronese: Creo que también he colaborado, junto
a otros muchos, a crear un nuevo publico, y que eso
ha dado éxito. Y precisamente en esto (ltimo esté el
problema. Tuvimos éxito. Ahora sélo espero que lle-
guen nuevos jovenes, que vengan a producir de manera
diferente a como lo hacemos nosotros, porque creo
que en este momento hay demasiado amontonamien-
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to, y que es necesario despejar el panorama. Que lo
que producimos nosotros ya ha creado un lectory sus
respectivos cdigos de lectura. Serfa bueno que ven-
gan nuevos jévenes que hagan algo que nadie
entienda, y que a pocos les guste. Eso indicaria que
estamos ante una nueva vanguardia.

-;Como ven al Nuevo Teatro?

Gambaro: A mi hay muchos de esos nuevos dra-
maturgos que me interesan y que los sigo, como a
Daniel, por ejemplo. Pero hay algunos en los que
encuentro algo que me preocupa, que es precisa-
mente el hacia donde van. Me gustaria encontrar
este proceso ya terminado, para saber lo que cons-
truyeron. Porque veo que en una parte de eso que se
denomina Nuevo Teatro hay un escape de lo profun-
do del ser humano. Y este escape no puedo verlo
Mas que como una evasion a tratar determinados
temas, determinadas problematicas que para mi son
fundamentales.

Veronese: A mi me parece que eso tiene mas que
ver con una época. Creo que lo que se hace es dar
cuenta de lo que nos pasa socialmente. Creo, al
igual que Griselda, que hay toda una zona de la nue-
va dramaturgia que va esquivando cierto discurso,
que trabaja més que nada con lo formal, e incluyo
algunas obras mias en ésto, pero sélo que lo valorizo
de manera distinta a ella. Siento que estén o esta-
mos respondiendo méas que nada a un determinado
modo de ser del mundo contemporéneo.

-;Seria lo que se denomina Teatro del len-
guaje, donde el texto pasa por mostrar
distintos usos y formas de ser del lenguaje,
despojando por ejemplo a los personajes de

=

una carnalidad reconocible en otras épocas
historicas?

Pavlovsky: Esa falta de carnalidad es algo que a
mi también me preocupa, porque siento que hay
algunos artistas que no le estan poniendo el cuerpo
al hecho artistico. Que, por ejemplo, no se compro-
meten con ciertas realidades. No lo hacen desde el
escenario ni desde el mundo cotidiano. Por ejemplo,
cuando se juntan firmas para protestar sobre algo
no aparecen esos nombres. Somos los artistas que
hemos vivido en los sesenta o en los setenta los que
participamos de distintos movimientos sociales. Y
es0 me genera sorpresa, porque no lo comprendo
muy bien.

Gambaro: Siento, con relacion a ésto que menciona
Tato, que hay como un sometimiento al cémo esté todo.
No creen en la posibilidad de cambiarlo, y por eso se
desentienden. Nosotros sabfamos de las dificultades
de nuestro mundo de los afos sesenta o setenta, pero
igual le poniamos el cuerpo. Luchdbamos, cada uno
desde su lugar, para que las cosas cambien.

-iEso que estan planteando no tendra mas
que ver con lo que sefialaba Daniel, en cuan-
to se muestra, a partir del hecho estético en
si mismo, la forma como se vive hoy, en el
sentido de una metafora epistemolégica, don-
de lo que se evidencia es que la posibilidad
de lucha en la postmodernidad ha desapare-
cido?

Gambaro: Es que ese pensamiento en si mismo es
algo peligroso. Siempre debe haber un lugar desde
el cual protestar y en el cual protestar. Hay que te-
ner ese vuelo humano para oponerse a un problema

“...El intelectual en el que
nosotros creemos es aquel que
tiene la capacidad de ver y
la posibilidad de denunciar,
de poner el cuerpo a los
acontecimientos sociales y
luchar en contra de ellos, si

es que esa es su idea...”
Pavlovsky

social. A mi me gusta pensar que siempre se puede
hacer algo, o quizas eso sea algo que aprendi en
aquel otro contexto sociohistérico.

Veronese: Creo que tiene que ver con eso. Hoy la
generacion que tiene entre veinte y treinta anos es
hija de la democracia, casi no recuerda corporal-
mente la dictadura y tiene otra forma de ver los
acontecimientos sociales.

-Y no creen que ese "descompromiso’ es a su
vez una forma de denuncia, dada la forma en
la que aparece planteado en los textos.

Gambaro: Seguramente, porque desde esa pers-
pectiva estarfan reflejando un modo de ser de la
sociedad. Pero como postura me asusta porque me
resulta resignada, y entonces me asalta la pregunta:
iPara qué existimos?.

Pavlovsky: Es que tanto Griselda como yo tene-
mos un concepto del intelectual que seguramente
ha cambiado. El intelectual en el que nosotros cree-
mos es aquel que tiene la capacidad de ver y la
posibilidad de denunciar, de poner el cuerpo a los
acontecimientos sociales y luchar en contra de ellos,
si es que esa es su idea. Aparentemente hoy las
cosas funcionan de modo diferente. Y por eso quizés
muchos de esos nuevos dramaturgos consideran que
mi teatro es un teatro caduco, porque ya no repre-
senta el mundo que ellos viven, el sistema de valores
que ellos tienen. Y estd bien que eso suceda, porque
eso significa que hemos avanzado, para bien o para
mal. Es necesario que envejezcamos.

Gambaro: Como siempre se dice es necesario que
los hijos maten a los padres, pero eso no significa
que los padres nos dejemos matar.
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El afio pasado, durante los meses
de septiembre, octubre y noviembre,
se desarrollé en el teatro [F1T de
Capital Federal, un ciclo en el que
nueve dramaturgos (Marcelo
Bertuccio, Luis Cano, Bernardo
Cappa, Laura Garaglia, Heéctor
Levi Daniel, Bea Odoris, Cecilia
Propato, Alfredo Rosenbaum y
Walter Rosenzwit) dieron a conocer
su produccion. En esta temporada,
en coproduccion con el INT esos
textos se publican con un estudio
critico de Federico Irazdbal, del que

se transcriben fragmentos .

Una de las primeras preguntas que se debe res-
ponder al comenzar a pensar en el teatro actual es
la de si el término Nuevo Teatro sigue siendo eficaz
para referirse a las mas nuevas producciones, y para
ello habria que observar las semejanzas y diferen-
cias mantenidas entre los nuevos teatristas y
aquellos a los cuales se les adjudic6 aquella catego-
rfa que durante muchos afios fue muy eficaz.

iElteatro de los noventa es idéntico al de los ochen-
ta? jHay alguna Ifnea en comin entre estas
producciones como para que un mismo concepto las
defina? ;jLa obra de Daniel Veronese es homologa-
ble a la de Cecilia Propato o Luis Cano?

Responder estas cuestiones (problematicas mas
bien) es una tarea dificil, pero que inevitablemente
debe ser tenida en cuenta. Jorge Dubatti es el refe-
rente indudable en cuanto a investigadores de las
mas nuevas producciones. Y él, acertadamente, uti-
liza la categoria Teatro argentino actual, como
concepto-madre, y agrega el adjetivo Nuevo para
todas aquellos nombres surgidos en los Gltimos quin-
ce afos (en El teatro laberinto. Ensayos sobre
Teatro Argentino). Nosotros creemos que es ne-
cesario diferenciar a estos artistas, dado que en ese
Nuevo Teatro, entendiéndolo como una forma artis-
tica renovadora, con ciertas marcas de ruptura con
el pasado, hay nombres que obedecen a ello, mien-
tras que hay otros que trabajan desde otras zonas
draméticas. Esas rupturas no pueden ni deben ser
analizadas de forma autarquica, sino por el contra-
rio en relacion con el objeto de ruptura, ya que en el
mismo acto de distanciamiento, el objeto en cues-
tién esta presente en términos negativos, en términos
de distancia estético-ideoldgica.

La propuesta de este libro es fundamentalmente
esta, es decir, acceder a esos nuevos dramaturgos,
surgidos en los Gltimos afios en algunos casos. Leer
y comprender sus preocupaciones estéticas, enten-
der sus procedimientos fundamentales, sus lineas
de ruptura y de continuidad, sus modelos para cons-
truir los personajes, sus estrategias argumentales y
discursivas, asi como también su forma de integrar-
se al proceso creativo teatral especifico; esto es, la
puesta en escena a cargo de un director, que en
algunos casos podréa ser el mismo dramaturgo, ten-
dencia que en los dltimos afios se ha ido agudizando
en lo que es hoy una compleja estructura creativa
donde dramaturgo, director y actor muchas veces se
limitan a la misma persona. En este estudio prelimi-
nar en cambio, intentaremos observar otra

problematica, hasta ahora poco o nada trabajado,
que consiste precisamente en observar cudles son
las lineas de lectura que estos textos permiten, en-
tendiendo por ello la forma por las cuéles podran ser
leidos no en términos pragmaticos, esto es la lectu-
ra que cada espectador podra hacer, sino mas bien
cuales son las lecturas que los textos mismos pre-
veen. Para ello, por supuesto, trabajaremos desde
un cruce entre una determinada estética de la re-
cepcion, teniendo en cuenta conceptos tales como
los de Lector Modelo y horizonte de expectativas, y
desde la semidtica propiamente dicha, obteniendo
de ella las herramientas tedricas para analizar los
modelos seménticos construidos.

LA POSTMODERNIDAD,

TERMINO GENERICO AGLUTINANTE.

El posmodernismo es un concepto que permite dar
cuenta de una mentalidad en la que nos hayamos
sumergidos los hombres de este fin/nuevo milenio.
El historiador Luis Alberto Romero en sus clésicos
estudios sobre la mentalidad burguesa, que lo ubi-
can también en un lugar importante dentro del
pensamiento acerca de la filosofia argentina, tiene
un trabajo interesante con respecto al periodo de
post-guerra, en donde dice que una de las conse-
cuencias mas importantes de este término es la
sensacién de inestabilidad, de aleatoriedad, en tan-
to ubica a los hombres entre el ayer y el mafiana,
negando la fundamentabilidad del hoy, generando
por ello una sensacion de angustia insoportable. En
la actualidad, son muchas las causas politicas, so-
ciales, econémicas que nos ubican en tal situacién,
entendiendo por ella una instancia de transito, un
espacio en el tiempo y en el espacio que no se define
en positivo, sino que mas hien nos ancla a un no-
tiempo y a un no-espacio, que no se define en sf
mismo sino por contraste. Un capitalismo salvaje
que produce mayores descontentos que felicidades,
un sistema democratico que no satisface ni siquiera
a los mismos votantes, y un mitico fin/inicio de siglo,
al que se le suma un fin/inicio de milenio.

Hay, en sintesis, una fuerte raigambre entre el pa-
sado y el futuro, pero se desconoce la funcién del
hoy como valor positivo. Simplemente puede llegar
a concebirselo como una situacion de transito, un «ir
hacia...». Desde este punto de vista se fortifica el
sentido de los estudios tedricos que, por ejemplo,
intentan estudiar los modos de apropiacién del pa-
sado en el postmodernismo en contraposicion de la
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modernidad (Pavlicic). Y dentro de todo este siste-
ma de inestabilidades e incertidumbres, los sistemas
representacionales se hayan ante una verdadera cri-
sis. Y el teatro no es la excepcion.

Nestor Garcfa Canclini en sus abundantes estudios
sobre la postmodernidad en América Latina, y mas
precisamente en uno de ellos, Culturas hibridas,
poderes oblicuos, se refiere a las modificaciones
en ciertos aspectos fundamentales de la represen-
tacién simbélica de los pueblos.

Llega a una conclusion, y es esto uno de los méaxi-
mos hallazgos de este investigador, que indica la
ausencia en la actualidad de los binomios de oposi-
cion tan fuertes en la modernidad. Uno de ellos, el
que aqui nos importa, es aquel que diferenciaba al
arte culto del masivo, no pudiéndose hoy distinguir
claros limites entre uno y otro. En uno se privilegia
la nocioén de original, y en el otro de repetitivo, se-
rial, tradicional.

El lema del arte masivo serfa precisamente «un
arte para todos», que llegue comprensiblemente a
todos, que no deje afuera de su nivel estético y sig-
nificante a nadie. El culto estarfa mas relacionado
con cierto publico, con la necesidad de poseer deter-
minada instruccion que capacite en la aprehension
de tal expresion.

El teatro se haya inmerso en esta encrucijada por
diversos motivos. Por un lado fue, y en algunas zonas
anacranicas lo sigue siendo, un sistema con fuertes
modelos representacionales, entendiendo por esto
la existencia de claras formas de resolver situacio-
nes, de llevarlas a escena, de limites morales y éticos;
en si, de toda una suerte de enciclopedia que dicta-
minaba cémo se debia hacer teatro con todas sus
vertientes y todas sus diferencias. Por otro lado tie-
ne la incidencia de un puablico (cada vez més limitado
por cuestiones estéticas y econémicas) que quiere
ver ciertas expresiones, y no otras, apoyado en valo-
res tradicionales como los del arte culto, o teatro
serio o de arte, que desdefia formas «marginales»
de representacion. Este es el pablico tradicional,
que se siente desprendido del mundo contempora-
neo, sus conductas y sistemas simbdlicos entre los
que se cuentan el video-clip, los grafitis, etc.

Esta crisis representacional (entendida dnicamente
como ausencia de modelos claros y legitimados por la
mayorfa de los agentes del campo) es sorteada por la
mayoria de los nuevos dramaturgos a partir del descré-
dito. No hay una preocupacion, clara o explicita al
menos, por la llegada al espectador tradicional, aquel
que juzga y acusa a ese teatro de hermético.

Esta categoria tan de moda y tan utilizada, incluso
por ciertas zonas de la investigacion, no se vuelve
eficaz cuando se entiende que esos modelos repre-
sentacionales existentes en diversos periodos de la
historia del teatro (y de las artes en general) no es ni
mas ni menos que una ficcion mas. Son modelos que
operaban no interna sino externamente al texto,
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aunque los dramaturgos en el momento mismo de la
construccion de su obra los siguieran fielmente. A
partir de esos modelos y de la posibilidad dialégica
entre ellos y el texto determinaba qué era teatro y
qué no, y aln hoy lo sigue haciendo en ciertas zonas
de la recepcién. La particularidad de aquello que
denominamos (con todas las salvedades del caso)
«crisis representacional» significa mas que una cri-
sis la existencia de infinitos modelos, tantos como
textos y dramaturgos existen. Cada texto hoy porta
en su interior un modelo propio e individual, no ho-
mologable seguramente al que porta otro, y que
obliga al espectador a estar lo suficientemente abier-
to en su capacidad intelectual y en su sensibilidad
estética, como para adecuarse al codigo dramético
y escénico propuesto por el texto que no hace mas
que reafirmar su propia individualidad.

En este sentido esta suerte de crisis deberfa ser
vista méas bien, siguiendo la definicién de Dubatti,
como un «estallido de poéticas», es decir, como una
diversidad extrema donde los nombres de Stanisla-
vsky, Strassberg, Grotowsky, Barba ya no son
exclusivos ni cerrados. Han caido, en definitiva, esos
modelos externos claramente aplicables a los tex-
tos de determinada generacion.

Pero hay que aclarar que esta caida no obedece
Unica y exclusivamente a las obras pertenecientes a
las nuevas generaciones sino que también se apli-
can a los textos clasicos. En nuestro pafs esto fue
visto @ menudo, con directores denominados en al-
gunos casos de vanguardistas, y tal fue el caso de la
version de Don Juan, de Moliere, el que llegé a la
escena dirigido por Alberto Ure en el Teatro Pte.
Alvear sin obedecer a las normativas representacio-
nales clasicas del dramaturgo francés. También
sucede con las producciones de El periférico de ob-
jetos, grupo nacional que ha trabajado desde el
concepto de tension entre lo cldsico y lo postmoder-
no. Asi sucedidé con Variaciones sobre B...
(espectéculo sobre textos de Samuel Beckett) y la
dltima produccion, Monteverdi, método bhélico
(M.M.B.) donde yuxtaponen su estética (un claro
producto de la contemporaneidad) y la obra del ba-
rroco italiano, renovador de los madrigales, Claudio
Monteverdi (1567-1643).

Cuando se acepta acriticamente el término crisis,
éste se refiere especificamente a la incapacidad que
tienen ciertas producciones contemporaneas de co-
nectarse con el plblico masivo, pero que no deberfa
extenderse mas alld de eso. También habria que
sefialar que esta incapacidad de conexién se ha vuel-
to relativa, dado que nadie duda acerca de las cinco
temporadas que se hicieron de Hamlet Machine
de Heiner Miiller por El periférico de objetos, asf
como también la sala mayor del Teatro San Martin
(la Martin Coronado) en las distintas representacio-
nes de Monteverdi..., asi como tampoco podemos
ignorar el éxito internacional (europeo fundamen-

talmente) que estan teniendo nuestros mas jévenes
dramaturgos.

En este sentido podriamos sefalar felizmente que
en el campo teatral se ha ido produciendo gradual-
mente un cambio importante en el habito receptivo,
ya que el pablico en gran medida no exige procedi-
mientos clasicos tales como personajes
psicolégicamente delineados, un argumento claro y
aprensible, y una estructura narrativa que incluya
las clasicas introduccion, nudo y desenlace.

De todo lo dicho podemos sintetizar diciendo que
actualmente encontramos en nuestro campo teatral
los diferentes elementos:

1)Un sistema de representacion muy fuerte que
exige formas de escritura dramaticas y escénicas
tradicionales, que se conecta con un publico cada
vez mas minoritario, excluido de las formas contem-
poraneas de expresion, que tiene pautas claras y
tradicionales, de lectura.

2)Un sistema de representacion, marcado por la
diversidad, que no acepta formas externas de in-
terpretacion o lectura, sino que mas bien le impone
al receptor un permanente movimiento sensitivo e
intelectual para que no quede excluido del univer-
so propuesto. Este tipo de poéticas se conecta con
un publico dispuesto a reflexionar y analizar criti-
camente cuanto signo se les ofrece desde el papel
o el escenario.

Para estas eternas y permanentes encrucijadas,
nuestros artistas responden a partir de diferentes
formas. Algunas de ellas serfan las siguientes:

1)El grupo de los tradicionalistas-nacionalistas que
sostiene en su mano la definicion clasica de teatro

2)Aquellos autores que pertenecen claramente a
la Institucion Teatral, pero ofreciendo poéticas dife-
rentes y contemporaneas. A muchos de estos artistas
se los acusd de hacer un teatro intelectual, cuando
por el contrario ellos en infinidad de ocasiones han
sefialado que a su teatro no hay que entenderlo sino
simplemente sentirlo.

3)Las ofertas comerciales: estructuras tradiciona-
les con alguna figura popular (televisivas).

4)Espectaculos que de otras estructuras llegan al
teatro: programas de television.

5)Y finalmente una tendencia mas criptica, que
opera desde la mezcla de las anteriores, que no des-
estima la figura televisiva, o el personaje clasico, o
el caracter comercial del espectéaculo, pero para de-
cir con él algo mas, buscar un mas alld en la
produccion.

LA «<NUEVA DRAMATURGIA». ;UNA GENERA-

CION DISPERSA?

Como hemos estado sosteniendo hasta este para-
grafo, el Ginico criterio posible para unificar la diversidad
textual que porta poéticamente todos y cada uno de
estos textos, es el del «estallido de poéticas».



Sostuvimos que cada autor construye su propio
discurso a partir de premisas textuales, narrativas y
representacionales propias, sin adherir a un concep-
to de escuela. Debemos aclarar, antes de continuar,
que con esta idea no desmentimos la realidad ar-
gentina en la que hay un nimero limitado de
«maestros consagrados», y que dejaron huella en
sus discipulos, pero sin que esa huella adquiera un
caracter poético en si mismo ni que sea dogmatica.

Pero en esta seccion debemos pasar a un segundo
nivel de reflexién, para plantear exactamente lo con-
trario de todo lo que hemos dicho, no para
desmentirlo, sino méas bien para ratificarlo. Estos
autores, pertenecen a un contexto de produccion
determinado y para un contexto de recepcién tam-
bién determinado, més alla de que con el paso del
tiempo este Gltimo pueda cambiar. Pero en el tiem-
po presente, la cultura, las marcas de la cultura,
tienen una huella perceptible dentro de cada uno de
los textos y es lo que permite entender en qué sen-
tido pertenecen a una misma generacién.

LA HUELLA, ESE SIGNO INEVITABLE

¢Qué queremos decir cuando utilizamos el concep-
to huella? Y més atn ;Qué queremos decir al hablar
de la huella como un signo inevitable? Hace falta
recurrir a uno de los méas grandes fildsofos del siglo
veinte, francés por adopcidn, como es Emmanuel
Levinas, quien en su libro Humanismo del otro
hombre utiliza de forma clara y simple este concep-
to de por si complejo en sus implicancias semanticas
y filoséficas.

Cuando Levinas se plantea este concepto uno de
los primeros elementos que va a mencionar es que
«la huella no es un signo como cualquier otro», pero
que por el contrario «desempefia tamhién el papel
de signo». Y continta diciendo que la huella «signifi-
ca fuera de toda intencién de hacer signo y fuera de
todo proyecto del cual seria la proyeccion» (77).

Es decir, toda huella funciona semanticamente den-
tro de un texto, pero sin la intencién explicita de
hacerlo por parte del autor. Pensemos en el ejemplo
de una carta. La huella serd inevitablemente el acto
de la escritura, siempre ausente, siempre perdida,
pero inscripto en ese espacio que constituye el pa-
pel en el cual esa intencion discursiva fue plasmada.
Los signos propiamente dichos seran las palabras y
cuantos signos de diverso tipo y origen se hallen
inscriptos en ella.

Aplicar este concepto de huella a este grupo de
autores, a los que podriamos agregar infinidad de
otros dramaturgos, es una forma de entender aque-
llo que dicen sin decirlo. Y aquello que dicen en
silencio, en un silencio inscripto en sus obras como
gritos, es lo que la cultura ha marcado como huellas
en su concepcién de mundo.

El semiético italiano Humberto Eco nos ofrece un
concepto mas para terminar de entender esto que
aquf sostenemos. En la obra que lo consagré inter-

nacionalmente, Obra abierta, Eco sostiene que toda
obra funciona como metéafora epistemoldgica del
mundo, sin que esto sea algo que tenga que ver con
las intenciones de su autor. Pero sucede que éste
habita, construye y es construido dentro un universo
cultural determinado, y en la obra que produzca de-
jaré huellas de ese elemento constitutivo de su propia
identidad cultural, por mas vaga y difusa que esta
sea, lo que de por sfya es un significado claro de un
modo de ser de la cultura. Cuando Eco publica este
texto, sus preocupaciones tenfan que ver con un tipo
de arte diferente al de siglos anteriores, en el senti-
do de que, segun él sostenia, y al respecto no dejé
de recibir criticas, las artes del siglo XX, y de la
segunda mitad de ese siglo fundamentalmente, eran
Obras Abiertas, reconocidas como abiertas, en el
sentido de que habifan dejado de lado la intencién
totalitaria de portar en su interior un sentido Unico y
exclusivo que era al que tenfa que acceder el lector
para ser considerado bueno. «La poética de la obra
abierta tiende (...) a promover en el intérprete actos
de libertad consciente» (66), ya sea este un lector o
un artista que tiene que montar un texto dramatico,
0 ejecutar una partitura musical. Y él va a sostener
que esta premisa visible en el arte funciona u opera
como metéafora epistemoldgica del modo en el que
se concibe el mundo en estas dltimas décadas. Su-
cede que, sostiene, «la circulacion cultural de
determinadas nociones ha influido particularmente
al artista (...) de modo que su arte quiere sery debe
verse como la reaccién imaginativa, la metaforiza-
cion estructural de cierta vision de las cosas» (177).
Y en los artistas que aqui se publican también se
ven ciertas matrices de mundo que tienen que ver
con una forma particular y especifica de ver y enten-
derlo, asi como también ciertas premisas filoséficas
que, aunque mas no sea de forma inconsciente, apa-
recen en ellas. Con forma inconsciente queremos
sefialar que aunque los artistas en cuestion no se
hayan conectado con la produccion de los principales
fildsofos contemporaneos, sus obras son una forma
de interpretar el mundo. Seria imposible sostener
que la filosofia de Platén se encuentra dentro de
estas obras, a no ser que sea en forma de cuestiona-
miento o en un segundo grado, pero si decir que
Gianni Vattimo, Jacques Derridd, Emmanuel Levinas,
Michel Foucault, y hasta filésofos anteriores como
Nietszche o Heidegger estan problematizados en es-
tas obras, pero por supuesto no bajo la forma de
presupuesto filoséfico sino simplemente estético. Y
un lector que pueda acceder dentro de ese marco
tedrico podra hacer una lectura diferente a aquel
que deba hacerlos desde un desconocimiento radical
de la filosoffa del siglo XX. Y podemos hacer extensi-
va esta interpretacion hacia el campo de la lingifstica,
y sefalar que serd distinta la lectura si el lector ha
accedido previamente a los conceptos de Charles S.
Peirce, de Paul Ricoeur, o del propio Humberto Eco.

Este es sin lugar a dudas uno de los motivos por los
cuales estas obras pueden volverse herméticas, en
el sentido fundamental de que juegan implicitamen-
te con conceptos complejos que se los puede conocer
en su teorfa 0 al menos en la practica. Aquel lector/
espectador joven, que viva el mundo segun las pre-
misas postmodernas podra entender y vivenciar estos
fenémenos estéticos desde un lugar diferente, ya
que tiene una sensibilidad estética distinta a la de
aquellos que se formaron en otra generacion y que
no hicieron un culto de su educacién sensible, o que
al menos no intentaron acceder a los patrones que
rigen la produccion cultural contemporanea.

Podemos continuar desarrollando las implicancias
0 connotaciones que porta en su interior el término
hermético, con el que, como dijimos anteriormente,
fueron acusados y discriminados estos artistas por
parte de cierto sector de la cultura.

¢Como funciona esta filosofia en los textos? Desde
ya debemos sostener que no se trata de una temati-
zacion o una reflexion al respecto, sino méas hien que
esos conceptos filoséficos o lingtiisticos (general-
mente estos Gltimos puestos al servicio de los
primeros) no operan activamente en el texto. Es de-
cir, no se habla del caracter signico de la cultura y el
mundo, de la imposibilidad de capturar ontolégica-
mente la referencia, sino que estas ideas, a las que
podriamos incorporar muchas otras, funcionan como
lo que podemos denominar «signos-base»

Con signos-base queremos sefialar todos aquellos
elementos que si bien forman parte del nivel seman-
tico de los textos, no estan inmersos en él mas que
como una mera forma estructural, como una suerte
de ordenador del material significante.

APROXIMACIONES ESPECIFICAS

Ahora deberfamos comenzar a pensar los parame-
tros estético-ideolégicos a partir de los cuales la
dramaturgia contemporanea trabaja sus textos, cons-
truye sus personajes y moldea la historia. Para ello
trabajaremos con algunos conceptos, que si bien no
son ni exclusivos ni excluyentes de este tipo de pro-
duccioén, si creo que permiten realizar una mirada
profunda sobre este grupo de obras tan diversas que
realizan lo que Dubatti denominé, como dijimos an-
teriormente, «estallido de poéticas».

EL OCASO DE LOS HEROES (PERSONAJES)

El ocaso de los mitos (discursos sociales anacroni-
cos como la familia, el trabajo, el hogar, el amor, etc.)

El ocaso del sentido (ya no se puede interpretar, sino
mas bien realizar interpretaciones abiertas que inclu-
yen en su misma definicién el proceso cognitivo
realizado por el espectador/lector para cerrar el texto)

Finalmente: pensar la idea de «ocaso» como una
negacion, no hay por ahora forma de definir por via
positiva este tipo de produccion, post-modernidad.
Cuando la haya, la misma estara cerrada.
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Del Tercer Encuentro de
Novelistas y Dramaturgos,
que se llevé a cabo en el Teatro
Nacional Cervantes, participaron
Andrés Rivera y Roberto Cossa.
Coordinada por el periodista
Miguel Russo y el autor y actor
Jorge Ricci, la reunion volvié a
proponer una reflexion sobre los
valores que hacen a la narracion
y a la escritura teatral. Se
transcribe un fragmento de ese

Encuentro.

picadero ’

Miguel Russo: Para empezar, una pregunta que
se repiti¢ durante las dos jornadas anteriores, jqué
relaciones encuentran ustedes entre la escritura de
una obra de teatro y una novela?

Roberto Cossa: Quizés el que mas puede respon-
der a eso es el que escribe teatro porque es el que se
cuestiona si escribe narrativa, el narrador no se lo
cuestiona. Y ya que Piglia le puso a este ciclo 'nove-
listas y dramaturgos’, yo voy a ponerle 'novelistas y
autores'. Primero que la palabra dramaturgo es ho-
rrible, y yo no escribo dramas. Yo tendria que ser un
"grotescoturgo”. De manera que preferiria ‘novelis-
tas y autores'.

Pero creo que la pregunta que nos planteamos la
gente de teatro, es si realmente somos escritores
en el sentido total de la palabra, o somos autores de
partituras que otros convertirdn en un hecho nuevo,
que es el definitivo. Cuando uno dice teatro no pien-
sa en un libro, piensa en un escenario y un actor
arriba del escenario con gente que lo esta observan-
do. El narrador moviliza, pero también es poeta, lo
que escribe le llega individualmente a un sefior que
lo lee. Nosotros somos vicarios, escribimos para que
otros lo tomen y sabemos que va a ser asi. Porque yo
dudo que haya un autor de teatro, no alguien que
cada tanto escribe, un autor de teatro, que piense
que lo van a leer. Lo que estd esperando es ver a los
actores que lo hagan. De manera que somos autores
de partituras y esto me parece que es una diferencia
en principio, notable.

Hablé yo primero porque me parece que los que
tenemos ese problema somos nosotros, porque un
narrador sabe que es un escritor. Y de Gltima alguna
vez tiene la tentacion del teatro, pero no para sen-
tirse escritor. En cambio, dudo que haya un autor de
teatro que no tenga la tentacion de una novela y que
diga jpor qué tengo que pasar por los actores?. Yo
quiero que me lean; ésto le envidiamos a los narra-
dores, que no les traicionan la letra, como hacen
todos los actores del mundo.

Andrés Rivera: Yo voy a confesarles algo. No me
gusta el inicio de esta conversacion, parece dema-
siado semdntica. Cuando yo escribo veo si creo que
estoy encaminado. Veo perfiles, seres humanos que
se mueven. Recién estabamos con Jorge Ricci, con
Tito, con Miguel Russo en un café y se me acercaron

dos jovenes que aludieron a EI Amigo de Baude-
laire, y cuando escribi esa nouvelle crei que habia
tocado ciertas fronteras. Esto es, qué le ocurre a un
narrador. Y creo que ésto es valido también para un
autor de teatro.

Yo era Saul Vedoya, ese burgués de los afios 80,
del siglo XIX, inteligente, cinico, culto, que viajaba
por el mundo, y que tenfa una mirada 4cida, a solas
eso s, respecto de este pafs que recién nacia, que
recién se constitufa.

¢Por qué yo no escribo teatro? Creo que es la inversa
de lo que aquf ha preguntado mi amigo Cossa. Por qué
yo no escribo teatro? Me lo plantee muchas veces.

Esto, jpor qué no lo pongo en escena?

Tito aludi6 recién al desliz de un actor. Tito es un
actor. Y jpuedo permitirme una digresion? Les voy a
contar algo.

Mi esposa y yo viviamos en Cérdoba en el afio 70,
y nos tuvimos que venir a Buenos Aires, por esas
razones que se llaman muy particulares, pero que
rozan la fatalidad. Roberto Cossa y su esposa Marta
nos dieron cobijo a los dos, y luego Tito, que era uno
de los secretarios de redaccion de El Cronista, fa-
cilité mi ingreso como redactor a ese diario. Y ayudo
a que nuestra situacién econémica, que era mucho
mas que dificil, se empezase a encarrilar.

Les dije que Tito y Marta nos dieron cobijo, yo creo
que Tito vivia por Almagro. Una noche -Tito conocfa
cual era el momento que mi esposa y yo estabamos
viviendo, eso lo pensé mucho después- Tito nos con-
t6, no lo puso en escena, nos conté La Nona ;qué
tal?. Hizo todos los papeles, todos, con su esposa
incluida que debe haber escuchado a Tito muchas
mas veces que nosotros esa nache, contar fragmen-
tos de la obra o leerla por entero. Como se suele
decir, estdbamos tirados por el suelo de risa.

Esa noche yo me fui a dormir envididndolo. ;Como
escribir eso? ;Cémo llevar al papel, como dice Tito,
eso y que ustedes se hagan cargo de ese regocijo?
Eso solo se puede hacer en escena.

Los deslices de los actores. Tito es un actor, sabe
cémo un buen actor salva un desliz. Y la obra cambia
todas las noches.

Yo quisiera ser un autor de teatro, y ver cémo el
actor que entra al teatro con sus problemas domés-
ticos, quizds con una situacién dificil o quizas se



sac6 el Prode, cambia y sin embargo vuelve a decir
de otra manera lo que yo escribi.

Un narrador, un escritor, un novelista como dice
también mi amigo Ricardo Piglia, ;qué hace? Escribe
un libro. Hoy sélo por azar puede publicar. Hay cuatro
o cinco editoriales poderosas en Buenos Aires y nada
maés. Los jévenes estan haciendo una cola ya de dos
afios, los inéditos. Esa no es la situacion, pese a
todo, de la gente de teatro.

Y entonces Miguel Russo, que no conozco, lee mi
libro. Y alguna vez -como se suele decir ‘cada muer-
te de obispo’, porque los obispos tardan en morirse-
me invitan a alguna biblioteca. Y me ha pasado,
también mas de una vez, que alguien me interroga,
yo contesto y por cierto al final se me ocurre pregun-
tarle justed qué libros mios leyd?. Algunos citan el
més conocido, como si dijeran Glosa de Saer, o
Respiracion Artificial de Ricardo Piglia.

Y, lef La revolucion es un sueiio eterno, con-
testa uno. Y el otro dice, 'Yo no lef nada'. ;Qué tal?,
"Yo no lei nada". Cuanto vende un libro. En el mejor
de los casos La revelucion... tiene numerosas edi-
ciones. Yo he hecho el calculo. Las ediciones no son
tan generosas como las del Centro Editor.

Un escritor sabe que el libro va a manos de una
elite, pero tiene la pretensién de que lo lean muchos.

A todas las ediciones de La revelucién... yo las
multiplico por cuatro y calculo que lo deben haber
lefdo unas 30.000 personas.

Roberto Cossa: ;Cuanto vendiste? Cuando vos
decis 30.000 ejemplares o calculando 30.000 lecto-
res a dos por persona.

Andrés Rivera: No, se calculan cuatro por ejem-
plar jverdad?. Y yo creo que tiraron como nueve
ediciones. pero van tirando de a 2.000. Bajaron el
ndmero de ejemplares por tirada. Con mil pagan el
costo y con el otro mil repartimos la ganancia.

Roberto Cossa: A mi me pasa que escucho en la
boleteria, 'Vengo a ver la obra de Brandoni'. Es que
la obra es de Brandoni, esta es la diferencia. Por eso
yo insistia en esto del autor. Y cuando vos decis que
sos Vedoya, el personaje, yo también era el profesor
de Yepeto, pero lo hizo Ulises Dumont. Y el profesor
de Yepeto jes Ulises Dumont!. Yo no soy lo que
escribi. En la memoria ese profesor es Ulises Du-
mont. Después se ird olvidando Ulises Dumont porque

el teatro es contingente, se muere inevitablemente
cuando termina la temporada. Y a lo mejor, ojald,
aparecera otro actor. Como Stéfano es Arata, 0 es
mas recordado Osvaldo Terranova haciendo Mateo.
Porque somos vicarios, es decir que lo nuestro se
traslada, se transforma y genera un hecho teatral
que es lo que realmente le queda al consumidor, con
perdén de la palabra, en éste tiempo.

En cambio tu libro sigue siendo tu libro.

Miguel Russo: Pero la gente, jqué recuerda de
Teatro Abierto?. Recuerda a los autores. Los nom-
bres de Teatro Abierto.

Roberto Cossa: Si, pero cuando recuerda El
acompaiiamiento, recuerda a Carlos Carella. Pero
aparte a mi no me importa de qué se acuerda la
gente. Yo lo que quiero decir es jcual es nuestro
oficio?. Por eso cuando me dicen escritor, 0 nos com-
paran con el novelista o con el narrador... Si yo
volviera atrds y me dijeran jqué querés ser narrador
0 autor de teatro?. Quiero ser autor de teatro, por-
que yo soy feliz siendo autor y compartiendo con el
actor amores y traiciones. Porque asf como te trai-
cionan de pronto te agrandan. Porque hay actores
que son capaces de decir, 'por qué esto no se me
ocurrié y se le ocurrié a éste'. Porque insisto: el
poeta es el actor arriba del escenario, que con su
gesto complementa cosas que uno estuvo escribien-
do. Y esto no pasa con el libro, porque uno el libro lo
toma, lo traslada y es exactamente igual.

Jorge Ricei: Saer en algiin momento dijo algo
que me parece interesante rescatar. El puso como
ejemplo a Samuel Beckett y acoté que su literatura
lo completaba. Sus piezas teatrales, sus pequefios
relatos, sus novelas breves. No se lo podia disociar.

Roberto Cossa: Pero cuando escribia teatro ge-
neraba un hecho teatral potente.

Jorge Ricci: Esta bien. Pero puede ser una ex-
cepcion dentro de lo que vos decias.

Roberto Cossa: Hay excepciones, si alguno se
acuerda que me desmienta. Yo conozco autores de
teatro que también llegan a la literatura con textos
breves. Beckett es uno. Chejov es otro. Pero no co-
nozco autores narradores muy teatrales, esos tipos
que generan algo que cuando los actores lo hacen se
vuelven locos, que producen algo a través de los
personajes.

Andrés Rivera: Shakespeare fue un poeta, inclu-
S0 poesia erdtica y de gran calidad.

Roberto Cossa: Pero la de Shakespeare es una
poesia puramente dramética. Pero a ese personaje
preferiria sacarlo porque me tira todo abajo.

Miguel Russo: jAlguna vez intentaron escribir,
uno teatro y el otro narrativa?

Roberto Cossa: Yo narrativa no. Lo intenté, sf,
pero a los diez minutos dije esto no es para mi. Yo no
Sé narrar.

Hasta el oficio es diferente. Yo no puedo poner,
‘José estaba triste...", porque yo tengo que verlo
triste. Y tener que verlo triste es ponerlo en accion
€con un contrincante que me va a demostrar, por co-
sas que se dicen entre ellos , y que nadie narra, que
estan tristes. De todas maneras en el teatro se in-
venta todo. El teatro tiene esa ventaja, se inventa el
narrador, se inventa el mondlogo. Pero de dltima
siempre es accion y de Gltima siempre es el actor, es
el gran seductor. Yo, por ejemplo, pienso en un actor
determinado. Pienso que es algo que lo va a decir
otro. No me pienso leyéndome.

Andrés Rivera: Y, no somos franceses nosotros.
Yo no escribo poesia porque la respeto mucho. Y me
inhibo frente al teatro. Creo que voy a poner moni-
gotes alli.

Cesare Pavese dijo que la literatura moderna se
escribe en primera persona. Y eso es lo que tiene el
teatro, todo es primera persona. Y esto es lo que me
ocurrid al escribir EI Farmer, que es Juan Manuel
de Rosas en el exilio, ya anciano.

Jorge Ricci: El Farmer es un libro que se puede
leer como un monélogo dramético.

Roberto Cossa: En una palabra, hay algo de actor
cuando vos te metés adentro de Rosas y te escribis
haciendo de Rosas. Y es un poco lo que hacemos
nosotros, nada mas que nosotros lo pensamos pero
dentro del escenario. No tenemos esa libertad de
decir acd me largo vy escribo y escribo, porque no
podemos. Sabemos que eso después tiene que te-
ner un espacio de accion.

Esto es bueno porque es un punto de encuentro. El
hecho de que también el novelista se mete dentro
de los personajes, que es lo que en el autor de tea-
tro aparentemente estéa claro.
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EL TEXTO:

Los multiples caminos

Durante la edicién 2000
del Festival Internacional
de Teatro Experimental
de EI Cairo, Egipto, el
docente e investigador
italiano Dario Evola
pronuncio una
conferencia titulada

"Las diversas formas en
la estructura del texto-
teatro del Novecientos",
que se transcribe a

continuacion.
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de la Interpretacion

En la cultura occidental el primer cambio radical
del modo de "ver" se produce en el siglo XV con la
perspectiva. Aparece en aquel perfodo una nueva
concepcion: el hombre y la realidad que expresa son
inseparables, el hombre se conoce y se comprende
s6lo en relacion a una representacion, que él mismo
recrea, de la realidad que lo circunda. Ver es "saber
ver", reconocerse. Representar asf el espacio impli-
ca hacer un anélisis sobre la posicién del hombre en
el mundo, como sugiere Francastel, "en pie sobre la
tierra y en una atmdsfera fluida". Esta revolucion
coloca al hombre en una nueva posicién respecto de
lo divino, que hace ver al mundo como una realidad
en sf y una naturaleza perceptible auténoma e indi-
vidual. Por ejemplo, es el caso de los estudiosos del
Cuatrocientos que encuentran en el humanismo an-
tiguo, griego y latino, el estudio de la inteligencia en
relacion con las sensaciones (ver a propésito Marsi-
lio Ficino, Sobre el Amor).

El espacio de la representacion inventado en el
Cuatrocientos es un espacio ficticio, artificial en su
esencia y en su imaginario. Al final de la época pri-
mitiva el hombre cazador, se coloca entre las cosas
del mundo y se apodera de ellas. Su cuerpo y su
percepcion son el centro del universo. Representan-
do la cosa la nombra y la crea. La perspectiva, como
“forma simbélica”, y sobretodo como medio de co-
nocimiento y de comunicacion es una invencion, en
el sentido literal del término (invento). La conquista
de la vision personal y subjetiva elimina la cosmolo-
giayel sentir "colectivo". La racionalidad se extiende
con la apertura de la experimentacién. La represen-
tacién perspectiva no presupone realidad, pero sf
abre la posibilidad de experimentar en un espacio
plastico, en el interior del cual transcurre el objeto y
el cuerpo pensante como una vision, o sea como
representacién de una vision. Se trata de una con-
quista inédita de la libertad que hace de la obra
artistica una via de conocimiento individual y subje-
tiva: es la representacion del hombre actor que actda
en el gran teatro del mundo.

La lectura de un cuadro implica un ejercicio siempre
activo: ninguna figuracion es la vision total del mun-
do. Un cuadro, ensefia Francastel, no es el doble de la
realidad pero si su signo. Lo que se representa sobre
una pantalla (pared, tela, televisor) no es la realidad,
pero si un sistema de relacién complejo que consiste
en la "puesta en foco", por parte del artista, de
cualquier cosa que, en el mundo, esta en eterno mo-
vimiento. Por lo tanto, la obra de arte no es el registro
de aquello que es el mundo; pero es, segln otra
posibilidad de interpretacién, aquello que los estu-
diosos franceses, en los afios cuarenta, definen como
"la imagen virtual que consiste en la transmisién del
pensamiento del autor al espectador”.

Dentro de esta légica, es interesante comprender
las funciones de la fotografia, del ciney de laimagen
electrénica que han producido la segunda revolucién
perceptiva, como asi también la produccion digital
que ha ido modificando el comportamiento moderno.

La perspectiva renacentista organiza una vision
subdividida por planos, en un espacio cubico tridi-
mensional. La escenografia teatral en poco tiempo
llevard a complementar esta tecnologia de la repre-
sentacién, en el perfeccionamiento y en la
radicalizacion de la dimension clbica del espacio,
con la caracterfstica que dominara por cinco siglos
el "modo de ver" de Occidente.

La intencion del artista, nota Francastel “no es des-
cifrar la propiedad interna de la cosa, pero si aquello
de crear un sistema mental de representacién”, el
valor profundo de la revolucién perspectiva esta dado
entonces por afirmar el principio, la posibilidad del
ordenamiento en profundidad de un espacio con-
vencional virtual. Cézanne sostiene que un pintor
busca en la naturaleza una "forma", que se transfor-
mara en su propia expresion en relacién con algo
que le interesa del mundo, como individuo.

La ciencia, nota el filésofo francés Merleau Ponty,
manipula la cosa pero renuncia a hahitarla". Habitar
la cosa, atravesar el objeto, la "cosa” del mundo, es
el juego profundo de la bisqueda artistica. El arte,

afirma Paul Klee, no repite lo visible, pero lo vuelve
visible. Con la fotograffa y con la crisis de la vision,
que en el Ochocientos, expresa el impresionismo, se
configura una nueva nocién del espacio, se abre el
camino hacia un nuevo “lenguaje” de la vision.

Brevemente podriamos afirmar que con la bisque-
da pictdrica, inaugurada con el impresionismo, la
impostacion de la perspectiva deja un lugar a la
nueva nocién de representacion, no mas cerrada que
en el espacio clbico, pero "abierta” hacia un espacio
esférico, mas cercano a la nueva nocién del espacio
curvo, como ha sido delineado en la nueva fisica.

Es interesante notar la presencia simultanea, en
ese mismo periodo histérico, del cine, del psicoana-
lisis, de la luz eléctrica, la conquista de la velocidad
con la aparicién del primer automévil y con el primer
experimento de vuelo.

La categoria de "montaje”, nacida con el cine, se
encuentra en la técnica artistica del collage, en la
reorganizacion de la simultaneidad de la vision (cu-
bismo, futurismo) vy, todavia, en la literatura,
relativizando la categorfa tradicional del espacio-
tiempo, que con la linea Joyce-Proust-Pirandello, de
cuantitativo se convertird en cualitativo, relativo al
sujeto singular.

La pérdida del centro de la vision y de la "visibili-
dad" misma del mundo plantea la gran crisis de
conciencia del hombre en el Novecientos: el cosmos
ha perdido su centro, la centralidad del hombre es
finita, el centro se encuentra abierto a todo. Parado-
jicamente, la libertad conquistada por el hombre del
Renacimiento con el espacio perspectivo y con la
figura de caracteristicas moviles, se pierde con la
pérdida de la certeza de su centralidad en el mundo;
dejando la conciencia fenomenoldgica reconoce un
nuevo pasaje que no es objetivo dentro del almay la
forma.

Afinales del Ochocientos se ve nuevamente el tea-
tro-forma, la escena, como una gran metafora de la
ilusién humana: de la "catedral del futuro” profetiza-
da por Wagner, se pasa a un teatro sin publico, a
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una escena pensada como forma en un espacio plas-
tico ritmico - el de Appia-, a la desaparicion del
actor como forma suprema de Marioneta pensada
por Gordon Craig como consecuencia de la super-
marioneta de Kleist, como el &ngel de Rilke; hacia el
cuerpo que no tiene para nada conciencia, o la tiene
infinita, es decir "o la marioneta o dios". La forma no
se corresponde con el sentido comdn. La vida, el
arte, el teatro, se desarrollan en el caos de una
metrdpoli sin alma, o mas bien con las tantas almas
singulares que componen la gran muchedumbre de
hombres y objetos, todos "humanos, demasiado hu-
manos". Esos seran los hahitantes de la ciudad que
llenarén las salas teatrales y cinematogréaficas para
"ver la vida", como dirfa Bela Balaz, esa misma vida
de otro modo negada en el espectaculo de lo coti-
diano. Ellos estaran alli para verse representados,
para reconocerse en una vision.

El espacio escénico simbolista inaugura una nueva
conciencia del arte: llevando a los pintores al teatro
se delinea una escena no ilusionista - la forma subli-
me del Ballet Ruso-. Con la poesia simbolista y con
la afirmacién del "teatro de arte", el espacio escéni-
co se transforma directamente en obra de arte. El
espacio escénico sera el lenguaje de la dramaturgia
en una nueva relacion frente al actor, la escena y el
publico. La escena seré el pasaje del Naturalismo en
direccion al Simbolismo, un conjunto de elementos
lingiiisticos, de "textos o subtextos" concebidos como
elementos organizados de la construccién del perso-
naje y de la relacién con el plblico: objetos,
iluminacion, espacios, volimenes, contribuiran a la
realizacion de un espacio especial, de un lugar gene-
rador de relaciones inéditas donde se produce la
verdad poética.

El cuerpo del actor o del bailarin es un jeroglifico,
el gesto que no representa, pero pone la verdad
poética en la obra: de Loie Fuller a la Duncan, de la
bdsqueda de un nuevo ritmo como en el caso de
Dalcroze y de la euritmia, hasta la extrema conven-
cién-artificio del actor biomecéanico de Meyerhold o
de la marioneta de Schlemmer, el actor esté pensa-

L o

do como transito de la poesia, hasta la nueva figura
del director como organizador intelectual de los di-
versos componentes organicos de la escena.
Raymond Roussel se inspira en el Gran Vidrio de
Duchamp, experimenta una escritura muy original a
través de la forma de composicién de la "casualidad
de la escritura”, que avanza por la asonancia interna
concadenante, la Unica capaz de traducir poética-
mente lo "verdadero”, no lo verosimil. El personaje
de Pirandello, en busca de autor, postula atravesar
una serie de mascaras, hasta alcanzar la dltima méas-
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cara, aquella del publico. En este alucinante viaje el
personaje no es la representacion de un Dios, pero
si de un ser a través de la conciencia de la mascara
(desnuda). La mascara, como preanunciaba Nietzs-
che es, como la marioneta, la dltima dimension
posible de la verdad del arte, el dltimo supuesto de
la verdad. El lugar teatral no preexiste como en la
6pera, pero como ha observado Fabrizio Cruciani, "ni
es creado, el espacio escénico es movimiento dra-
mético, no la ilustracién del drama", es un lugar
generador de nuevos valores que posibilitan ver al
hombre en su totalidad. La escena es el lugar de la
pre-aparicion, del vor-schein (Ernst Bloch), el lugar
donde se Epifania el Espiritu de la Utopfa.

La vanguardia vy los investigadores de la segunda
postguerra experimentaron una nueva relacion en-
tre la escenay la bisqueda artfstica, que tenia como
base comdn la conciencia de una fractura epistemo-
l6gica de capital importancia: el conocimiento de
una naturaleza artificial del lenguaje artistico, de la
posibilidad autoreflexiva de la obra de arte, y sobre
todo el hecho de que la obra no se caracteriza
ademads por la correspondencia entre el lenguaje y
la realidad. A partir de las reflexiones de Freud y de
Saussure, la posibilidad de un proceso de formaliza-
cién, de una teorfa, hace que la obra tienda a perder
el significado expresivo tradicional atribuido por la
estética clasica, para asumir el valor "convencional”,
formal de investigacion sobre el lenguaje a partir
del lenguaje mismo: segln el estudioso Filiberto
Menna, a partir de los afios setenta se define aque-
[lo de "Linea analitica del arte moderno" que
relacionandolo con la vanguardia histérica (Futuris-
mo, Dada, Bauhaus, Constructivismo) llega
finalmente al arte conceptual, el que de algtn modo,
cierra definitivamente con la representacion, con la
concepcion mimética, para dar apertura a una nueva
fase de "presentacion”, de acuerdo con un nuevo
fundamento de "verdad del arte".

Desde el punto de vista de la investigacion artisti-
ca, al final de los afios cincuenta se asiste a un
proceso de "apertura” de la obra hacia el territorio
linglifstico y especialmente hacia la experiencia del
comportamiento frente al plblico que pone a la obra
misma en proceso de descontextualizacion, de vol-
ver a verificar, de extrafiamiento, de andlisis de la
condicién de productividad del sentido: del action
painting, al happening, de la interpretacion al body
art, de lo conceptual al nuevo realismo, hasta la
aplicacion de la tecnologfa electrénica. El lenguaje
tradicionalmente separa escena, misica, danza, en-
contrando un campo inédito de interseccién en la
conciencia de la naturaleza artificial del lenguaje y
del artificio de la obra como apertura semaéntica,
pero también ideoldgica, hacia el piblico reafirman-
do la naturaleza gratuita y no servil de la operacion
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artistica como Unico espacio de construccion de una
libertad posible.

El lugar teatral, como el espacio de la obra, no es
el simple contenedor de un gesto o de un evento,
pero ese es el lugar mismo para verificar la relacion
entre el evento y su puablico. Asi Heidegger en El
Arte y el espacio invita a identificar el lugar con la
cosa que lo ocupa. "Deberfamos aprender a recono-
cer que lamisma cosa es del lugar y no sélo pertenece
al lugar", el lugar se convertird en cosa, el cuerpo
experimentara en el espacio. La operacion quizas
mas radical en el sentido de la desmaterializacion
del objeto de arte termina con Yves Klein, en los
afos cincuenta, con su azul monocromo que no es el
fondo del evento, pero si el espacio absoluto de un
evento que genera otros eventos. Su obra se sitla
en el centro de aquella red del sistema lingifstico
que se basa en el " bautismo artistico del objeto”,
acentuando la funcion del trabajo artistico, como lo
ha notado Pierre Restany; el simbolo esté, la “reali-
dad de lo inmaterial" (Klein) se basa en su aceptacion
de la consecuencia extrema de la doble relacion de
identidad arte-vida y humanismo-técnica”. Qué cosa
es la obra abierta- se pregunta Restany- si no la
desviacion funcional del ready-made fin exclusivo
de la presentacién del concepto? De la vertiente
teatral la experiencia de investigacién mas radical,
el signo definido en Italia en 1968 de Giuseppe Bar-
tolucci con la "Escritura escénica”, una férmula que
recoge la experiencia de la generacidn teatral de los
afios sesenta y setenta y que agrega un escalén a la
generacion de los afios ochenta hacia una linea ana-
litica existencial (segun la definicion de Achille y
Lorenzo Mango).

El término "Escritura escénica” hace referencia a
una busqueda teatral que no es menor que el texto
tradicional, pero no es el texto propiamente dicho.
La obra es la escena en su sistema de relaciones.
Una escena que comprende el gesto, el cuerpo y la
presencia del autor en relacion con el evento, y por
lo tanto con el piblico presente. Giancarlo Nanni
representa uno de los ejemplos mas significativos a

partir de una investigacién que recorre tres dece-
nios de militancia en la vanguardia, con una
coherencia y con un estilo que unen el rigor con el
aspecto lidico de la dificultad estética: ensambla
materiales pictéricos, plasticos, ritmicos, trabaja-
dos sobre el actor y los confronta con el texto
literario (no s6lo dramético) y esto significa ir en
direccion a una obra abierta, a la interpretacion y al
juego del montaje, al trabajo con la compafiia en la
fase de la construccion del espectaculo, pero tam-
bién del publico, que compone y descompone el
recorrido auténomo de lectura.

Como lo ha notado Luigi M. Musati "no existe texto
dramético que sea ante todo un espacio, como me-
tafora fundamental de la escritura (el espacio mental
o fantéstico del evento ) y mas aln como ldgico y
creativo, un espacio real. Esto no pertenece al hicy
nunc (aqui y ahora) de la puesta. La escritura dramé-
tica, es en su naturaleza profunda un proyecto
arquitectonico, en el que se unen, a través de la
mimica, el espacio real y el espacio mental".

Este espacio "abierto” a la operatividad del labora-
torio experimental es luego, por excelencia, el de la
escritura escénica. A la nocion dadfsta de "supera-
cion del arte" que tiene en Duchamp al méaximo
profeta, se agrega, en 1969, Joseph Beyus quien
responde con una fuerte instancia de extension, de
alargamiento de la obra de arte, con el fin de impli-
car directamente el territorio politico y postular el
concepto de "escultura social”. En esa poética fasci-
nante del artista aleman, el ambito entero de la
naturaleza en relacién con el individuo social se abre
como un inmenso texto poético sobre el cual Beyus
representa la radicalizacion contemporanea del ro-
manticismo, de la voluntad del espiritu romantico
aplicado a la operacién de apertura de la obra.

El Novecientos se cierra con la palabra final de
Tadeusz Kantor que responde con el teatro de la
muerte, declarando las muertes variadas, y que en
ellas encuentra el principio de la vida. Debemos a la
experiencia del maestro polaco el postulado de la
segunda condicién de la obra del Novecientos. Si

por una parte habfamos asistido al esfuerzo de aper-
tura de la obra, en el radical corte entre el almay la
forma, cuyo apice esta en Beyus; por el otro, el
trabajo de Kantor avanza contra la corriente hacia
un progresivo cierre de la vanguardia.

Para el maestro polaco, no es el caso de ser prime-
ro hombre de teatro, de tener una formacion
profundamente radicada en la experiencia artistica,
la obra de arte se pone en confrontacion con el pu-
blico como hecho terminado y ajeno. De alli el
ejemplo de la marioneta de Craig como imagen del
doble y de la muerte. El concepto de vida viene rein-
troducido en el arte occidental con "la ausencia de
vida en el sentido convencional” . El poder primor-
dial del actor sobre el plblico consiste en su
apariencia de mascara, de ser absolutamente seme-
jante y sin embargo lejano, extrafio como "habitando
la muerte”, como "el hombre visto por primera vez',
recuperando en la escena el impacto a través de la
vida y la muerte.

Alas experiencias vanguardistas de Richiamando-
si, Schlemmer, y Duchamp en particular, Kantor
atraviesa el happening, lo informal, con el objeto de
afirmar el valor ilegitimo de la obra, reivindicando
la gratuidad y la imposibilidad de apropiaciones por
parte de alguien, y mucho menos de la politica y del
poder. En la idea de un "teatro auténomo” Kantor
parece colocarse al lado de Artaud: "La idea de un
teatro auténomo: un teatro que tiende a justificarse
dejando su propia existencia, en oposicién al teatro
que se ajusta a la literatura, que reproduce la vida,
perdiendo inequivocamente el instinto teatral, el
sentido de libertad y la fuerza de su expresion”.

El texto teatral para Kantor debe funcionar como
un ready made, abierto al collage y a otros partici-
pantes extra teatrales, "pero el teatro para
evolucionar y ser vivo debe salir de si mismo, dejar
de ser teatro”, meterse por lo tanto "en un camino
hacia el lenguaje" donde ya hay una 'vanguardia en
una cémoda autopista, en contraste con los mani-
qufes sobre la calzada secundaria”.

Traduccién: Raquel Weksler / Dibujos: Oscar Ortiz
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Evangelina Chavez (Rosario)

Gustavo Di Pinto (Rosario)

O FESTIVAL DE TEATRDO

Cxperimenta

Y Victor Garcia

CECILIA HOPKINS /

Inaugurado como espacio teatral hace 7 afios, el an-
tiguo edificio fue pintado y restaurado pero sin la
intencion de maquillar sus paredes deterioradas por la
humedad y el descuido al que fuera expuesto durante
afos de abandono. Ubicado en la barriada conocida
como Villa 9 de Julio (en la esquina de las calles Juan
Posse y 1°de Mayo) su frente en ochava fue pintado por
el artista plastico Walter Viltre. Desde los primeros
trabajos de acondicionamiento, el grupo respeto los
boquetes que se encontraban en su interior tanto
como el reboque desportillado de las paredes, con la
deliberada intencion de mantener un discurso en el
que la precariedad de medios llevara la voz cantan-
te. Asi, la eleccion estética del grupo fundador brindg
el marco apropiado para expresar a propios y ajenos
la dura realidad que comparten los grupos tucuma-
nos de teatro independiente, que producen sus obras
a partir de la necesidad de transformar en discurso
artistico todos los medios que tienen a su alcance.

Con la idea de generar una nueva corriente de publi-
co, Teresita Guardia, directora de Marfil Verde y a la
vez directora artistica de este encuentro no competiti-
vo, subrayd que el Festival -que seguira realizandose
afo a afo- tiene también el objeto "de convertirse en el
marco de reunién de los grupos de teatro experimen-
tal, para que se muestren entre sf sus trabajos". Segin
afirma, “la vocacion teatral en Tucuman se remonta a
muchos afios atras: siempre hubo un caldo de cultivo
importante en teatro y otras disciplinas que estuvo mu-
cho tiempo soterrado por motivos politicos. Sin
embargo, hoy existe un mosaico muy variado de expre-
siones que integran al teatro con la plastica y la danza".

La apertura del Festival estuvo a cargo de la murga
del grupo convocante, que batié sus parches hasta
que el pablico ingresé al interior de la sala donde se
estrend El pais de las lagrimas o lamento de
Ariadna, del grupo tucumano Manojo de Calles, que
lidera Verénica Pérez Luna. El espectaculo consistio
en una extensa serie de escenas interpretadas casi
todas ellas por un solo actor por vez, con el motivo




Grupo Los 3 (Tucumdn)

recurrente del mito griego de la mujer que ayuda a
Teseo a dar muerte al Minotauro y que es mas tarde
abandonada por el héroe. Si bien fueron utilizados tex-
tos de Marguerite Duras, Walt Whitman y Arthur
Rimbaud, entre otros, el espectaculo vird constante-
mente hacia el registro humorfstico, con la idea de
descomprimir los climas de las escenas en las que primé
el contenido simbdlico, ya sea por su inspiracion litera-
ria 0 por su impacto visual. La aparicién en escena de
objetos elaborados por artistas plasticos, entre ellos,
Griselda Nassif, fue una constante.

Al igual que este montaje de fragmentos heterogé-
neos, lamayor parte de las obras exhibidas en el festival
fueron fruto de creaciones colectivas, inspiradas en los
textos mas diversos. La intencién general de todos esos
trabajos -que fueron definidos como experimentales tan-
to por algunos de sus creadores como por parte del
plblico asistente- fue la desacralizacion de toda nocién
instituida o convencional en relacién con la concepcién
de personajes, diccion interpretativa, trama, esceno-
grafia o vestuario. De esta manera, el caracter
fragmentario de las obras expuestas fue una constante.
En esa misma tonica, el grupo tucumano Proyecto Ocha-
va estrend La huerta los tomates jEstan?, un cuadro
breve trazado a ritmo veloz y dominado por el absurdo,
en el que la misica de Cronica TV aparecia como
inquietante leit motiv de las acciones de unos piquete-
ros que irrumpian en el dormitorio de un hombre
permanentemente adormilado, el mismo lugar que ins-
peccionaba un policia que salia de adentro de un ropero.
La Vordagine, otro de los grupos tucumanos presentes,
alternd actuacion y danza, aparte de plantear un juego
de luzy sombras con paneles trasportables en su puesta
de Cuando por fin levantemos la pared de nues-
tra casa. Generd, ademas, un clima provocador a partir
del rap que cantd uno de los intérpretes, Pablo Gigena.
“Nosotros trabajamos directamente con el resentimiento
social", afirmd el actor al momento de definir las moti-
vaciones de su grupo. Otros espectaculos también se
destacaron por sus objetos escenograficos, como las

N

Crupo Mangueku (Cérdoba)

Bajo la advocacion de Victor Garcia, el ilustre tucumano que concibio

al teatro como una ceremonia profundamente anticonvencional, se

realizo entre el 18 y el 28 de mayo, en Tucumdn, la segunda edicion

del Festival de Teatro Experimental Victor Garcia, con la

participacion de grupos de Coérdoba, Mendoza, Rosario y Santa Fe,

ademds de 11 elencos de la provincia anfitriona. Los organizadores

fueron los integrantes del grupo de teatro independiente NMarfil Verde,

cuya sala -La Soderia- funciona como centro cultural,

delgadas esculturas de inspiracion africana (obra de
Julio Villafafie) que formaron el bosque de En la otra
orilla de la noche, del grupo De la Tacuara (residente
en Aguilares, al sur de la capital tucumana) armado
sobre textos de Alejandra Pizarnik. También muy atento
a jalonar de objetos el recorrido marcado para cada
intérprete, Marco Cesarone, el director de Liarbac o
en busca de Frida Kahlo, del Teatro de la Peluque-
ria, de Mina Clavero, Cdrdoba, creé un montaje basado
en la vida de la pintora mexicana. Con la idea de tomar
algunos textos extraidos de su diario intimo, elaboré a
partir de un dio femenino (interpretaron Liliana Atala y
Juliana Villanueva) algunas de las situaciones doloro-
sas que rodearon la vida de la artista y su preocupacion
por lograr una pintura capaz de alentar un pensamiento
revolucionario. Por su parte, los cordobeses del grupo
Mangueku, dirigidos por Cielo Rizo, presentaron
iMuchas felicidades a nuestros idiotas!, es-
pectaculo basado libremente en La isla desierta,
de Roberto Arlt, destinada a subrayar el estado de
sometimiento y cosificacion del individuo contempo-
raneo a través de tres personajes simbolo.

La danza-teatro estuvo representada por los grupos
tucumanos Bailatrices y Los tres. El primero,dirigido por
Vanesa Badino, presenté Miniaturas Coreograficas,
tres piezas montadas sobre musicas diversas: Arnaldo
Atunez, Violeta Parra y una seleccién de tangos. Las
motivaciones de los trabajos fueron variadas, desde las
meridianas referencias politicas a las que alude 30.000
razones a las ironias visuales que suele cultivar el gé-
nero, presentes tanto en Enhiesta (interpretada por la
misma directora) como en El par. Por su parte, la ten-
sién entre lo humoristico y lo patético fue una de las
notas que caracterizd a El difunto, obra alin en proceso
de elaboracion presentado por el grupo Los tres, dirigi-
do por Patricia Garcfa, un trabajo coreografiado sobre el
comportamiento fisico-gestual de sus dos intérpretes,
inspirado en el texto del francés René de Obaldia. A
medio camino entre la performance y el nimero de
cabaret, la tucumana Eugenia Méndez usé fragmentos

del Gltimo capitulo del Ulises de James Joyce para dar
forma a El viaje de Molly Bloom. En cambio, el
teatro de calle s6lo tuvo un exponente en Ankazo Vo-
lumen 1, presentado por el grupo tucumano Ankazo,
en la plaza Urquiza de la ciudad. Acostumbrados a inte-
grar la practica del teatro al trabajo social en barrios,
entre los juegos verbales y fisicos de los payasos, los
actores expresaron su opinion sobre la necesidad de
contar con un sistema educativo sin privilegios.

Entre los pocos espectaculos que se basaron en un
texto dramdtico previo figurd la puesta de Del mara-
villoso mundo de los animales: los corderos, de
Daniel Veronese, con direccién de la mencionada Pa-
tricia Garcfa y actuacion del Grupo Universitario de
Tucuman y Vittorine Pacheco de David Anica y Gus-
tavo Di Pinto, por el grupo rosarino Esse est Percipi.
Interpretada en sélido contrapunto ritmico por Evan-
gelina Chavez y el propio Di Pinto, la obra muestra al
protagonista en trance de reirse amargamente de sf
mismo mientras examina sus dificultades para insta-
larse en la vida, secundado por el personaje de la novia,
quien reproduce junto a él la sequidilla de situaciones
fortuitas y cotidianas que, signadas por el ridiculo o la
crueldad, lo fuerzan a comprender una realidad que
cada vez le resulta mas ajena. Desde Mendoza, la Com-
pafifa de Teatro Experimental Italo-Argentina Los toritos
presentd Renfield,vasallo del Conde Dracula. Di-
rigido y escrito por Daniel Fermani, el denso mondlogo
del personaje protagonista -interpretado por Luca Di
Carlo- mantuvo de principio a fin un tono revulsivo y
tan poco complaciente que lo convirtié en el trabajo
mas polémico del festival. Por su parte, dirigida por
Marcelo Diaz, la rosarina Claudia Cantero compuso en
La luna? El dnico lugar quizas... a una mujercita
tan entradora como sufriente, jaqueda sin tregua por
sus fantasmas masculinos. A modo de demostracién
de trabajo, la actriz presenté también Rio Subterra-
neo, en el que explicit los principios compositivos que
rigen su entrenamiento fisico, tomando al malambo
como hase expresiva.




El hombrecito

dela

Insolencia atroz

GABRIELA BORGNA / desde Capital Federal

La creacion tucumana de un festival de teatro al-
ternativo, convocado bajo el nombre de Victor Garcfa,
hace suponer que el teatro local amplié su 6rbita de
resonancias al recuperar la memoria de un director
cuya capacidad y osadia en la bisqueda de nuevos
lenguajes escénicos le valié la undnime admiracion
europea Yy -quizas, lo mas importante- hacer de la
experimentacion un espacio dénde el éxito del mer-
cado no se convierta en la (nica manera posible de
medir el teatro. Un festival de estas caracteristicas
debiera ser, por encima de todo, un acicate para la
creacion y ese es, sin duda, el mejor de los homenajes.

La participacién del arquitecto Juan Carlos Mal-
cn en las jornadas académicas del festival, no exime
a quien escribe de recordar que junto con los inves-
tigadores brasilefios Jefferson del Rio y Beatriz
Albuguerque, del Memorial de América Latina de
San Pablo, ademas de los videastas Arturo Marinho

y Eduardo Safigueroa, durante un par de afios com-
partimos la apasionante aventura de investigar la
obra latinoamericana de Victor Garcia, ya que su
produccion europea ha sido sistematizada desde hace
varios afios.

Con anterioridad a nuestra investigacion, Malcin y
un equipo de gente de la Universidad habian realizado
una primera muestra en la que luego se llamarfa Sala
Victor Garcia, de la Escuela de Teatro de la UNT. La
nuestra, en su primera etapa, estuvo conformada por
una muestra de fotograffas y las dos tnicas obras fil-
madas que se han logrado recuperar: 0 Balcao (1979,
32 minutos), un documental en 16 mm. realizado por
José Agripino de Paula y Jorge Bodanzky y Jouez En-
core, Payez Encore (1975, 65 minutos) de Andrea
Tonacci, Unico documento que sobrevivié al dislate y
frustracion que significé la puesta en escena de los
Autos Sacramentales de Calderon. Con este forma-

to, la muestra se inaugurd en el espacio del Memorial
de América Latina en el marco del VI Festival Interna-
cional de Teatro de San Pablo y luego itinerd por
Cérdoba, Tucumén y Buenos Aires.

En la segunda etapa, la muestra crecid en fotografias
inéditas y a ella agregamos Victor Garcia - Para
pulir un cristal, un video sobre la vida del director
realizado por mi y los videastas antes mencionados,
con la que itineramos por el Festival Iberoamericano de
Cadiz (Espafia)y las ciudades portuguesas de Cascais y
Porto.

Tres afios atras, en 1998 y como parte de las activida-
des del Instituto de Cooperacion Iberoamericana (ICl)
en Argentina, Eduardo Safigueroa y yo realizamos un
segundo video, Sangre, semen y lagrimas, en el que
nos abocamos con exclusividad a los varios y reiterados
montajes hechos por Victor Garcia en torno de la obra
de Federico Garcfa Lorca.

"Ennoblecer las cosas, hasta el excremento" (*)

Camilla ginecoléica usada para la obra.

Después de analizar largamente con (Jean) Genet el montaje
de El Balcan, él me dice: "Si fuera necesario Victor, traiciéna-
me". Yo tenfa autorizacion para cortar, introducir dialogos de
otras piezas y de novelas en el espectaculo. Pero, en el mo-
mento de realizarlo, senti que bastaba el texto original de
Genet. En definitiva, me interesaba su esencia, porque su
forma permanece antigua, presa de las convenciones del esce-
nario a la italiana. El Baleén, en cierto aspecto, recuerda a
Pirandello. Hoy Genet sabe que se asiste al fin de la literatura
teatral y que la expresion dramética pasa por una metamorfo-
SiS, N0 por una crisis.

Concebi El Baleén con valores cosmicos y serfa ideal que la
pieza sucediese enteramente en el vacio: como alguien que no
pudiese vivir més en la tierra y no consiguiera todavia despren-
derse de los atributos terrestres. Pero no hay nada de vago o
impreciso en esto. La libertad de expresion que aliento exige
mucha més disciplina que el acto de crear en la certezay en la
seguridad de las cosas. Detesto destruir, detesto la agresion.
Adoraria que mi espectaculo quedase como un testimonio del
instante. Me agrada aprehender el vacio. El ruido de lo carcomido
que existe en el montaje es para que crean en la construccion.

Cuando siento, estallo y exploto. Nuestra contemporaneidad
es |a ruptura de estilos, pero no aceptaria que eso se tornase en
un manierismo. Hoy no puede haber preconceptos. Es preciso
ennoblecer las cosas, hasta el excremento. Eso es lo que quise
mostrar en El Balcon.

Necesito de un minimo de espacio escénico, condicionado a
mi magnetismo, a mi ceremonia. Todavia no estamos prepara-
dos para actuar en el desierto, sin nada. Utilizo los elementos
mas primarios de la civilizacién, como la maquina, la rueda.
Lo importante es el estimulo que esos elementos provocan en
la gente - si son generasos, cargados de amor. No me interesa
el arte, como representacion de lo cotidiano. Era necesario
inyectar en el espectaculo sangre, semen y lagrimas. Uso
instrumentos de una alta cirugfa espiritual, que nada tiene de
anecddtico. El artista de hoy no crea el objeto, sélo lo sefiala.
La camilla ginecoldgica es un excelente practicable para los
actores. Tengo horror del escenario de tel6n pintado. Trabajo
con un instrumental del siglo XX:

En este ambiente, los actores deben perder la individualidad,
para recuperar después su identidad. Ellos actdan como si
vendiesen su alma al diablo. De lo contrario, serfan tragados
por la maquina. Con este procedimiento, ellos humanizan la
magquina, afecta al hombre. Mi tarea, como director, no es mas
que un hilo de corriente. Organizo los fluidos, la energia animi-
ca. Asi es posible realizar un ritual. En la ceremonia que es EI
Balcan, atrapo el corazon del piblico”.

(*) Nota de Victor Garcia para el programa de mano de El
Balcon, estrenado en 1970 en San Pablo con la Com-
paiiia de Ruth Escobar. Al estreno, asistio Jean Genet.
Considerada su cumbr e expresiva, El Balcon, obtuvo
siete de los ocho premios de la Asociacion de Criti-
cos Brasilefios y se mantuvo un afio y medio en cartel.
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El primer manifiesto manuscrito (*
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"Mimo Teatro" lo constituimos un grupo de jovenes
que viviamos por una necesidad de belleza e investi-
gacion en el campo del arte.

Pertenecemos a la Federacion Argentina de Tea-
tros Independientes y hacemos teatro-escuela.

La preparacion del actor comienza con la educa-
cién corporal basada en ejercicios de plastica e
improvisacion espaciales de ritmo y tiempo.

Conociendo y dominando su cuerpo, los actores
pasan por un proceso de deinivicion, deshumaniza-
cion y pérdida de individualidad en grupo,
disciplinandose asi. La intuicién creadora y entre-
gandose a la unidad de accidn.

Intentar una nueva vicion estética teatral, requie-
re nuevos prosedimientos de estudios.

Vuestra forma teatral se manifiesta al fundir la
mimica con el texto (por lo general poematico) con-
siguiendo un equilibrio armdnico en el centro de la

ewscencia dramatica. Un ritmo unificante modela la
interpretacion, logrando que el gesto marcado no
postergue al dramaturgo.

Romper el espacio, con una susecion de imagenes,
resultantes de las fuerzas posibles de un drama y
trabajando con un modulo escencial; es la base que
me propongo al iniciar la elavoracion de una puesta
en escena.

Las piezas que present6 "Mimo Teatro", con la ac-
tuacion de sus integrantes y bajo mi direccion fueron
"EL Maleficio de la Mariposa®, primera obra teatral
de Federico Garcia Lorca, deliciosa fabula que se
desarrolla en una cueba de insectos. Su puro corte
poético y la irrealidad aparente de sus personajes,
presto grandes posibilidades para experimentar la
deshumanizacion de los actores y probocar una len-
ta metamorfosis hasta conseguir una nueva
morfologia (de insectos) en la expresién mimica e
interpretativa.

El "Retablillo de don Cristébal", farza de guifiol,
también de Garcia Lorca, daba posibilidades (mucho
maés directas, por el corte popular de la pieza) para
un juego mimico. Los actores lograron lar la sensa-
cién y sentirse marionetas.

Otras representaciones: "Pasos del Deleitoso" de
Lope de Rueda, farsas medioevales francesas de
autores andnimos, “La pantomima de Piramo vy Tis-
be" perteneciente a "El suefio de una noche de
verano" de Shakespeare; "Drama en Tic-Tac" tiempo
escénico de Elio Eramy; el drama "El Pablico” de
Garcfa Lorca y estubo en preparacién sin poder ser
estrenado el drama de Alfred Jarry: Ubu Rey. Victor
Garcia. Direc. de "Mimo Teatro".

(¥) La transcripcion respeta los errores ortograficos y
gramaticales observables en el facsimil. Material

facilitado por la familia Garcia, sin cuya generosi-
dad la investigacion no hubiera sido posible.

"“iY yo queé sé!" (¥)

Creo que era marzo de 1974, estaba yo trabajando en el
Teatro Blanca Podesta con Soledad Silveyra haciendo Sabor
a Miel, mientras que Nuria Espert en el Astral presentaba
Yerma. La coincidencia en el horario no me permitid ver la
funcidn, si cruzarnos un par de veces con ella, nada mas. A
Victor no lo conacia ni tampoco lo vi esa vez. Poco después,
Nuria se marchaba con su compafiia a México y yo a Espafia,
donde me quedo definitivamente por los hechos conocidos.

Habfan transcurrido poco mas de dos meses de estar en
Madrid, cuando recibo desde México una carta de Nuria
ofreciéndome todo su apoyo y también la oferta de compar-
tir protagonismo en Divinas Palabras, o sea el Pedro
Gailo, cosa que efectivamente se concreta en setiembre/
octubre del 75. Quiero destacar todo lo que antecede para
resaltar la generosidad y la solidaridad de esa estupenda
persona y actriz que es Nuria Espert.

(...)Mirelacién con Victor fue 6ptima desde todo punto de
vistay, si bien es verdad que sus métodos de trabajo no eran
ni mucho menos ortodoxos, su personalidad y su talento nos
entusiasmaban a todos. Fue un verdadero renovador en sus
puestas en escena. Y un provocador irreverente también,
cosa que irritaba a los inmovilistas, celosos de sus clasi-
c0s, que no soportaban -como decian- esa falta de respeto
que Victor imprimia en sus trabajos de Lorca o Valle Incléan.
Para mi, Victor con sus propuestas desperté y molestd a ese
elefante dormido del no innovar que muchas veces la socie-

dad tiene que sufrir. Yo, siendo como soy un actor tradicio-
nal, digamos, aprendi mucho de ese genial hombrecito con
sus propuestas tan imprevisibles como militantes.

Tanto en Venecia como en Paris, |a obra gustd ,muchisi-
mo més que en Espafia (...) Estuvimos un mes en el Palais
de Chaillot en Paris representando Divinas Palabras con
una enorme concurrencia, de pablico francés mayoritaria-
mente. Entre los reencuentros con compatriotas hubo uno
que para mf fue imborrable: Julio Cortazar.

Vlictor es uno de esos genios que se da de tanto en tanto
y que las sociedades pacatas no los soportan mientras
estén vivos y, por ende, molestan.

Tengo ante mi suimagen desvalida, su pequefia estatura, que
intentaba disimular con unos zapatos de tacos altos que le
provocaban un baivén muy particular al caminar, su cabellera
larga y lacia y su rostro aindiado.

Me acuerdo que una vez, en Mallorca, un periodista insistia
en desentrafar el por qué de sus propuestas y Victor lo miré
desde el fondo de su cansancio y le dijo: "jY yo qué sé!".

(*) Entrevista hecha por fax con Héctor Alterio en 18 de
setiembre de 1996. El actor argentino estaba enton-
ces rodando en San Martin de los Andes la
telenovela Alen Luz de Luna, protagonizada y diri-
gida por Gustavo Bermiidez.
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Augusto Fernandes »

"El teatro tiene una alternativa,

los grandes asuntos
de Ia humanidad”

El director Augusto Ferndndes participé del ciclo Encuentro con los

Maestros del teatro argentino que organiza el Teatro Nacional

Cervantes, con la coordinacion del periodista Luis Mazas. Se

destacan a continuacion algunos fragmentos de la charla que el

creador mantuvo con el piiblico en la sala Orestes Caviglia.

Heddy Crilla marca un antes y un después en mi
carrera. Ella aparecié en nuestro panorama cuando
YO era un rasca, un actor que venia trabajando des-
de chico y que estaba necesitado de ese camino.
Sentfa que esa forma nuestra de actuar habia al-
canzado un plafén, era necesario pasar a otra cosa y
sabfamos que tenia que ver con Stanislavsky, pero
claro, eso estaba en los libros. Lo que necesitaba-
MOS reconocer eran ciertas cosas que vefamos en el
cine, pero no en el teatro. Temas que tenian que ver
con la continuidad, con el fluir, trabajar con el otro;
no pensar como lo voy a hacer sino dejar que se
haga...todo ese tipo de cosas que tenfamos necesi-
dad de que ocurriesen pero no habfa nadie que las
pudiera trasmitir. Cuando tuve la suerte de tomar
clases con Heddy, esa mujer dijo tres cosas -que no
tenfan que ver directamente con Stanislavsky- y dije,
‘esto es'. Ahi descubrf el camino y comprendi tam-
bién que era largo. Nuestro trabajo no sélo pasa por
una metodologia sino ademds por una forma de or-
denar la técnica. Yo estoy muy de acuerdo con lo que
dice Robert Lewis, 'mds vale un buen médico con
una teorfa herrada que uno malo con una acertada'.

Hay grandes actores que saben del oficio del
actor sin que sepan como lo aprendieron en su
trabajo. Entonces uno podria ponerle el nombre
que le pone Stanislavsky, Strasberg o cualquier
otro. El actor que actta bien, actda bien... Yo se-
gui buscando, después tomé contacto con
Strasberg, que fue muy importante, estuve 10 afios
en Alemania, y conoci actores, conoci esa famosa
tradicion alemana sobre el escenario. Actores que
se iban al bosque a lanzar su voz para poder en-
trenar el famoso grito del tréagico.

Pregunta del piblico: jEl teatro de Bertolt
Brecht lo influy6?

Soy bastante reacio a esos nombres. Diria que Bre-
chtes un gran poeta. Y creo que el concepto narrativo

de la forma de actuar hay veces que me parece muy
interesante, pero no ha influido en mi.

Pregunta del piblico: Segiin su criterio, ;qué
requisitos debe seguir una persona para ser
un excelente actor?.

Dirfa que uno de los problemas que enfrenta el
estudiante, aquel que quiere ser actor, es la adoles-
cencia. El ser humano tiene como dos momentos en
donde se percibe como individuo, o se percibe dife-
rente. Uno es alrededor de los 7 afios donde el chico
se da cuenta que tiene gustos distintos a los de su
familia, que tiene un mundo propio, se siente al-
guien, exige respeto, no tiene ningln problema con
ser distintos, al contrario. Luego llegan los 10 afios y
ahi aparecen los problemas. Ahi el ser distinto es
todo un conflicto: si es petiso, si es alto, si tiene una
voz chiquita o grave; si ademds es torpe o habhil,
inteligente o lerdo, si tiene simpatfa o es timido. El
adolescente es distinto y su conflicto es ése. Y em-
pieza a armar, como puede, el personaje que le
permite zafar la timidez. Ese va a ser un problema en
su carrera porque estd el chico que, siendo lindo, va
a todas partes con ese personaje, se compara con
otros. Ese de comico no tiene nada. Y estd el otro
que no es lindo, es el buen muchacho. Los dos quie-
ren ser actores. Indudablemente el simpético sera
cémico y el otro, un galan. El cdmico dird, 'yo quiero
hacer un personaje dramético, por qué no me lo
dan'. No se da cuenta que él es un personaje.

En general trabajo con actores profesionales y des-
cubro, muchas veces, que el actor profesional no
tiene idea de quien es, el personaje que hace, cree
que es asi, jpor qué lo encasillan?. Y, porque él se
encasilla. No lo hace concientemente, pero la chica
que llega con miedo porque ha sido muy timida y no
quiere que le hagan nada y sonrie y pregunta, jpor
qué siempre me dan el papel de la criada?. Pero, no
se da cuenta por qué. Por supuesto, en los medios no
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hay tiempo, no hay ensayos, entonces que va a ha-
cer, lo que hace toda la vida para ser mas o menos
natural, verosimil, tiene que hacer el personaje que
hace siempre.

El camino que hay que seguir es el de la transfor-
macion. El gran problema va a estar siempre entre el
personaje y €él, en tanto ese él, ese personaje, no
solamente tiene una personalidad sino que ademés
tiene una manera de pensar, de sentir, una manera
de relacionarse y va a creer que asi es el mundo o
que asi son los seres humanos. Esa persona va a
tener muchos problemas para entender a su opues-
to. Va a tener que ir en esa direccion. Porque de
alguna forma el teatro es la disciplina del conoci-
miento, el principal objeto de conocimiento es él
mismo. Digamos que tiene que hacer un camino no
s6lo para conocerse sino ademés para transformar-
se. Decidir ser otros.

Esa ductilidad, esa facilidad de ser otros es de las
condiciones importantes y sino va a tener que tener
mucho valor, mucho deseo, voluntad, mucho querer,
y entrar a someterse en una disciplina de trabajo
para aprender su oficio, que es un oficio que tiene
que ver con ganar libertad para poder crear.

Pregunta del piblico: Después de conocer
técnicas, jcual es el paso para ser creativo?

Cuando hablo de técnicas no me refiero a la voz, al
cuerpo, esa es la parte menos sutil de la cuestion. Yo
dirfa que hay algo mas importante en el trabajo del
actor...no sé si lo voy a poder resumir... El actor entra
en relacion con un material -no quiero nombrar ese
material porque puede ser un texto, un esquema de
acciones-, con un director. Su funcion tiene que ver
con darle a ese publico, que lo va a ver, algo que
tiene que ver con ese material. Ese es el gran apren-
dizaje. Eso que dice rapido posiblemente es lo méas
complicado porque, por ejemplo, cuando un actor
toma un texto hay un fenémeno que se produce del
cual el ser humano no es muy conciente, y es que el
texto, en general, no es comprendido por el actor
porque el texto lo comprende a él y no él al texto.
Dicho de otra manera, nosotros tenemos una rela-
cion con el lenguaje, el hecho de que sabemos hablar
hace que entendamos lo que estd escrito. Pero como
el fendmeno es que yo leo siempre lo que entiendo y
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no lo que esta ahi, por lo general no entiendo lo que
el autor me dice sino que me pasa algo con lo que el
autor me dice, a mi, hago un viaje conmigo. El fené-
meno de entender un texto es un fenémeno
complicadisimo y requiere realmente someterse a
una disciplina de técnicas que tienen que ver con
desarrollar un sentido del texto, de la accién, de la
situacion. De la misma manera que uno no puede
manejar en teorfa un coche. El problema del apren-
dizaje no pasa por un afio, diez, ni cinco, puede darse
en dos afios, tres o nunca. Es necesario tomar con-
ciencia de que el actor debe desarrollar un sentido
de verdad, un sentido del otro. Digo sentido, hablo
de un cimulo de aprendizajes, de experiencias, para
de esa manera poder decir 'ya sé como se dice este
texto', 'ya sé como lo escribid un autor'. Todo eso es
tiempo y encuadre. Y encuadre basico. A ésto me
inclino en la ensefianza en un momento en donde las
estéticas estan en crisis y donde todo el mundo tie-
ne la estética de turno. Es peligroso también que el
actor se enrole en una estética determinada porque
la estética determinada es un camino a profundizar.

Resulta que el estudiante actor quiere ser apto para
distintas estéticas. De lo que se trata es de ir toman-
do conciencia de ésto que vos llamas la creatividad.
Para que eso ocurra de una manera conveniente tie-
ne que aparecer todo ésto que te estoy diciendo:
sentido de verdad, sentido de la continuidad, sentido
del otro, que es un tema que no sélo tiene que ver
con trabajar con el otro, sino que yo lo hago al otro y
el otro me hace a mi. En el teatro esta ese fenémeno
de que si yo me inclino hacia alguien es el rey, pero
no es él quien tiene que actuar el rey, sino los vasa-
llos. Lo mismo pasa con los otros en el escenario, los
otros son los que yo necesito para ser y sin embargo
yo tengo que construirlos.

Pregunta del pablico: ;Cual es su vision del
teatro actual?

Creo que el arte estd en crisis, tenemos una civili-
zacion en crisis, entonces el arte es lo primero que
muestra esa crisis. Creo que hay una crisis en la
expresion, no solamente en el arte. Dirfa ademéas
que para que haya crisis en la expresion tiene que
haber crisis en la impresion. Entonces lo que ha pa-
sado es que el asunto corre tan de prisa que el hombre

no tiene tiempo de hacerse una impresion de la rea-
lidad. Lo que le pasa al poeta es que esta confundido
y la confusién no se puede expresar confusamente.
Cuando hay crisis en la estética siempre se tratan de
hacer cosas novedosas, lo malo es que se toma el
arbol por las hojas. Estamos enfermos por la moda.
Todo el mundo quiere hacer algo original, el que
tiene talento lo hace, pero no pasa sélo por ahi. Pasa
porque la estética es un lenguaje y, como lenguaje,
primero tengo que saber lo que tengo que decir, de
lo que quiero hablar, el lenguaje va a aparecer, el
conflicto es que no sé donde. Los medios son tan
poderosos, las realidad social esta en las casas, en
la calle, el teatro tiene que retirarse a otro sitio.
Entonces ya no se puede, como en otra época, hacer
critica social porque se vuelve pueril, ingenua, es
preferible el café. Sin embargo todavia hay gente
que cree que el teatro es una tribuna politica, y ya
no. El teatro tiene sf una alternativa, los grandes
asuntos de la humanidad, pero ;jestd preparado el
teatro para los grandes hombres de la humanidad?

Pregunta del pablico: ;El teatro 6 el pablico?

El teatro, el publico esta preparado. Nuestro actor
de teatro tiene un modelo muy cercano. Cuando uno
dice 'por que no escribir como los griegos', otro con-
testa, 'pero no va a poder'. Y no estoy hablando de
las formas, hablo de los asuntos, porque el escritor
esta acostumbrado a escribir otra cosa y para colmo
es muy poca la gente que escribe para el teatro. Se
escribe mucho para la television, el cine. El
teatro....;a quién le importa?. A nosotros. Yo voy al
teatro y, como espectador, salgo entristecido. Por
ahf veo un buen actor, una buena puesta, pero no
Veo que me cuenten algo que a mi me interese como
persona. Me dicen cosas como, 'la realidad es vanal'
0 'todo es un quilombo'. Y asi yo me sigo quedando
con los grandes autores, con los Shakespeare, los
Sofocles, los Chejov. Tengo la impresion de que nos
falta el trampolin. Saltamos desde muy abajo, es ahf
donde siento que hay una crisis profunda, y ésto no
s6lo pasa aca, también en el mundo. Poco a poco nos
vamos a ir pareciendo a la 6pera, donde siempre
aparecen los Rigoleto, las Boheme, las Traviatas... y
algln otro autor.
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Teatro X la Identidad

El beneficio
de la duda
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Cristina Fridman
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El ciclo Teatro X la Identidad nacié por idea de un grupo de teatristas

que querian apoyar el trabajo de Abuelas de Plaza de Mayo en la

bisqueda de sus nietos, apropiados por la dltima dictadura.

Con una produccion totalmente ad honorem y después de tres meses

de éxito, el ciclo llegé a su fin. Mientras la experiencia se repite en el

interior del pais, los integrantes de la comision directiva ya piensan

en una version para el afio proximo.

MARIANA ROVETA / desde Capital Federal

Ahora que Teatro X la Identidad baj¢ de cartel
en Buenos Aires, las 560 personas que participaron
trabajando en el ciclo puedan, tal vez, procesar su
asombro. ;Cémo pudieron armar un proyecto teatral
que incluyera todas las instancias de la creacién,
que montara simultdneamente 41 obras en 14 salas,
que convocara cada lunes, durante tres meses, a
2500 personas, que en total movilizara a 30 mil per-
sonas, todo en forma gratuita?

La actriz Cristina Fridman vy la directora Eugenia
Levin, ambas integrantes de la comisién directiva de
Teatro X la Identidad, estan en ese proceso, el de
descubrir cdmo fue posible que en un momento en el
que la sociedad se disgrega y con presupuesto cero
naciera una propuesta que movilizé a la comunidad
teatral y al pablico.

“Teatro X la Identidad fue la mejor resistencia a
este momento tan dificil. Uno se pregunta cémo se
pudo haber dado en este momento, cuando en reali-
dad lo que tenemos que decir es “gracias Teatro X
la Identidad que te tenemos’, porque si no hubié-
ramos sucumbido, como todo el mundo, a la
desesperanza. Para nosotros cada lunes ha sido una
fiesta", reflexiona Levin, que dentro del ciclo tuvo a
su cargo la direccion de la obra Madresperanza,
de Mario Cura. Del mismo modo, Cristina Fridman
sospecha que la movida fue posible no a pesar de la
profunda crisis social, econémica y politica que su-
fre la Argentina, si no en gran medida por ella: ";Qué
pasarfa en un pafs donde las condiciones econémi-
cas fueran diferentes? -se pregunta-. Porque hemos
recibido invitaciones del Festival Internacional de
Teatro de Cuba, de Espafia, de Italia... no entienden
como se arm¢ esto. ;Como es que estan haciendo 41
espectaculos simultaneos en 14 salas, gratis? Y yo
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pensaba... tal vez teniendo la plata no sé si lo hubié-
ramos hecho."

LO QUE FUE Y LO QUE SERA

El ciclo Teatro X la Identidad naci6 a principios
de 2001, después de que la obra A propésito de la
duda, un montaje con dramaturgia de Patricia Zan-
garo, dirigido por Daniel Fanego y protagonizado,
entre otros, por Valentina Bassi, superara las ex-
pectativas de tres meses en cartel en la sala del
Centro Cultural Ricardo Rojas y permaneciera du-
rante todo el afio, gracias al enorme éxito de publico.
A propésito... recuper¢ el tema de la identidad de
los chicos apropiados por la Gltima dictadura militar
y contd con el impulso y el apoyo de Abuelas de
Plaza de Mayo. Aquel éxito fue el germen para el
ciclo 2001, que se arm6 gracias al trabajo ad hono-
rem de autores, actores, directores, vestuaristas y
escendgrafos que se fueron sumando al proyecto.
La respuesta a la convocatoria abierta de obras es-
critas, especialmente sobre el tema de la identidad,
fue el primer signo de que algo estaba pasando:
" ;Habra gente que escriba para nosotros?, con que
haya diez espectaculos serfa maravilloso’, nos de-
ciamos. Pero aparecieron mas de 100 obras de las
cuales las comisién de lectura seleccioné 41. Una
cifra increible", recuerda Fridman. El grupo consi-
guié luego que 14 salas cedieran su espacio para
montarlas y el 26 de marzo, dos dias después del 25
aniversario del golpe de Estado de 1976, inaugura-
ron con un velada especial, en un Teatro Liceo repleto.

La respuesta fue inmediata: ya al segundo lunes
después del estreno, varias salas colmaban su capa-
cidad con un pulblico heterogéneo, pero
mayoritariamente joven.

"Si no hubiera sido por el publico y por el boca a
boca, esto no se hubiera podido sostener -opina Le-
vin-. Por otro lado, siempre se dice que los jévenes
no van al teatro y que sélo van a ver espectaculos
gratuitos. No creo que sea asi porque la ciudad de
Buenos Aires tiene una oferta teatral gratis, pero
que no convoca, asi que no creo que haya que atri-
buirle el éxito a esa condicion. Ademas, Teatro X la
Identidad no toca un tema divertido, ain cuando
hay obras que lo encaran desde el humor. Se trata
de un tema denso, que duele, y sin embargo, los
pibes salen enloquecidos. Yo creo que se debe a que
es un teatro que esta vivo, y evidentemente habia
una necesidad en la gente de volver a tener presen-
te un teatro que tuviera incidencia social". Para
ambas artitas, la desinformacién de las nuevas ge-
neraciones sobre lo ocurrido durante la dltima
dictadura militar jug6 también un papel importante
en la respuesta generada en el pablico: "Nunca les
han contado la historia, hay chicos que es la primera
vez que entran a un teatro. En todas las salas, tene-
mos un cuaderno donde la gente puede dejar escrita
su opinién y la que mas se repite es ‘gracias por
ensefiarnos qué es nuestra identidad, gracias por
ensefiarnos una parte de la historia que no conoce-
mos™, relata Fridman.

Mientras analizan el ciclo que acaba de terminary
ven cOmo se comienza a multiplicar la experiencia
en distintas ciudades del interior, el grupo ya empie-
zZa a pensar en un nuevo proyecto para el afio préximo
y ultiman los detalles para la edicion de un libro que
compilara los textos de todas las obras que estuvie-
ron en cartel, que editard Eudeba, y se presentara
oficialmente dentro del préximo Festival Internacio-
nal de Teatro de Buenos Aires.



EL LEGADO

Para la gente que trabaj6 en el proyecto, Teatro X
la Identidad demostré que un instrumento cultural
puede generar cambios sociales concretos. Levin
considera que el hecho de que esa movilizacion haya
surgido justamente del dmbito teatral no es casual:
"La palabra deuda es clave en todo esto: el teatro
tenfa una deuda con este tema, poco se ha hablado
y poco se ha hecho por estos chicos que falta encon-
trar. El haber podido saldar esa deuda como
teatristas, a partir de nuestra arma, nuestro arte,
fue sustancial".

El resultado concreto de esa deuda saldada son los
alrededor de cien chicos que, después de ver alguna
de las obras del ciclo, se acercaron a Abuelas de
Plaza de Mayo para plantear sus dudas de identidad.
Incluso, durante algunas de las funciones, hubo quie-
nes se acercaron a preguntar a dénde tenfan que ir
si sospechaban que ellos podian ser alguno de esos
chicos perdidos.

Pero ademas de este aporte social, tanto Fridman
como Levin creen que el movimiento deja un saldo
riquisimo desde el punto de vista estrictamente tea-
tral. "Teatro X la Identidad es una muestra de una
forma de produccion diferente que permite sostener
obras en cartel sin cobrarle al piblico, porque cada
obra se constituyé como tal sin un peso. Ademas,
inscribe en la historia del teatro algo que en nuestro
pais no tiene un gran desarrollo que es lo que po-

drfamos llamar teatro testimonial. Muchas de las
obras son reflejo directo del tema de la apropiacion
de menores y pueden inscribirse en ese género que
aca no tiene muchos antecedentes”, opina la direc-
tora. Fridman agrega que el ciclo permitié el ingreso
al circuito teatral de una nueva camada de autores y
actores jovenes y desconocidos con un impulso re-
novador desde lo estético y lo tematico y que albergd,
sobre un mismo escenario, a artistas de renombre
junto a otros recién salidos de los conservatorios.

Sin ninglin antecedente de las mismas caracteris-
ticas dentro de la historia del teatro argentino,
Teatro X la Identidad seguramente también mo-
dificara de algin modo las carreras de cada uno de
los artistas que formaron parte del movimiento. La
conclusion de este primer ciclo es para Cristina Frid-
man positiva en lo personal: "Me siento feliz de haber
participado, de haber encontrado compafieros como
los que descubri, de haber tenido un grupo de perte-
nencia en el que todos queriamos lo mismo, de sentir
que el teatro cumple una funcién social y que la
cultura es una herramienta muy poderosa. Desde
ese lugar es maravilloso. También creo que podria
tener alguna consecuencia en contra porque siem-
pre estd el que cree que la gente que se involucra
con un proyecto asi es una persona que quiere ar-
mar quilombo. Todo eso existe y mas en nuestro
medio”, opina. Eugenia Levin minimiza los aspectos
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Eugenia Levin

negativos y rescata haber encontrado un ambito y
un lenguaje para poder hablar de un tema con el que
se siente comprometida. "Hace tiempo que estaba
buscando poder hablar de cosas que yo sentia que
tenfa que decir en el escenario. Durante bastante
tiempo estuve sin dirigir porque no sabfa yo misma
qué querfa decir. Cuando vi el espectaculo que diri-
gi¢ Fanego dije “quiero hablar de esto”. En los dltimos
afios tuve momentos en los que me preguntaba si yo
formaba parte 0 no del medio, sobre todo porque
siendo directora mi tarea fue siempre muy solitaria
y al no pertenecer a un grupo me encontraba muy
sola en el pensar qué hacer. Asi que lo que descubrf
es un grupo de gente con la cual me puedo sentar a
pensar qué teatro hacer, dentro y hasta afuera del
ciclo, porque una de las cosas que yo siento maravi-
llosas de Teatro X la Identidad es que, aunque
hablamos de la apropiacién de menores, el tema se
ha multiplicado en todos los sentidos que puede
tener la identidad", explica y relata una anécdota a
modo de ejemplo de esa sensacion de satisfaccion y
gratitud: "Hubo un chico de la calle que vino a ver
una de las obras un lunes. A la semana siguiente,
volvio, se me acercé y me dijo “quiero volver a ver las
obras porque soy un chico de la calle y a mi me pasa lo
mismo, yo ahora entendi que esa chica arriba del esce-
nario piensa en sus padres, se imagina cémo son, pero
no los tiene, y eso me pasa a mi’". En ese momento dije
“ya estd, con esto ya esta”. Ya valid la pena todo."
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LA CASA DE BERNARDA ALBA

CUANDQO LOS HOMBRES

DECIDEN

CALZAR POLLERAS

Uno de los primeros estrenos de
la temporada chaquena fue
La casa de Bernarda Alba,
de Federico Garcia Lorca,
interpretada por el grupo
Actores Unidos, con direccion de
Marcelo Fadelin. El trabajo se
representa en la sala oficial de
Resistencia, Guido Miranda, y
expone algunas singularidades.
La mayor tal vez, es que estd
recreada exclusivamente por

hombres.

CARLOS PACHECO /

En un escenario despojado, los intérpretes re-
construyen la historia concebida por Lorca y apenas
unos objetos los acompafan en ese proceso. Los
actores visten faldas largas, negras - excepto la
abuela que Ilevan una pollera blanca-, y sus tor-
sos estan desnudos.

El proceso de investigacion demandé ocho me-
ses. La busqueda no sélo se detuvo en el texto
propiamente dicho, sino fundamentalmente en
elaborar una dramaturgia que contuviera el espa-
cio escénico.

Actores Unidos venfa presentando textos muy liga-
dos con la dramaturgia contemporanea argentina,
como Juego de damas crueles de Alejandro Tan-
tanian, Crénicas de sangre de Alejandro Robino o
Antigona Furiosa de Griselda Gambaro.

“Nuestras producciones siempre estuvieron liga-
das con nuevos textos y esta vez nos planteamos
icomo reaccionarfamos frente a un texto de tantos
afios, como el de Gracia Lorca, y a la vez tan laten-
te?. El desafio pasaba por ver de qué forma podiamos
llegar a una propuesta que no fuera la clasica”, ex-
plica el director Marcelo Padelin.

-iY por qué con hombres?

-Pensébamos, qué interesante la blsqueda de Lor-
ca, como se mete de una forma muy profunda en el
mundo de la mujer. Qué pasaria con nosotros si in-
vestigdramos, desde nuestra condicion de hombres,
ese mundo femenino. Me preguntaban el otro dia:
'pero puede un hombre vivenciar esas cosas tan pro-
fundas del mundo de la mujer'. Cuando enfrentamos
el proceso de trabajo nos encontramos con cosas
maravillosas. Nunca pensamos en tomar el texto y
hacer de mujeres. La cosa era, como lo hacemos con
actores jovenes. Empezamos con mucho miedo, ;po-

dian estos intérpretes vivenciar determinadas cosas
del mundo de la mujer?. Empezamos a trabajar sin
ningdn tipo de esquema en la cabeza. Partimos prac-
ticamente de la nada. Cada encuentro era como una
gran ceremonia. Insistiamos mucho en la idea de no
intelectualizar nada, de no caer en esteriotipos y
surgieron trabajos intensos y muy interesantes.
-iQué estan diciendo estas mujeres hoy?
-En un comienzo intentamos acercarnos a esa his-
toria que parece tan lejana, pero en realidad sélo
parece. Hoy también existe ese tipo de problemati-
cas aunque estamos en tiempos en los que resulta
muy comin hablar de feminismo, pero es un femi-
nismo que no esté sostenido, inclusive socialmente.
Y esto de hablar de la libertad tiene que ver con una
cuestion ideoldgica del grupo. Dirfa que es un tema
recurrente. Nos interesa marcar donde uno esta pa-
rado frente a temas como la libertad, la vida, la
muerte; desde qué Optica se las analiza y de qué
manera se puede proponer una salida en este mun-
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do donde no es tan facil vivir. Y estas mujeres de
Garcia Lorca hablan un poco de todo eso. Hablan
desde sus instintos y muestran prohibiciones que
socialmente siguen existiendo. El personaje de Ade-
la, desde esa situacion extrema que vive, nos hace
reflexionar acerca del limite entre la vida y la muer-
te. ;Donde estd la libertad o de qué forma creemos
que se puede encontrar esa libertad en un mundo
tan opresivo?.

Interesados en despegarse de la estructura formal
del texto, Actores Unidos rompié con los tres actos
lorquianos. En cada uno de ellos encontraron mo-
mentos que los habfan impactado de distinta manera,
rearmaron la estructura a partir de escenas y traba-
jaron cada una de ellas con una intencién diferente.
Asi, en algunos momentos los intérpretes hacen una
valoracioén particular del movimiento, en otros des-
cubren motivaciones precisas en determinados
ambitos que van construyendo el espacio escénico;
hay un cuidado particular por el texto, a veces, o la
accion se sostiene a partir del juego de relaciones
con objetos.

"Esas cosas fueron apareciendo en el proceso de
basqueda de los actores -dice Marcelo Padelin-. Ellos
hicieron determinadas propuestas en el trabajo de
creacion de los personajes, muchas quedaron y otras
se descartaron. En verdad hicimos un proceso al re-
vés, empezamos desde el cuerpo, analizébamos lo
que pasaba e fhamos armando la nueva estructura”.

EL MUNDO DE LAS MUJERES

El afio pasado el grupo monté Antigona Furiosa de
Griselda Gambaro, donde Marcelo Padelin recreaba a
Antigona; este afio es Bernarda y esté préximo a co-
menzar los ensayos de Bety Good, un texto del
chaquefio Daniel Sasovsky, del que todavia no se anima

a hablar con precision. "Es otro mundo de mujeres -
comenta-, pero plantea otras cosas, es un texto mas
moderno que te ofrece una gran libertad al comienzo.
Todavia estoy en el proceso de relectura y no quiero
ponerme a pensar nada, no quiero caer en las ideas,
quiero partir también desde lo corporal”.

-iPor qué esta recurrencia a poner hombres
en roles femeninos?

-Acé en el Chaco los actores son mds jugados que
las actrices. Las mujeres tienen ciertas prohibicio-
nes internas que las marcan mucho. Trabajar textos
con determinadas problematicas las complejiza mu-

La Casa de Bernarda Alba

cho, toman mucha distancia. Nos pasé cuando pusi-
mos en escena Juego de damas crueles de
Alejandro Tantanian, un texto fuerte en todo senti-
do, transgresor, que generaba huidas del piblico.
Habia momentos muy inquietantes en los que la
gente se levantaba y se iba. No porque no les gusta-
ra sino porque internamente producia cosas que no
soportaban.

-Aiin asi te interesa seguir buscando por el
lado de las nuevas textualidades

-Es que a esos textos los encuentro muy provocado-
res, inquietantes, me generan muchisimas imagenes.
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EDITH SCHER /

-iComo pasaste del quehacer teatral a la
gestion cultural.?

-Fue un movimiento estremecedor, pero de un enor-
me aprendizaje. Un dia, a comienzos de febrero de
1996, me convocaron para dirigir un galpén del puer-
to, al que la gestion anterior le habia arreglado el
techo y colocado algunas luces. Yo habia colaborado
ad honorem, en la redaccion de los objetivos de ese
proyecto, por ser considerada la mama de aquellos
que habfan buscado las nuevas tendencias en Rosa-
rio. Nunca habia entrado al lugar. No queria verlo
porque sentia que ese espacio me llamaba. Hasta
ese momento me habia prometido no asumir jaméas
la funcién pablica, porque queria ser muy libre. Pero
me abrieron ese galpén y me dejaron adentro. Era
un espacio de una manzana, que antiguamente ha-
bfa sido usado para almacenar yerba mate y aziicar a
granel, (alguna vez haré una obra que se llame Azi-
car a granel). Pensé que habfa alli voces de
extranjeros, inmigrantes, trabajadores, que habia
alli sudores. Era un galpén absolutamente pelado,
no habia divisiones entre sus cabreadas, estaba bas-
tante venido a menos. En ese momento pensé que
dirigir alli era el suefio de mi vida, porque el espacio
tenfa una enorme profundidad, y yo, que de chica
era cristiana de comunion diaria, siempre tomé para
mis puestas el espacio de la iglesia hacia el altar,
ese tajo profundo, tremendo y lejano. En ese galpon
estaba el tajo. Yo dejé de ser cristiana, pero no de
amar los ritos teatrales. Todo eso pesé en el mo-
mento de entrar a ese galpon, un espacio que me
hablé. EI 1° de mayo de 1996, me dieron la llave.
Puse algunas condiciones, como por ejemplo que alli
pudiera hacer teatro todo el mundo, que nunca tu-
viera divisiones, es decir, que no hubiera una sala
para el teatro y otra para la plastica, que no hubiera
nada clavado ni plantado. Todavia se mantiene asi.
Hay tarimas mdviles, los escenarios se ubican de
cualquier manera. Asi empez6 el Centro de Expre-
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siones Contemporaneas. Fui muy feliz alli. Se hizo
mucho teatro y mucho cruce de experiencias con el
cine y la masica. Vinieron grupos de todo el pais e
internacionales. Para los rosarinos constituy6 un
espacio alternativo. Yo desde 2000 no cumplo mas
esa funcion. Me convencieron de que trabajara para
los nifios en el &rea de educacion y lo estoy inten-
tando. Amo més que nunca ese galpdn, pero
considero que la tnica forma de que las cosas en la
vida se garanticen, es que cambien y que haya otros
que tomen la posta. Asi llegué a la funcion publica:
detras de un galpén demasiado grande y demasiado
solo, al lado del puerto, donde yo sonaba que a tra-
vés del teatro alternativo volvia a escuchar los gritos
de los trabajadores sudorosos.

-iCreés que hay alguna clase de sello en el
teatro rosarino?

-Es dificil decirlo. Sé cual es, pero no si se ve de
afuera. No es un sello regional, una manera de ha-
blar ni unos autores preferidos. Es lo irénico, lo
doloroso. Hay muy pocas expresiones suaves, clima-
ticas o atmosféricas. El teatro rosarino es como
Rosario: muy de contrastes, muy agrio en el humor,
el amory la tristeza.

-iCual es tu lectura de lo que esta pasando
en la actualidad en el teatro de Rosario? jHay
riesgo? ;Hay modas ?

-Hay de todo. Mucho revival y mucho desempolvar
los sesenta, sin saber siquiera quiénes eran los que
los hicieron. Mucho Living Theatre, constructivismo,
performance, sin reconocer antecedentes que estan
muy proximos. También existe una impostura que
sostiene que todo es opinable, es decir que nada
vale nada, que todo es igualable. Hay, sin embargo,
bdsquedas interesantisimas, nuevas dramaturgias,
actores estremecedores y j6venes directores que
andan detras de su universo personal.

Rosario se ha distinguido desde hace treinta afios
por dos aspectos: el primero es que el ochenta por
ciento de su teatro es de bisqueda y de texto pro-
pio, 0 en todo caso, de adaptaciones absolutamente

enseiio. Hizodlte
montajes. Desde Al
se dedica a la gestion

"

"Un bronce", "la madre de todos

los grupos nuevos", es lo que se
escucha en Rosario, al preguntar
por Maria de los Angeles
Gonzdlez, "la Chiqui".
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libres de algin relato. Aqui no hay compafias que
reconstruyan épocas, 0 que conserven autores y es-
tilos. Eso tiene que ver con una generacion que se
jugd por la imagen, por la metodologia de la crea-
cion grupal y la construccion del texto dramatico
desde la experimentacion con el actor. También ha
sido muy fuerte la necesidad de no imitar estéticas
ni dramaturgias portefas. Es natural que esta ciu-
dad nuestra, puerto, dificil, que no avala a su propio
habitante, dé lugar a una dramaturgia dura y propia.
El segundo es que aqui, el entrenamiento del actor
estuvo muy ligado a las técnicas de la composicion
del espacio en el teatro-danza, asi como a una dra-
maturgia del fragmento relacionado con la imagen,
tan distante del cine como del teatro tradicional.

Es por estas dos caracteristicas que el teatro rosa-
rino actual esta inmerso en un fenémeno muy
particular, en el que dos generaciones de directores
escribieron con sus actores la propia dramaturgia y
hoy se acercan a la critica y a los dramaturgos a
aprender técnicas, sin abdicar de su propia nocion
de la materia dramatica.

-iQueé caracteristicas tiene el pablico, en
Rosario?

- Es un publico teatral especialmente joven, com-
puesto por los estudiantes de todas las artes, por
terciarios y universitarios de todo tipo, que ha veni-
do sumando otros espectadores. Esta situacién esta
muy ligada a la aparicion de bares y restaurantes
con espectaculos. En dichos lugares, el pablico ge-
neral, habituado a las salidas y las cenas, ha ido
conociendo con sorpresa los espectaculos rosarinos.
El espectador todavia no tiene toda la apertura ne-
cesaria para entender nuevas narraciones. Creo que
esta demasiado ligado a la necesidad del humor y
que se aburre estruendosamente en las puestas 0s-
curas y ambiciosas.
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-;Como describirias al actor de fin-principio
de siglo?

-Me parece que en una sociedad mediatizada, el
actor tiene sobre si la responsabilidad de sostener
la presencia escénica y el estado de actuacion, des-
de el punto de vista poético. Lo que hace esta mas
cerca de la ceremonia que del espectaculo. Es im-
portante distinguir entre las producciones que
encara, ya que algunas son del orden del espectacu-
lo y otras del orden del hecho artistico. Hago esta
distincién sin descalificar ninguna de ambas posibi-
lidades y sin desconocer que lo artistico incluye la
relacion espectacular. Pero si hablamos de arte, es-
tamos pensando en un actor entrenado en la tensién
para ser metafora del hombre contemporaneo. En
un cuerpo que conoce de equilibrios inestables, to-
nos musculares, energia, asociaciones vy
disociaciones, metonimias de las partes de su cuer-
po. Un cuerpo a su vez que tiene una poética capaz
de nombrar al hombre, pero al ser humano, no al
cotidiano, que es un ciudadano mediatizado y consu-
mista. El actor de fin de siglo no cree en la
perfomance lucida de la catarsis. Resigna la explo-
sion que hizo ganar Oscars a tantos célebres
intérpretes. Se la traga, para producir un hecho que
no se resuelva en el momento de la representacion.
Asi genera una pregunta, una incomodidad, otro sen-
tido que no esta en el argumento ni en la obra del
autor, ni tal vez en las marcaciones de la puesta en
escena. En el nuevo milenio los actores sensatos ya
no pelean por comenzar por las acciones fisicas, por
el gesto o por una predisposicion psicofisica. Ha que-
dado claro, irrefutable, que la actuacion es un hecho
organico, que convoca a todas estas entradas, y que
tiene al cuerpo como (nico portavoz (cuerpo que no
se divide de la mente, que no se enfrenta a la pala-
bra, que no sabe descifrar la diferencia entre ser,
sentir, pensar, actuar).Un cuerpo en verbo, muy dis-
tinto a aquel que realiza acciones. Un cuerpo que
sostiene la "otra escena” con su propia memoria:
aquellos verbos que conoce desde el nacimiento y
que estan mucho mas firmes que una cantidad de
objetivos mencionados en forma intelectual. Un cuer-
po que es instrumento de sensaciones, percepciones,
afectos, imagenes y conceptos, que se sostiene a sf
mismo sin intentar representar otra cosa que lo que
es. Pero para serlo, nada ha sido esponténeo. Se ha
entrenado como un acrébata, como un chaméan, como
un gladiador o como un mago, para ser todos los
hombres o la rafz superlativa del drama. Estamos
lejos de volver a creer en la nocién clasica de perso-
naje, estamos mas cerca de la deposicion de las
mascaras y la apuesta por una construccién perso-
nal cargada de vinculo escénico. Nunca mas otro,
nunca mas, tampoco, uno mismo. No hay nada mas
diferente a uno que un actor actuando. No hay nada
mas parecido a uno mismo que un actor actuando.
También el fin de siglo nos enfrenta a la crisis de la

s

L

Do
accion. Un hombre que no cree en la historia, poco
puede querer moverla en forma cotidiana. Esto es
dificil para la narracion y es un escéandalo de posibi-
lidades para la puesta en escena. Algo asf como ya
no-conflictos, sélo alteridades, algo asi como sacar-
se de encima todo didlogo porque los hombres del
nuevo milenio hablan solos o hablan con la excusa
de que hay otros, o se hablan o se dicen adios por e-
mail sin beso y sin mirarse a la cara.

-iQué les dirias a los alumnos de teatro hoy
por hoy en esta Argentina?

-Que se entrenen. Que no crean en metodologias
sagradas (en la vida todo pasa, hasta el que nos
abraza). Que no maten a sus maestros porque no es
necesario, que busquen y no se aten a nadie. Que se
refugien con los pares. Que aprendan de puesta en
escena y dramaturgia y que nadie les quite esa posi-
bilidad, porque es la Gnica democratizacién del
teatro. Que sepan que llevan adelante un oficio ana-
crénico, pero que no son especiales ni mejores, ni
seran mas infelices ni felices. Que la felicidad tiene
que ver con la multiplicidad y jamas con la sustitu-
cion absoluta. Sigo creyendo que tienen la
responsabilidad de ponerse en el medio de la rueda
de la tribu, en el lugar del hombre actual. Y esto es
toda una tragedia, toda una comedia, toda una vida,
una ficcion en la época de los reality shows.

-iVas a volver a dirigir?

-Actualmente realizo una supervision de direccion
en el espectaculo unipersonal recién estrenado Uli-
ses, una teorfa del silencio del actor y director
Gustavo Guirado. Sigo dando funciones con Desnu-
da de Terciopelo unipersonal con Ménica Alfonso
y deseo volver a dirigir. Pero necesito un tiempo
personal y espiritual no emparentado con la funcién
puablica. Amo la direccion y en los espectaculos en
los que trato de narrar y narrarme junto con los
actores pongo mucho tiempo, mucho expectativa,
inseguridad y esperanza. Creo que en una época tan
dificil como la que atravesamos, esa esperanza me
esta haciendo falta .

ALGUNOS DATOS

Maria De los Angeles Gonzélez es directora
teatral, Subsecretaria de Educacion de la
Secretarfa de Cultura y Educacion de la Munici-
palidad de Rosario, Coordinadora Ejecutiva
Proyecto La Ciudad de los nifios, UNICEF Argen-
tina y Secretarfa de Promocién Social,
Municipalidad de Rosario.

Profesora Universitaria de la Universidad de
Buenos Aires. Titular de Teorfa y Estética de los
Medios Audiovisuales y Direccion de Actores en
Cine, en la carrera Disefio de Imagen y Sonido.
Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo.
(Universidad de Buenos Aires).

Profesora del Seminario Direccion de Actores
para alumnos regulares del Area de Direccion
del Segundo Afio y Seminario Internacional Del
guién al actor y del actor al guién en la Escuela
Internacional de Cine y Television EICTV de San
Antonio de los Bafios, Cuba.

Fue directora del Centro de Expresiones Con-
temporaneas, Galpon de la Secretaria de Cultrua
Municipal, destinado a nuevas tendencias y cru-
ce de lenguajes, desde su primera programacion
en julio de 1997, hasta diciembre de 2000.
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Etienne Decroux

Pablo Bonta /

Considerado el padre del Mimo moderno, Etienne
Decroux (1898-1991) desarroll6 durante su extensa
vida una tarea fundamental: otorgar al mimo auto-
nomia como arte, desarrollando un vocabulario
especifico, un repertorio y una filosoffa.

Paralelamente a su carrera como actor en teatro,
cine y radio, investigaba y definia los principios de lo
que él mismo llamarfa Mimo corporal dramatico.

Etienne Decroux estudié con Jacques Copeau, y
trabaj6 con los grandes nombres del teatro francés,
tales como Charles Dullin, Louis Jouvet, Gaston Baty,
Jacques Prevert y Antonin Artaud.

En su estudio parisino, formé a cientos de estu-
diantes de todo el mundo, entre los que se
encontraron Jean Louis Barrault, Marcel Marceau y
Giorgio Strehler, y con sus investigaciones y obras
influyé de manera decisiva en el teatro del siglo XX.

Su trabajo se inscribe en la corriente de investigacio-
nes teatrales del siglo pasado, que redescubre la
importancia del cuerpo y de las acciones fisicas del
actor. Sin embargo, para la mayorfa de la gente, Etien-
ne Decroux fue un cierto maestro severo que inventé
gjercicios para hacer diffcil la vida del actor. (1) y (2)
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en la Argentina

Esta tltima frase resume la version que nos llega a
todos los que, de una u otra manera, tuvimos un
acercamiento al arte del mimo en nuestro pais. Una
mezcla de respeto, mas ligado al bronce con el que
se trata a los proceres, que al andlisis concreto de
su propuesta pedagdgica y artistica, y una perma-
nente alusion a la dificultad para poner en préactica
sus teorias y ensefianzas.

Sin embargo, mi bisqueda posterior, siempre liga-
da con los lenguajes vy disciplinas corporales, me
permite un nuevo y decisivo encuentro con el viejo
maestro. En una de sus tantas visitas a la Argentina,
el Odin Teatret de Eugenio Barba, trae material en
video del trabajo de Decroux. Se trata de demostra-
ciones de la técnica del Mimo corporal dramatico a
cargo de Yves Lebreton (3). Esta grabacion me pro-
duce un efecto revelador. Ahf estaban: el analisis
pormenorizado de la accién y del movimiento, el do-
minio corporal llevado al limite, la minuciosidad y el
rigor cercanos a la danza clasica; en definitiva, todo
lo necesario para un teatro total, basado incondicio-
nalmente en la presencia fisica del actor, intuido por
Antonin Artaud y Gordon Craig y desarrollado més
adelante por Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor, Bar-
bay, también, casi desapercibidamente y en silencio,
por Etienne Decroux.

LA TECNICA DECROUX EN LA ARGENTINA

Afines de los afios 90 organizo los dos primeros En-
cuentros de Nuevas Tendencias en el Mimo (LA ESCENA
MUDA) en el Centro Cultural Ricardo Rojas de la Uni-
versidad de Buenos Aires, que tienen como objetivo
promover espectaculos alternativos relacionados con
lo no verbal. En la tercera edicion, del afio 2000, la
propuesta se profundiza y el evento se vuelve el lugar
ideal para el desembarco de la técnica del Mimo Cor-
poral en la Argentina. Invitada especialmente al 3er.
Encuentro, llega a Buenos Aires Corinne Soum. Forma-
da con Etienne Decroux fue su discipula durante 11

anos. Actualmente reside en Londres y co-dirije, junto
con Steven Wasson -también discipulo de Etienne De-
croux- la compania Théatre de I'Ange Fou y I'Ecole du
Mime Corporel Dramatique, tnica escuela en el mundo
dedicada en exclusividad a la ensefianza de la técnica
creada por Decroux.

Ya en el Encuentro realizado en Mayo de este afio,
invité a los docentes George Mascarenhas y Nadja Tu-
renko de la Universidad de Salvador, Bahia (Brasil) a
dictar seminarios de Mimo Corporal. Egresados de
I’Ecole du Mime Corporel Dramatique e integrantes de
la compafiia brasilefia Teatro por um fio, estos docen-
tes trajeron su version, dentro de la misma linea de
trabajo, de la técnica concebida por Etienne Decroux.

Cabe destacar que tanto la compafiia Théatre de
I'Ange Fou como el Teatro por um fio crean espectacu-
los con una fuerte presencia de texto en escena,
elemento expresivo que Etienne Decroux, para sorpre-
sa de muchos, no descarta en absoluto, y participan de
diversos festivales de mimo y teatro fisico, evidencian-
do una fuerte evolucién vy diversificacion del Mimo
Corporal posterior a la muerte de su creador.

PARTICIPANTES DE TODO EL PAiS

Los inscriptos a los worshops fueron no sélo mi-
mos sino también bailarines, actores v titiriteros,
dando cuenta del cruce con teatralidades aledafas
como el teatro fisico o antropoldgico, teatro-danza,
teatro de titeres, etc., evitando cierta desinforma-
ciony preconcepto del ambiente teatral con respecto
al mimo.

En el caso de Corinne Soum, pudimos lograr a tra-
vés del programa de extension cultural "El Rojas
fuera del Rojas" la presencia de la docente en las
ciudades de Mar del Plata y Ushuaia para el dictado
de workshops y conferencias, con la idea de que la
presentacion de estos maestros fuera aprovechada
por los interesados de todo el pais y no solamente
por los de Buenos Aires.



Este afio, gracias a la participacion del Instituto
Nacional del Teatro, se logré que asistieran a los
workshops de George Mascarenhas y Nadja Turenko
dictados en Buenos Aires, participantes provenien-
tes de Neuquén, Ushuaia, Resistencia, San Juan,
Caleta QOlivia, Santiago del Estero, Bariloche, La Pla-
ta, Chacabuco, y otras ciudades; dando cuenta del
alto interés que viene despertando en todo el pais la
realizacion de estos encuentros.

También vale la experiencia como factor de multi-
plicaciény crecimiento: ya son dos los casos de mimos
argentinos que, a partir de estas experiencias reali-
zadas en la Argentina, se trasladaron a Londres para
continuar sus estudios en |"Ecole du Mime Corporel
Dramatique.

PALABRAS SOBRE EL MIMO

Otro de los acontecimientos del dltimo Encuentro
de Nuevas Tendencias en el Mimo fue la presenta-
cion de la primera traduccion al espanol del libro
Palabras sobre el Mimo de Etienne Decroux, tex-
to fundacional del mimo moderno. Con prélogo de
Corinne Soum y publicado por Ediciones El Milagro
de México, llegaron a Buenos Aires una buena can-
tidad de ejemplares que se agotaron rapidamente
durante la realizacion del Encuentro y, en especial,
en la presentacion del libro que estuvo a cargo de
los maestros argentinos, Angel Elizondo, Roberto
Escobar e Igon Lerchundi que en distintos momentos
de sus dilatadas trayectorias tomaron contacto y se
formaron con Etienne Decroux.

Como conclusion, vislumbro en la técnica del Mimo
corporal la herramienta para el desarrollo completo
de las habilidades corporales de un intérprete y, a su
vez, un disparador para la creacion, basada en una
dramaturgia de actor, que debe prescindir de pre-
conceptos estéticos para dar lugar a una amplia
variedad creativa y de estilos.

Paradéjicamente, el redescubrimiento de lo cldsi-
CO nos prepara el camino para lo que vendra.

Notas:

(1) Notas biograficas y comentarios extraidos de la conferencia
"Etienne Decroux, la bisqueda de un nuevo teatro”, dictada
por Corinne Soum el 10 de Septiembre de 2000 en el
C.C.R.Rojas (UBA).

(2) Extraido del prefacio escrito por Corinne Soum a la primera
edicion en espafiol de "Palabras sobre el mimo" de E.Decroux
(Ediciones EI Milagro, México, 2000)

(3) Corporal Mime (Demostrations by Yves Lebreton, 1971) Odin
Teatret Film

DOSIFICACION DE LA MIMA
PARA EL ACTOR PARLANTE

Respecto del arte de los gestos, hemos podido observar
la torpeza de un actor, deplorar en otro, todavia mas, la
destreza inoportuna, estar hartos por un tercero, quien re-
(ne contra nosotros fealdad y contratiempos.

En otras palabras, pudimos observar que el artista que
hace el gesto donde lo requiere, lo hace mal; que su
colega, quien lo hace bien, lo hace donde no se requiere;
que otro no conforme con moverse fuera de lugar, se mue-
ve de manera distinta a como fue convenido cualquiera
que haya sido el caso donde el gesto fue convenido;...que
la actitud no es mejor.

He aquf pues, los problemas que se e imponen al actor
en el terreno de la mimica: ;Cémo hacer el gesto? ;Cuando
hay que hacerlo? ;Cémo construir la actitud? ;Cuando hay
que crearla?.

Un articulo, aunque sea abundante, no es un curso por
correspondencia. Aqui no puedo dar respuesta practica
0 precisa a esas preguntas y mi mayor logro serfa abrir
un horizonte.

La naturaleza del texto decide la conveniencia del movi-
miento corporal. La frase, digamos, es la expresion de una
idea completa. Pero sin duda, no siempre la que tenemos y
gueremos comunicar.

Contrariamente al novelista, el dramaturgo se esfuerza
por no trasmitir todo su pensamiento a través de las pala-
bras. Aqui, elimina un adjetivo que le daba todo su sentido
ala idea que tenfa del sustantivo, y ademas, all& suprime
un adverbio que le daba todo un sentido a la idea que tenia
del verbo...porque le conffa al actor una parte del trabajo
expresivo.

El actor, al que denominamos intérprete, como si dijéra-
mos intermediario, mediador, es un autor de musica
dramética: compone lo que sea sin seguir la nota de las
palabras del que se nombra autor.

¢De qué medio dispone el actor con la diccion?
Distingo cuatro:

1. La inflexién. Algunos dirian entonacién, pero es poco
decir porque en el piano no se puede reproducir la in-
flexién. Entre un tono y otro el pianista no hace nada y
el actor hace algo. Su voz sigue una linea curva. Una
curva céncava o convexa que Se apoya en un tono para
acabar en otro. La guitarra hawaiana da un poco la idea.

2. Ademas, el actor aporta a lo que dice una rapidez
calculada: aquf, su capacidad es mds rapida o mas
lenta que alla, sus silencios son mas o menos largos.

3. Finalmente, le imprime, lo que dice ser mas o menos,
fuerza fisica. Puede ser explosiva o empujada, lenta y
regularmente, o dilatada y se queda en una depresion...
A veces, sofiamos en el paracaidas de un nifio lanzado
desde el techo que cae suavemente, 0 en el nadador que
impulsado por sus piernas se eleva sobre el agua y flota
cuando otros se sumergirian en los flujos y reflujos
inexorables del mar.

Palabras
H"‘I'.l re
el mimo
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Etienne
Decroux

4. El actor aporta finalmente la expresion de su voz y
esta idea es mas sutil de entenderse, porque, japortar
esa expresion no es lo que mencioné antes?

Hasta aqui se trata de la expresion mediante la voz y
no de la voz.

La linea melddica creada por el actor, su rapidez y su
fuerza, son producidas por su voz, pero la expresion intima
de la voz en cuestion, retrasa un hecho suplementario.

De dos actores que dicen de manera parecida su parla-
mento: uno hace estremecer y el otro, reir. Aunque de hecho
las voces tienen timbre, intensidad, armonfa, es decir, las
mismas cualidades, no les es dado el ser divertido o serio
en el grado de quien lo posee. En la misica propiamente
dicha, el violonchelo tiene una funcion que la trompeta
nunca tendrfa, y menos el mirlo, aunque los tres toquen la
misma melodia.

Puesto asf, jqué hace el actor?

- Muchas cosas, uno duda, si se vuelve a pensar en lo
que hace la verdadera misica con elevacion, rapidez,
violencia o con su contrario. Pero sobre el plano grama-
tical, jqué es, entonces lo que uno remplaza?

- Serd, por ejemplo, el adverbio y el adjetivo. Porque el
adverbio, el de modo, también el de cantidad, expresan
la pasion puesta en dar o en rechazar, el dolor de sufrir
eso o lo contrario. El adjetivo calificativo expresa igual-
mente eso aunque éste, por deduccidn, al expresar la
excelencia o lo odioso del objeto, lleva a pensar que se
quiere conservar o bien desechar.

Pero el autor puede escribir adverbio y adjetivo...

Entonces qué va a hacer el actor si s6lo se tiene a si
mismo? ;Qué va a aportar cuando es el tinico capaz?

-He aquf: al mismo tiempo que articula el verbo, expresa su
adverbio. Si esta escrito "lo mataré" y el escritor pensé 'lo
mataré con placer”, el actor, por supuesto, no pronuncia
mas que: "lo voy a matar", pero lo hace de tal manera, que
el espectador adivina que el hombre representado planea
cometer con placer el crimen del que habla. Las dos ideas:
la idea de la accion y la del modo, nos llegan al mismo
tiempo: por la misma voz, por la misma via. jNo es mara-
villoso? El texto por si solo es incapaz de realizar tal proeza

porque procede por sucesion.
(Milan, enero de 1954)

- Texto extraido de «Palabras sobre el mimo» de Etien-
ne Decroux. Ediciones El Milagro / CNCA
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QUINCE ANOS DE TRABAJO

Se hace camino al «<Andar» en el Teatro Pampeano

La reflexion acerca de la propia trayectoria no es
facil, pero si necesaria. El grupo de teatreros
responsable de éxitos como Nonchas y Formas de
hablar de las madres de los mineros mientras
esperan que sus hijos salgan a la superficie
puede hacer un alto, verse y ver el camino que ha

hecho. Parece que, entre otras cosas, comprueban

que si se hace camino al andar.

picadero

NORMA ARANA / desde La Pampa

El teatro pampeano ha visto distintas etapas y es-
téticas, hoy dia su produccién es variada y, en algunos
casos, de gran calidad. Pero no siempre ha sido asi.
Con el advenimiento de la democracia, a mediados
de la década del '80, un nuevo grupo, nacido del
Taller Municipal de Formacién Actoral vio la luz en
las tablas locales. Pionero en su actividad, el grupo
Andar ha sostenido un trabajo de disciplina y creati-
vidad y ha abierto varios espacios en la comunidad.
Sus consignas, que todavia mantiene, son: trabajo e
investigacion.

El grupo naci6 cuando los actores Edith Gazzaniga,
Bibiana Grabowsky y Marcelo Gonzalez terminaron
sus estudios, a ellos se unid José Jerénimo, titirite-
ro, director, iluminador. Todavia siguen juntos y lo
valoran. "Queriamos seguir haciendo teatro, coinci-
diamos en muchos aspectos, tenfamos buena
relacion afectiva e ideoldgica respecto a lo que que-
riamos hacer y hacia dénde queriamos apuntar.
Pensabamos en hacer algo para todo pablico, diri-
girnos a la familia; queriamos trabajar y probarnos a
nosotros mismos. En esa época -1984- se trabajaba
mucho en la calle y en espacios no convencionales,
con lo ideoldgico y el compromiso. Asi funcionamos
y estamos juntos todavia; eso es bastante. Claro que
seguimos buscando algunas respuestas”.

La primera puesta de Andar fue una apuesta fuerte.
La ciudad de los magos, una adaptacion sobre un
cuento de Ruth Kauffman. El espectaculo irfa a fiestas
nacionales, "hicimos mas de cien funciones, se daba
para los jubilados, en los jardines de infantes y estuvi-
mos en Tucumén, en Bahia Blanca...", recuerdan.

Tampoco se olvidaron de que fueron "bastante cri-
ticados, porque decian que lo que haciamos no era
teatro, que como actores éramos buenos atletas.
Habiamos hecho la adaptacién de un cuento y acé se
acostumbraba a trabajar con textos tradicionales.
Nos metimos en algo bastante dificil, que era adap-
tar un cuento a partir de la accién, no de la
dramaturgia”.

LOS TITERES Y EL TRABAJO SOCIAL

La segunda puesta de Andar fue Cuentos de aqui
nomas que, dirigida por José Jerénimo, se hizo con
titeres. "Nunca habfamos trabajado con mufiecos,
fue un desafio novedoso y ademés insistimos con las
adaptaciones de cuentos, en este caso de narrado-
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res pampeanos. Veniamos con una buena formacion
actoral y esto sirvid para trabajar el mufieco desde
otro punto de vista", el grupo gand la Fiesta Provin-
cial de Teatro y particip6 en la Nacional.

Para cuando llegé la época de Contando histo-
rias con Cipriano, por 1993, ya conocfan otras
técnicas. También dirigidos por Jerénimo, esta vez
hubo varilla, boca y cintura. Mientras tanto, "hacfa-
mos teatro de prevencion y teatro oculto en las
plazas. Eran una serie de trabajos con el municipio,
que tenfan que ver con el cuidado de parques y pla-
zas. Estdbamos ocultos entre la gente desde el
principio de la mafiana; para las doce del mediodia,
cuando se hacia la choriceada, comenzabamos un
simulacro de funcién. Pero para ese entonces dos o
tres estaban en medio de la gente y se generaba un
conflicto que tenia que ver con el cuidado del lugar.
Se discutia muchisimo, hasta que por ahf entraban a
caer algunos. Habia que estar alerta porque a veces
se enojaban mucho". También colaboraron con el
Pami, "cuando el Pami existia, hicimos teatro de pre-
vencion a partir de una propuesta de las asistentes
sociales. Los temas eran: alimentacion, tabaquis-
mo, participacion, emergencias domiciliarias. fbamos
alos centros de jubilados, una vez terminada la obra
se generaba un debate y volviamos a hacer la pues-
ta modificada con la propuesta del piblico".

NONCHAS

Entonces llegaron las Nonchas. Edith y Bibiana,
dirigidas por José, partieron de situaciones cotidia-
nas femeninas "algunas anécdotas propias y otras
ajenas”. Otra vez ganaron una Fiesta Provincial y
llevaron su espectéaculo a la Nacional. Nonchas
escarba en situaciones particulares, con algo de hu-
mor. "Comenzamos a trabajar y ellas decian que
siempre algo feo salia, y yo les decia que estaban
fionchas, pero que no se preocuparan. Vengo del
valle de Rio Negro y alli, en invierno, uno busca las
Gltimas manzanas, que aunque estan medio arruga-
dasy fionchas, son las mas ricas, las que tienen mas
aroma" explicd el director.

Desde que Andar se encontré con la técnica del clo-
wn, nunca la abandond. Su primer espectaculo fue
Derechos y torcidos, sobre los derechos del nifio y
el adolescente. "Tratamos de analizar si eran respe-
tados algunos de esos derechos”. A ésto le seguiria

Escena de Formas de hablas de las maderes...

Qué sonrisas, obra en la que incorporaron mas va-
riaciones en las rutinas del clown, "ain ahora la
seguimos trabajando. Hicimos muchas funciones". Y
vino Vivan los libres, donde se revaloriza el libro.

LA MURGA Y ALGO MAS

Pero en 1997 y en forma paralela se creé un espec-
taculo callejero. Edith, que hoy dirige un gran grupo,
sigue maravillandose cuando recuerda que "entra a
caer a casa un grupo de pibes que queria aprender a
hacer zancos. El grupo se hizo grande y se cre6 un
mecanismo muy interesante porque todo lo que
aprendian lo tenfan que compartir con sus compane-
ros. Cada sabado venian con cosas nuevas. Se trajo
una capacitacion de malabar, los pibes aprendian
cada vez mas rapido y mejor". A los ocho meses
presentaron “En la calle con los pibes". Los chi-
cos se incorporaron al grupo y pidieron una
capacitacion de murga. Desde el sur de la Capital
llegaron "Los Quitapenas". La murga se iba forman-
do. "Ya éramos como treinta". Entonces surgié
"Vamos pibe, vos podés", estrenada en 1999.

La murga que dirige Edith Gazzaniga, sigue traba-
jando, "se realizan dos ensayos por semanay convoca
a mas de cincuenta personas. Ahora estamos per-
feccionandonos en canto y tenemos planeado un
trabajo de investigacion en el sentido de buscar nue-
vos recursos para desarrollar la técnica, como el
manejo de nuevos objetos, incorporando mufiecos,
zancos y técnicas de calle y malabares”.

Las presentaciones se suceden, hay giras, ciclos de
teatro coordinados con elencos de otras provincias
y, en 1999, se presentan también tres puestas mas:
una con los chicos Y maifiana sera otro dia con
texto de Gustavo Torrejon; la otra con adultos: La
espera tragica de Eduardo Pavlovsky que, dirigida
por Bibiana Grabowsky, gan¢ la Fiesta Provincial de
Teatro. Ese mismo afio Histerias con Cipriano gané
la Fiesta Provincial del Titere.

LA OTRA MIRADA

El grupo, desde sus inicios, tuvo distintos directores,
entre ellos Daniel Gago de Trenel, el resto de los tra-
bajos los dirigié José Jerénimo en su mayoria, y algunos
Edith y Bibiana. "Nos hemos repartido los roles a par-
tir de las necesidades, pero ahora necesitdbamos
avanzar y cerrar un ciclo”, afirmé José. Asf aparece la
figura de Silvio Lang en escena. El joven director tiene




en La Pampa una carrera intensa. Sus puestas, muy
cuidadas, de Lo que no se dice de Tennessee Willia-
ms, Lady Aei de Yukio Mishima y Camara Gessell
de Daniel Veronese marcaron con fuerza a una nueva
generacion de teatreros, los del siglo XXI.

"Nosotros teniamos este texto de Veronese -For-
mas de hablar...- desde hacia un tiempo, tratamos
de comenzar el trabajo solos y nos planteaba mu-
chas dificultades, no podiamos avanzar. El codigo y
la estética nos distanciaban, era necesario buscar
una mirada distinta" explicé José Jerénimo. Esa mi-
rada fue la de los jévenes.

"Silvio nos interesaba como puestista, se lo propu-
simos y acept6. No tuvimos reparos en empezar a
trabajar, ni ningan planteo de antemano; simple-
mente las ganas de hacerlo. En agosto de 2000
estrenamos. Fue algo intenso para todos, no nos
conociamos, eran largas horas de tarea. Fue muy
vertiginoso, pero muy interesante”.

Formas de hablar de las madres de los mine-
ros mientras esperan que sus hijos salgan a la
superficie gand la Fiesta Provincial de Teatro, fue a
la Nacional y recibié muy buenas criticas. La puesta
impecable, armdnica en su devastacion, se unié con
trabajos actorales de profunda naturaleza estética.

TANGO NOMADE

El 17 de agosto, por segunda vez dirigido por Silvio
Lang, Andar estren¢ otra puesta en Santa Rosa:
Tango nomade. Se trata de un espectaculo teatral
que redne un repertorio musical de tango de la dé-
cada del ‘20, cantado por mujeres, "Soffa Bozan y
Azucena Maizani, pero en este caso lo va a cantar
Edith". La dramaturgia es de Lang y junto a Edith
actla su hija, Marfa José Jerénimo.

"Es muy complejo el trabajo, se vienen preparando
musicalmente y Marfa es bailarina de tango. En el
espectaculo se canta, se baila, se suben a un trape-
cio y no hablan. El texto no es oral, es espacial;
sobre ésto se esta trabajando. Creo que tiene que
ver con la transformacién del grupo y mia -analiz6
Silvio Lang-, en cuanto a mi mirada con respecto al
teatro. Trato de localizar una mirada méas densa,
mas compleja; no tan limpia ni armoniosa, sino mas
decadente, méas sucia. Méas realista, pero se trata de
un realismo anti-facista. No es el realismo que en-
tendemos hasta la caida del muro de Berlin en 1989,
que es un realismo que va hacia un solo sentido y
tiene un solo sentido, este es un realismo de multi-
plicidades, un realismo fragmentado, que va a
muchos sentidos, ahf reside su complejidad”.

FINALE CON TUTTO

Andar ha recorrido un largo camino en el que la
vida y el teatro se entremezclan, se entretejen con
sus sinsabores y sus logros.

En algo coinciden estos cuatro artistas que Ilevan
adelante al grupo desde hace quince afios: "uno nunca
termina de estar satisfecho, siempre se buscan co-
sas nuevas, aunque las que hacemos nos conformen.
Nos basamos en investigar, buscar y aprender”. Des-
de su nombre el grupo se proyecta en el tiempo, se
plantea y se propone un futuro. Es que todavia les
queda mucho por andar.

Silvio Lang »

"PERTENEZCO A UNA GENERACION
QUE DESCREE DE LAS PALABRAS

Y LAS ACCIONES"

ALEJANDRO CRUZ /

Sifuera un formulario de la aduana, habria que decir que
Silvio Lang nacié apenas hace 21 afios en Santa Rosa, La
Pampa. Que a los 13 vio por primera vez una obra de teatro
que poco tenfa que ver con textos de Garcia Lorca o Dis-
cépolo. Parece ser que a temprana edad Lang ya sabia (o
intufa, por lo menos) de sus "vicios" teatrales y por eso se
inicié viendo Carne de Chancha, en el desaparecido
Ave Porco, con los geniales Alejandro Urdapilleta y Hum-
berto Tortonese. Y como una especie de Claudio Maria
Dominguez del teatro, este pampeano estrend su primer
montaje como director a los 16 afios, Lo que se dice, de
Teennesse Williams.

"Eso fue como una especie de luz mala que cayd en la
llanura. Porque el paisaje pampeano es un paisaje de
horizontes y, de golpe, la dramaturgia oscura de Williams
resulté ser como una bomba, una bomba que vino a ensu-
ciar un paisaje puro", sostiene desde la ciudad de Santa
Rosa. Un sitio en el cual, segtn remarca, "la tnica idea
de progreso es pavimentar la ciudad".

De todos modos, en medio de ese horizonte pavimenta-
do se las ingenié para estrenar ese elogiado espectaculo
que fue seleccionado para |a Fiesta Nacional del Teatro,
que tuvo lugar en Catamarca. Un encuentro competitivo
que coincidié con otro paisaje lleno de laberintos: el del
juicio por El caso Marfa Soledad Morales.

Cuando sus padres vieron esa puesta parece ser que no
se animaron a pronunciar palabra. Los comentarios llega-
ron cuando Lang aparecié en los diarios, seguramente en
algo que habrd sido interpretado como una sefial de fama,
de notoriedad. De todos modos, él poco cree en ese rollo.
"Es bastante pretencioso trabajar sobre la utilidad, sobre
lo que le debe servir a la gente. El teatro no es (til, no
sirve para nada, no es un electrodoméstico”, asegura con
desparpajo. "A lo sumo -acota-, el teatro debe tener con-
tacto con el presente, no con la actualidad"”.

Pero esa supuesta falta de utilidad no implica que su
bisqueda sea menos intensa. Por lo pronto, hace unos afios
dej6 su Santa Rosa pavimentada para dar con las noveda-
des portefias. Aquf presenté Las troyanas, de Euripides,
que estrend en el Centro Cultural Ricardo Rojas.

"Es lo Ginico que pude montar en Buenos Aires. Pero ese
trabajo no tuvo ninguna contencion dentro del circuito
independiente. La obra no pudo ser discutida ni por la
critica, ni por los espectadores. Pasé...". Y, quizés, le
haya quedado la sensacion de que pasé como si nada. Lo
cual no es tan cierto porque entre el "barrio teatral porte-
fio" (un barrio alocado, trajinado)su nombre comenzé a

dar vueltas. Pero es de entender que esta simple expre-
sién no alcance, que no satisfaga sus hambrunas internas.
Tiene razdn. De todos modos, en esos tres afios y medio
estudid con Alejandro Tantanian, Daniel Veronese y Rubén
Szuchmacher, su primer maestro, al que conocid en Santa
Rosa cuando el director de Galileo Galilei o Decaden-
cia, entre tantos otros montajes, fue a dar un curso de
perfeccionamiento.

- i{Por qué volviste a La Pampa?

- Porque estaba sin trabajo y porque no estaba pudiendo
dirigir. Era muy dificil trabajar alla. Y si bien en La Pampa
esta todo muy complicado, a la vez todo esta por hacerse.
También es cierto que no tengo demasiados referentes en
Buenos Aires y creo haber cumplido un ciclo alli.

Lo dice tranquilo, sin que se cuelen de éste lado del
teléfono sensaciones de rencores o postura alguna de
artista incomprendido.

Silvio Lang no viene de familia de artistas, sus padres
son comerciantes. Contra todo sentido comdn, se inicié
haciendo teatro como director, lo que vive con una espe-
cie de culpa. "Es que en algln punto -explica- creo que es
necesario poder actuar para entender algunos mecanismo
de lo teatral. Después de todos estos afios, recién ahora
estoy comprendiendo el sentido de la escena”.

La charla telefénica tiene lugar en un alto en los ensayos
de Tango nomade, una nueva pieza que estrenara en
agosto, en La Pampa. "Es sobre un guién mio y lo preparo
€On una actriz que canta un repertorio de la década del 20 y
una bailarina. Todo esté contado desde las canciones, no
hay palabras dichas sino cantadas", apunta.

Cuando habla de estreno sabe que el camino serén
apenas unas tres o cuatro funciones y -a lo sumo- luego
una gira por el interior. Asi de vertiginoso, asi de efimero.
De todos modos, algunos caminos tienen su yapa. Por
ejemplo, Formas de hablar de las madres de los
mineros..., montaje suyo basado en la pieza de Daniel
Veronese, fue presentado en Buenos Aires a fines de
agosto en el Centro Cultural Recoleta.

- {Por qué sos director de teatro?

- Me parece que tiene que ver con una especie de con-
ciencia de las posibilidades que tiene cualquiera. Un
director lo Ginico que tiene son las palabras, pone palabras
en las acciones; y yo no veo otro modo de transformar el
acontecer. Pertenezco a la generacion menemista, una
generacion que descree de las palabras y las acciones.
Pero yo no soy asf, serd por eso que soy director de teatro.

Fotos: Magdalena Viggiani
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INUNDACION

CEULEDRATHAD]
de la gesta Galesa en Chubut /‘

JORGE MURA / desde Chubut

La Asociacion Cultural EI Arbol cumplié nueve afios
el pasado 25 de octubre y una buena manera de
celebrarlo fue crear una experiencia dramatica en la
que, la historia y el presente de esa provincia, se
cruzan en escena.

Luis Molina, director de El Arbol, y la actriz Natalia
Rodriguez explicaron que "Inundacion comenz6 en
la cocina del teatro. Estdbamos todos los integran-
tes de Ampoya, previendo nuestros préximos trabajos
y varios coincidimos en que debfamos pensar en ha-
cer una obra totalmente ideada y escrita por nosotros.
A partir de ahi nos tomamos un tiempo para buscar
un suceso, una imagen. Algo que nos diera la idea de
que a partir de allf se podia construir un espectacu-
lo. Y aparecié esa historia, en la que podian caber
muchas otras historias"

A'lo largo de tres afios el grupo fue probando dis-
tintas improvisaciones y descubriendo a la vez relatos
y acontecimientos que consideraban que debian apa-
recer en el espectaculo.

"Por ser una obra nuestra -comentan-, teniamos
necesidad de decir determinadas cosas y eso tam-
bién se va afianzando con el correr del tiempo. En
principio tenés una idea, pero luego se va depuran-
do lo que buscas decirle a la gente, va cobrando una
forma mas precisa. Todo eso se fue volcando en
papelitos, en charlas, en la memoria. Después, en
otra etapa, hubo que empezar a definir quienes van
a ser los personajes que van a representar esta can-
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tidad de imagenes mltiples. Asf rescatamos a cier-
tos personajes que existieron, incorporamos o0tros
de ficciény hasta a algin vecino sobreviviente. Esto
nos permitié ir cruzando tiempos, espacios, realida-
des y momentos histéricos".

De ese constante acumular imagenes, historias,
fueron perfilandose algunos personajes que se
transformaron en protagonistas "En particular Pi-
chalao -comentan-, un vecino nuestro. Se Ilama
Florentino y estéd en un centro geriatrico de Trelew,
Se dice que tiene mas de 90 afios. Su imagen siem-
pre fue muy fuerte. A él lo cruzamos con David
Williams, uno de los 153 galeses que partieron de
Liverpool, en el Mimosa, y que al llegar a Puerto
Madryn desembarca con un grupo de jévenes al
que lideraba en el barco. El decide ir s6lo en busca
del rio y, como no sabfa donde estaba, se pierde. El
grupo que lo acompafaba retorna. David no regre-
sa. Este es un personaje que nos proveyd la historia.
En nuestro espectaculo David todavia estéd buscan-
do ese rio y tiene vivo el suefio de esa patria, de
una patria que no podian tener en Gales porque
estaban en medio de la opresion y el dolor. Picha-
lao es el que le muestra el camino. Aquel Pichalao
que era duefio de esto y sin el cual los colonos no
podrian haber subsistido".

A estos dos personajes van a agregarse Mary, la
novia de David, surgida de la ficcién aunque después
los actores se enteraron que él tenfa una novia,

El grupo teatral Ampoya, de Trelew, Chubut, estd

presentando en su sala El Arbol, Inundacién, una
creacion colectiva que mezcla fragmentos de la
historia real de la colonizacion galesa en esa

provincia con elementos de ficcion.

empleada de Lewis Jones, en Gales, y que vino a la
Argentina. Aqui, en dos oportunidades, se caso, tuvo
hijos y enviudé. Hay también un pastor, reverendo o
cura, que forma parte del entorno de esa coloniza-
cion. Es un personaje que en el espectaculo vacila
en su fe.

También hay una pareja de hermanas. Una de ellas
desea volver a Liverpool, porque el padre dijo que
debia hacerlo. La otra est4 condenada a quedarse
aca, también por orden de su padre, pero como se
esta relacionando mejor con esta realidad, la acepta.

"Estos son los seis personajes que |levan sobre su
espalda el desarrollo de la obra, pero, a su vez, en el
espectaculo también trabajamos desde nosotros mis-
mos. Por momentos somos quienes somos, con el
oficio de actores, pero opinamos desde adentro. En
otras escenas representamos un grupo de inmigran-
tes. No hay referencias directas para permitir otras
lecturas, aln cuando lo que ve el espectador sea
una ficcién, una poetizacién de una inmigracion que
puede pertenecer a cualquier otro lugar. En nuestro
coraz6n esta la idea de que vean sucesos mas cerca-
nos y un presente despiadado, como por alli se dice
en la obra”, explican Luis Molina y Natalia Roriguez.

La dramaturgia fue realizada por Ariel Molina, no
s6lo a partir de una investigacién, sino que ademas
se toman de textos de Virgilio Zampini, Rafael Al-
berti y de Abraham Mathews, autor de Cronicas
de una colonia galesa.




UN TIEMPO QUE SE MANTIENE VIGENTE

Poesia y protesta, oda y lamento. Suma de expre-
siones que por momentos acaricia el alma y de
improviso la hiere con el filo insoslayable de la ver-
dad. Inundacién es éso y mas. Es un golpe certero
en el nudo de los sentimientos que nos atan a la
historia de optimismo y desencanto, de fe y deses-
peranza, de triunfo y derrotas, de perseverancia y
abandono, de herofsmo y simpleza que vivieron los
colonos galeses a partir de su llegada al Golfo Nue-
vo en el velero Mimosa.

No es, sin embargo, una historia simple. Es, si, un
testimonio que se extiende en el tiempo sin cronolo-
gfa. En ese contexto, el recuerdo de una escena puede
transformarse en una realidad palpable y actual. Del
relato de una circunstancia determinada, pueden
nacer los personajes t revivir con el cuerpo, el alma
y la voz, los hechos que se pretenden describir.

La inundacion que da titulo a la obra no es el eje
principal de la trama. Es apenas el punto del cual
emergen diversas historias que inexorablemente gi-
ran en torno a la esforzada gesta galesa, a los suefios
y desilusiones de sus protagonistas, a sus logros y
fracasos, a la blsqueda constante de la tierra pro-
metida y la firme determinacién de generar una nueva

patria. Un lugar donde poder preservar la libertad, y
el patrimonio cultural y religioso que adn perdura.

Llena de simbolos reconacibles, Inundacién, ex-
hibe a través de sus personajes la diversidad de
sentimientos que puede despertar la sacrificada
adaptacion a un medio tan hostil como lejano, el
encuentro con una cultura distinta a la propia, y las
carencias de comodidades y de medios.

David Williams, un joven de apenas 19 afos, per-
sonificado por Ariel Molina, representa la voluntad y
el empuje de los galeses. Segun las crénicas de la
época, su determinacion de avanzar hacia lo desco-
nocido en busca del rio y de tierras fértiles donde
establecer la colonia, sumada a su suefio de ser
parte de la historia a partir de ese descubrimiento,
lo Ilevaron a desaparecer en el desierto para no
volver. En la ficcién, David continda, adn hoy, bus-

cando la tierra prometida y manteniendo firme el
orgullo de seguir identificdndose, pese al tiempo y
la distancia, con "el dragén rojo" que muestra la
bandera galesa.

El, junto a Pichalao, un indio magnificamente inter-
pretado por el actor chileno Tofio Lépez, dejan en
evidencia el fenémeno casi inédito de la convivencia
armoniosa entre colonos y nativos. Sin menciones
explicitas, esta pareja dispar muestra como éstos
altimos, fuertes y seguros, conocedores de la tierra y
el clima, orgullosos de su cultura y costumbres, guia-
ron los pasos de los galeses hasta su afianzamiento.

La historia de Pichalao es, como la de casi todos
los hombres originarios, tragica. Su paso por la obra
exhibe una mutacién que conmueve hasta las lagri-
mas y que va desde la fortaleza y el orgullo inicial, al
dolor del despojo material y espiritual que torné a
esta raza de bravos cazadores, de seres libres, en un
reducido grupo de parias, desposeidos y sometidos
a vicios inculcados ex profeso para posibilitar el |a-
trocinio y la dependencia (esclavitud).

Se plasma esto Ultimo en la actitud actual de "Pi-
cha" frente a una eventual inundacion. "Si se viene
el agua nos van a evacuar", dice ebrio, desarrapado

y con una botella de alcohol bajo el brazo, mientras
declara su esperanza de recibir una bolsa de alimen-
tos de la multitud.

Mary, la novia de David, existid en realidad y es
encarnada por Teresa Hoger. Ella, se quedd en Liver-
pool cuando el audaz aventurero partié en el Mimosa
hacia las costas del Golfo Nuevo. Lo hizo con el jura-
mento de esperar por siempre a su prometido, al
que no volveria a ver.

En Inundacién, Mary es la personificacion de la
esperanza, mas alla del raciocinio. Atada a la con-
viccion de que se reencontrard con su novio, deambula
por la colonia con una valija en la que guarda el
ajuar que hubiese utilizado en su boda con David.
Algunos la consideran loca.

Otros dos personajes, las hermanas interpretadas
por Fabiana Cartolano y Natalia Durén, son las en-

cargadas de realzar la contraposicion de sentimien-
tos que muchos galeses experimentaron respecto
de la permanencia en la colonia. Una de ellas cuenta
los dias que restan para el arribo del barco que la
llevara a Liverpool, cumpliendo un mandato de su
padre, por lo que nada de lo poco o mucho que po-
dria ofrecerle esta tierra le interesa. La otra, en
cambio, inicié un romance con un herrero dispuesta
a establecerse y a formar una familia, y espera con
ansias el 28 de julio -fecha en que se celebra la
llegada de los pioneros a las costas chubutenses-
para disfrutar del festejo y lucir el dnico vestido de
fiesta que posee.

Luis Molina encarna a una de las figuras clave en
la vida de la colonia: el pastor. El es el responsable
de mantener viva la fe de los pobladores a través del
culto dominical, de instarlos a seguir luchando para
mejorar las cosechas, y de reconfortar sus almas,
muchas de ellas debilitadas por las dificultades que
dia a dia minan el &nimo de los colonos.

Todos estos personajes tienen en comun el sacrifi-
cado esfuerzo cotidiano, el trabajo agotador en los
sembradios y en los canales de riego, el sufrimiento
por el hostil clima patagénico y el gran temor a una

Escenas de Iniindacion

inundacién, que desde el inicio de la puesta en esce-
na se presiente como una fiera al acecho y que atacé
en realidad a fines del siglo antepasado, tornando
en ruinas todo lo construido en el valle a lo largo de
mas de 30 anos.

Poco mas de una hora insume esta loable creacion
colectiva del grupo Ampoya. Ese lapso basta para
experimentar, desde las gradas que rodean al esce-
nario, las mas disimiles emociones y sensaciones,
que se trasladan sin correlatividad desde el fondo
de la gesta galesa hasta la actualidad. Alcanzan los
casi setenta minutos de actuacion, para identificar a
estos personajes con seres reales que vivieron y per-
viven en las comunidades del Valle Inferior del Rio
Chubut, cargando sobre sus espaldas un pasado siem-
pre vigente.
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Invitado por el Instituto Goethe, el artista suizo-alemdn Stefan Kaegi llegé a Cordoba

para montar un espectdculo con porteros de edificios que narran historias relacionadas

con su profesion. Con 29 afios y bajo el seudonimo de SteakAG, este creador, desde

hace mds de cinco afios pone en escena situaciones reales, en un contexto artistico al

estilo de los "Ready-Made teatrales".

Los documentos teatrales de

Stefan Kaegi

picadero

Gabriela Halac /

Nacido en el cantén alemén de Suiza en 1972, Ste-
fan Kaegi transit6 varias disciplinas antes de llegar
a la produccion teatral. Ese recorrido, tuvo gran inci-
dencia en la particularidad de sus obras.

"Primero empecé a trabajar como periodista -cuen-
ta el director- y pienso que ese interés permanecié y
tiene que ver con el teatro documental que hago
hoy. Luego estudié un afio filosofia y espafiol, pero
sentfa que la filosofia tenfa un limite y que filosofias
como la de Platén se tocaban con el arte. Entonces
comencé a estudiar artes plasticas, hice tres afios y
dejé. Dos razones determinaron este abandono: en
ese entonces pensaba que en plastica estaba con-
denado a ser repetitivo, por que necesariamente
uno termina teniendo “algo” que lo hace reconoci-
ble. La otra sensacién que tenia en la escuela de
artes plasticas - y ésta es la raz6n mas importante -
era que lo que hacfamos tenia que ser, de alguna
forma, "sagrado”. Exponer la obra en un museo hace
que ésta pase a tener un valor agregado.

En el teatro, en cambio, no lo veo de esta manera.
La primera tarea del director es divertir. S6lo des-
pués, lo que hacés puede ser filoséfico, o ser
estéticamente interesante. Pero la gente no paga
por que crea que la obra pueda tener un valor, lo
hacen principalmente por que cree que puede ser
divertido ... y eso yo lo veo como tarea.

Entonces empecé a estudiar teatro.

Me interesaba lo narrativo, lo que tiene que ver con el
tiempo. Comencé a darme cuenta que en el teatro el
plblico reflectaba més. Los artistas plasticos eran los
mas inteligentes - mucho méas que los de teatro - pero
el pablico de teatro miraba con mas concentracion y
con mucho mas reflexion ... y eso me interesa”.

-;Dentro de qué estética te definirias?

- Cuando empecé a estudiar en Giessen, fue una
decision explicita, por que allf no aprendes a ser
actor. Estudias como en la Universidad: aleman, his-
toria, inglés, francés, psicologfa, filosofia y por
supuesto muchos contenidos y practicas de teatro,
pero que no eran direccionados a la formacién acto-
ral. Existen muchos institutos en Europa en donde
estudias dos afios para ser actor, pero lo que sale de
esas escuelas es para mi muy aburrido.

El narcisismo del actor no me interesa. Los actores
en Alemania estan sobreformados, tienen una for-
macion tan especifica que ya definen como serén los
personajes. Cuando estoy frente a uno de esos acto-
res, me despierta mucho mas interés si la persona
que estd a mi lado tose o si algo cae detras del
escenario. Es mucho mas interesante lo incalcula-
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ble, lo dnico de los momentos teatrales. Cada vez
que hago teatro me propongo que cada presenta-
cién sea Unica.

Hay muchas formas de trabajar en eso: una es bus-
car gente que no sean actores sino performers. Por
ejemplo Tomas (uno de los performers del especta-
culo Torero Portero) no podria repetir las cosas
que hace dos veces de la misma manera. Cuando
habla y encoge los hombros, no lo hace intencional-
mente pero no podria dejar de hacerlo ... un actor no
podria hacer esto.

-;Cual es tu concepcion a cerca del hecho
teatral?

- Muchas veces los hechos més teatrales no ocu-
rren en el teatro. Lo mas teatral que he visto aqui en
Cordoba, fue al pasar frente al local de una iglesia
universal. A la calle llegaba un sonido que quedaba
doliendo en el oido. Me asomé y vi a una mujer
cantando muy terriblemente frente a unas quince
personas ... eso era realmente muy bueno.

ESPECTADORES ... A ESCENA

Una de las performances que dirigié Stefan Kaegi
se llamaba Peter Heller habla sobre la cria de
pollos. Un criador de pollos se paraba frente al
auditorio y daba una conferencia de cuarenta minu-
tos sobre los mas minuciosos detalles de su trabajo.
El hecho estaba anunciado como una obra de teatro,
y era esto lo que los espectadores iban a ver.

«Era una performance maravillosa - recuerda Kaegi -
y el publico todo el tiempo estaba en el punto de no
saber qué pasaba. El malentendido que puede aconte-
cer en ese momento es justamente lo que me interesa.
Cuando esta persona hablaba de la cria de pollos en el
contexto de un teatro, sus palabras estaban llenas de
literatura. En un momento dijo “las gallinas viven en
casas de concentracion”, y si bien es un término que se
utiliza, alli en Alemania cobraba otro valor.

Hay una critica que a mi me parece interesante, y
que me hicieron respecto a la obra del criador de
pollos, y es que mucha gente tuvo la impresion de
ser voyeurs. Como espectadores tenfan un senti-
miento de superioridad ya que ellos sabian quizas
méas de teatro que ese hombre que estaba en el
escenario. Esa incomodidad me interesa en ciertos
aspectos. Es una inseguridad, un preguntarse ;jqué
estoy viendo?, jpuedo ver esto?. Como en el ensayo
de hoy cuando pasé un viejito caminando muy lenta-
mente y se generd una situacion tan absurda que
nos refmos. En un momento se siente esa superiori-
dad, pero luego te das cuenta que podrias ser vos
quien pase y se meta en la escenan.

-Por lo que decis, te gusta jugar con la ambi-
giiedad del contrato de recepcion que se
establece con el piblico, sentarlo en un teatro
a ver algo que no entra en la estructura de lo
que tradicionalmente es una obra de teatro.
;Qué ocurre cuando el espectador comienza a
entender el juego y deja de sorprenderse?

-No creo que ello ocurra por que todo el tiempo
estamos haciendo cosas diferentes. Ademas las es-
peranzas del pablico son inconmensurables.....
También es importante que se entienda que mi pro-
puesta no solo radica en la forma, también trabajo
sobre los contenidos. El préximo proyecto que haré
cuando me vaya de Cérdoba, seré El congreso de
Viena. A comienzos del S. XIX, cuando Napoledn se
fue, Europa estaba dividida, muy desordenada, por
lo que se hizo este Congreso de Viena que duré
medio afio. En ese entonces se decia "el congreso
baila", por que nadie sabfa lo que hacian los minis-
tros allf, solo los veian bailar por las noches. Nosotros
vamos a hacer el Congreso de Viena pero con coba-
[los, en colaboracién con la Sociedad de Amigos de
los Coballos de Austria. Lo importante es que vamos
a trabajar sobre ese congreso.

TEATRO POLITICO

-iHay un resultado politico en este relacio-
narte con el contexto, con la realidad, con
los documentos?

- Hice una obra que era concretamente politica, un
congreso de colados donde participaron méas de se-
senta personas y duré siete horas. Un biélogo hablé
sobre los virus que son colados en las células y expli-
c6 que esta condicion de colados es indispensable
para que puedan multiplicarse. Un empresario conté
que trabajaba aplicando técnicas de colados. A par-
tir de un método de neurolingiifstica utilizaba los
mismos movimientos que sus interlocutores para
causar un sentimiento de entendimiento. Hubo cola-
dos propiamente dichos y también estuvo el jefe de
control de la ferrovia alemana que dio un discurso.
Participaron integrantes de un partido de izquierda
que decfan que la gente que no tiene empleo no
puede pagar sus boletos, por lo que ellos entraban
en los trenes sin pagar y diciendo 'somos colados'.
Un profesor de derecho dijo que estas personas, al
decir 'yo soy colado’, dejaban de serlo.

Un director de 6pera explicd que Turandot, de Puci-
ni, era una 6pera de colado por que trataba sobre un
principe trucho (Kalaf) que quiere entrar a la corte de la
chica con la que se quiere casar. Entonces utilizamos la
musica y las luces de la 6pera, todo fue muy teatral.



Esto se transformd en un proceso politico, tan es
asi que en las paginas politicas de los periédicos se
habld sobre nuestra obra. Indudablemente habia un
discurso politico alli dentro, se produjeron debates
muy fuertes.

Lo politico que a mi me interesa esta en escenas
que normalmente no se miran. Por ejemplo, aqui el
portero tiene mucha fama de ser fascista, pero cuan-
do hablo con estas tres personas con las que trabajo
no encuentro nada de cierto en eso. El teatro es un
espacio que da la posibilidad de comunicacion a gente
que en la calle no se comunica, justamente por que
es algo divertido. Esa es la expectativa que tengo
respecto al espectador, que escuchen a gente que
normalmente no escuchan.

-iComo ves la politicidad del resto de las
manifestaciones teatrales alemanas?

-En este momento en Alemania se habla de que
hay mucho mas teatro politico. Muestran obras de
nuevos dramaturgos ingleses que para mi no tienen
absolutamente nada de politico. Teatro politico no
es una obra que uno puede mirar con toda una dis-
tancia y luego comentar a la salida del teatro.

Lo que mas me interesa en el teatro es la sensa-
cion fisica que genera una obra y algln contenido
que a partir de allf se va transmitiendo. Es importan-
te esa transmision fisica, sino sélo es estar viendo
texto representado. Es como poner en escena una
obra de Shakespeare que en esta nueva presenta-
cién le dan un contenido muy politico por que se
toma a Hamlet como metéfora para el neoliberalis-
mo.

En Frankfurt, la ciudad donde vivo, un grupo de
directores con esta formacién actoral de la que te
hablaba anteriormente, ha comenzado a hacer este
tipo de teatro que ellos consideran como stper poli-
tico. Escribieron un manifiesto en donde dicen que
se proponen volver a la realidad, que estan en resis-
tencia con lo que en la década del ‘80 ocurrié con el
teatro en Europa , donde el texto no era el principio
de todo, sino que eran mas importantes la masica y
las luces. Ellos dicen "volvemos al texto para tomar
contacto con la realidad" y eso es lo politico que
ellos proponen. Entonces escriben textos sobre la
guerra de Yugoslavia por ejemplo, y los representan.
El problema es que esos textos son politicamente
tan correctos que no hay ningln hecho politico en
esto. Reproducen lo que dicen los periédicos, lo que
ya todo el mundo sabe: que la guerra es mala. En la
forma son tan "buenos hijos", que no puede ser poli-
tico lo que hacen.

Fotos: Rodrigo Fierro

TORERO PORTERO: UN TEATRO INCOMODO

Concepto, sonido y direccidn: Stefan Kaegi

Actores: Edgardo Norberto Freytes, Tomas Kenny y Juan Domingo Spicogna
Escenografia. Alejandra Bredeston

Dramaturgia: Ariel Davila

lluminacion: Soledad Sanchez, Francisco Sarmiento

Locacion: Mariano Dallaferrera

Produccion de sonido: Pablo Belzagui

Diseiio Grafico: Lucas Di Pascuale

"Como San Pedro, los porteros de los edificios son ejecutivos de un poder que no es el suyo. A través de la superficie del vidrio
espejado juzgan, a quien entray quien no. Esta vision se parece a una pantalla de televisién. Desde un punto muy seguro se observa
la calle como espectdculo peligroso. Son guardias y jardineras, que conocen muchos secretos sobre los visitantes y habitantes. Asf
durante la dictadura, muchos trabajaron como informantes de la policfa.". (Stefan Kaegi)

Torero Portero es un espectéculo donde Stefan Kaegi propone un didlogo fuera de las convenciones del teatro, donde crea
la posibilidad que gente que no se comunica normalmente pueda hacerlo en el teatro.

El escenario es una calle del centro de Cérdoba. Los espectadores estén sentados en el interior de un local viendo lo que ocurre
detrés de un vidrio. Tres porteros mayores de cuarenta afos (seleccionados en un casting convocado a través de un aviso clasifi-
cado) desarrollan la escena pautada, al mismo tiempo que se enfrentan al azar y la contingencia del espacio exterior.

Refiriéndose a la relacion interior-exterior que entablan los porteros en la rutina de su oficio (cuya manifestacién extrema es el
poder de permitir o no el ingreso a un determinado lugar), Kaegi dice: "ellos usan el vidrio como proteccién y simultdneamente
pueden actuar con total legalidad como voyeures o mirones". Esta obra de teatro documental esté fundada en esta divisién
espacial, que ahora se invierte.

Esta subversion de los espacios y de los roles, produce por lo menos dos efectos contrapuestos que tiene que ver con la situacion
en la que se ven involucrados los espectadores. Por un lado, el pdblico se expresa con desenfreno, rompe con la solemnidad que
normalmente mantiene ante un hecho teatral convencional; por otro - y esta vez me refiero a una sensacion mas interior - esta
experiencia de Camara Gessel produce cierta incomodidad, coloca al ptblico en situacién de voyeure y genera una exaltacion
de la exclusion, de la separacion ...del intercambio desigual .

CADA UNO CUENTA SU PROPIA HISTORIA

Torero Portero resulta de la mezcla de relatos documentales y ficcionales que forman parte de la subjetividad de los tres
personajes. Lo documental se hace presente en las historias contadas en primera persona. Cada uno se introduce en la escena/
campo visual, presentandose con nombre:

"Yo soy Tomas Kenny...", "Yo soy Edgardo Freytes ...", "Mi nombre es Juan Domingo Spicogna".

Pero el ascetismo documental se rompe con luces, msica, efectos, coreograffas y una pelicula de Hollywood que pasa en una
pantalla que sube y baja cubriendo por momentos la vision a la calle. “La verdad solo me interesa cuando estéd mezclada con la
mentira, cuando esta mezclada con la dramaturgia de peliculas” dice Kaegi.

Los tres performers cuentan al ptblico sus historias como porteros, las historias de otros porteros y la historia de Michel
Fox como conserje en la pelicula Por amor o por dinero. Estos contadores de historias, relatan acontecimientos de un tiempo
pasado, de un pasado que se trata de recuperar, de revivir. Y ese pasado de trabajo que dejé un presente desocupado, hace que
el futuro se transforme en una utopia:

"Mi suefio es llevar a mi madre y a mi tfa a pasar sus Gltimos dias a su tierra" dice Edgardo, "mi suefio es tener una fébrica y asf
poder darle un buen pasar a mi familia" dice Juan, "mi suefio es comprar una casa de campo" dice por Gltimo Tomas, que enciende
una bengala en su mano y cruza la calle en direccion a los espectadores, que ahora, son cémplices de su suefio irrealizable.

"Cuando volvi a mi casa después del casting - cuenta Edgardo- y le conté a mi mujer lo que nos habian propuesta, primero se
sorprendid, y luego a la noche me dijo: jsabés lo que pasa?, cada vez hay menos trabajadores, estéan desapareciendo, entonces
los van a poner en una vidriera para poder mostrarle a la gente como eran los trabajadores de antes"

Entre tanto, en medio de la escena pasan hombres, mujeres, parejas, familias, autos, carros, cartoneros... Algunos no se percatan
de la situacién y otros tratan de comprender qué esta sucediendo. Dos chicos de la calle se pegan al vidrio intentando ver qué/
quiénes estamos dentro. Se suman a la escena, imitan a los porteros, hablan con Edgardo, que no parece tan divertido como el
pdblico que rie a carcajadas.

Luego, no puedo dejar de preguntarme qué encuentran en esas escenas, las caras de entusiasmo del piblico .
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Entre el 18 y el 20 de mayo se

realizé, en Neuquén, la V edicion

del Festival de Danza
Contempordnea que anualmente
organiza el grupo Locas
Margaritas, que dirige la
coredgrafa Mariana Sirote.
Farticiparon compaiiias locales, de
Capital Federal, La Plata, Rosario,
General Roca, Bariloche y Chile.

MYLENA DELGADO / desde Neuquén

Fue una demostracion de que el cuerpo también
sirve para emacionar. Y un abanico amplio donde se
dieron cita las méas diversas expresiones de la danza
contemporanea, desde el movimiento méas abstracto,
el teatro danzay creaciones de gran despliegue fisico.

Ecléctico y variado, el V Festival de Danza Con-
temporanea de Neuquén, que tuvo lugar en la sala
Conrado Villegas, concentré un sinnimero de esti-
los, imposibles de resumir en un sélo concepto, pero
todos ligados con las dltimas tendencias del género.

El encuentro fue un verdadero éxito del que parti-
ciparon elencos de todo el pais y de Chile. De esta
renovada invitacion, formaron parte grupos de La
Plata, Rosario, Bariloche, Capital Federal, General
Roca y Chile. Con el apoyo de los responsables de la
sala Conrado Villegas, el Instituto Nacional del Tea-
tro y diversas empresas de la zona, la iniciativa
surgié hace cinco afios como un proyecto de la com-
pafifa Locas Margaritas que dirige la bailarina
Mariana Sirote.

Con una entrada a tres pesos por funcion, el Festi-
val registré una concurrencia de méas de 600
espectadores a lo largo de las tres jornadas y volvio
a dejar al desnudo la carencia de salas teatrales que
padece Neuquén. Un nutrido nimero de asistentes
quedd, noche tras noche, sin poder entrar debido a
la escasez de localidades, un problema habitual en
ésta capital, en materia de espectaculos.

LA PROGRAMACION

Desde lo artistico, la convocatoria fue en general
una muestra de alta calidad en lo que a danza con-
temporanea se refiere, pero tamhién mostrd picos
dispares.

Junto con las muestras de 20 minutos que expu-
sieron los grupos, también fue destacable el seminario
de danza acrobatica que dicté el coreégrafo Gusta-
vo Lesgart, reconocido profesional y uno de los
directores de la compafifa Lesgart-Sanguinetti. De
la capacitacion que desarrolld el bailarin participa-
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ron tanto los interesados y asistentes al Festival,
como los alumnos de la Escuela Experimental de
Danza Contemporanea de Neuquén.

Esta fiesta de la danza comenz6 el viernes 18 con
la actuacion del elenco de Andrea Servera, de Capi-
tal Federal, que trajo a la ciudad la obra Poblana,
protagonizada por la propia Servera con musica de
Sebastian Schatel y temas de Chavela Vargas y Vio-
leta Parra. En la noche del sabado también fueron
de la partida los anfitriones y duefios de casa, los
integrantes de Locas Margaritas, que mostraron su
muy elogiada obra, La furia del silencio. Se trata
de una creacion colectiva, ganadora del Patagénico
de Teatro, que aborda desde una visién urbana la
furia de tres pasajeros que viajan en un colectivo.

Desde una perspectiva mas irénica, que obtuvo los
mejores comentarios, los integrantes de la compa-
fifa rosarina Seisenpunto exhibieron su obra
Cuatrocuartos, una satira con textos recitados so-
bre el papel de las madres sobreprotectoras, que
fue sumamente aplaudida.

La propuesta de la barilochense Celina Goldin La-
pac6 no cosechd la misma adhesion. La coredgrafa
presentd un espectaculo que dio en llamar Reunion
en el que se mezclé con el pablico desde el inicio y al
que le agregé el recurso de una pantalla donde apa-
recfa su imagen intercalada con su actuacién.

Una de las obras méas jugadas y transgresoras fue
la del ddo chileno de Movimiento Bahamondes com-
puesto por Andrés Maulén y José Pablo Parra. Con
la obra Vertigo los trasandinos eligieron mostrar
las dos caras del vértigo: la del dolory la del placer.
La pieza en la que los protagonistas despliegan una
suerte de cuidados semidesnudos logrd tocar las
fibras intimas de los presentes y fue una sintesis del
nivel que puede alcanzar la danza en el cuerpo mas-
culino, una estética poco comin en la region.

Otra brisa de aire puro fue la que aportd la gente
de la fundacion Crear vale la pena, un proyecto con

Vértigo (Chile)

un fin social del que participan habitantes de villa La
Cava. En la furia de un moderno break dance, hicie-
ron lo suyo Andrea Serveray Laura Zapata, una dupla
con calidad y estilo.

El domingo, la convocatoria volvié a repetirse con
idéntica fuerza que las noches anteriores. Goldin
Lapac6 mostré un fragmento de Cada vez que res-
piras, una pieza simple que obtuvo mayor respaldo
de los asistentes que su solo del sébado. El grupo
Tentempié brindd su cuota de reflexién existencial
desde lo artistico y la danza teatro con Ketiak, una
historia de libre interpretacion esbozada a través de
la danza que profundiza en la soledad del ser huma-
no y la incomunicacion.

La coredgrafa platense Diana Rogovsky, responsa-
ble de La Marea, emociond mostrando una breve
historia en la que ella se observa en distintas super-
ficies y nologra encontrarse a si misma. Una apuesta
despojada, pero sumamente cuidada que arrancé
una sonrisa a los presentes.

Luego de esta actuacién, los chilenos de Baha-
mondes volvieron a estremecer, pero el Festival tenia
deparada otra gran sorpresa: Laura Zapata, una de
las integrantes de la fundacién Crear vale la pena
impact6 en un espectaculo a ddo con Oscar Man-
queo, una de las promesas neuquinas de la Escuela
Experimental de Danza.

Los dos lo hicieron nuevamente desde el break
dance, en una demostracion que dejo perpleja a la
audiencia que colmo la sala de aplausos. Se traté de
un gran acierto que dej6 en claro el impacto que
causa una opcion innovadora, el poder y la potencia
curadora de la danza como terapia y catéarsis social y
la eficacia de una puesta en escena agil y distinta.

Con esta imagen se despidid el publico, que segu-
ramente se quedd con la idea de volver a nutrirse el
afio que viene, con una apuesta mas fortalecida.



Fotos: Magdalena Viggiani

PATRICIA ESPINOSA /

El coredgrafo y bailarin Gustavo Lesgart viene desarro-
llando en los Gltimos afios una intensa actividad artistica,
tanto aqui como en el extranjero. Su gran expresividad
como intérprete y el alto nivel de riesgo que imprime a sus
espectaculos lo han convertido en una de las figuras mas
atrayentes de la danza contemporanea argentina, ademas
es uno de los maestros mas solicitados por los grupos del
interior del pafs.

- iDonde dictaste tus altimos talleres?

- Ultimamente estuve en Rosario, antes dirigi algunos
talleres en el Festival de Danza de Neuquén y en agosto
viajaré a Mendoza. Es notable la movida que hay en el
interior, en cada ciudad a la que llego me encuentro con
gente de otras provincias. El intercambio que mantienen es
impresionante.

- {Qué nivel de danza encontraste en estas provincias?

- Hay de todo, gente que recién estd comenzando y otra
que tiene mucha informacion. Rosario, por ejemplo, fue uno
de los centros de danza mas importantes de los Gltimos
afios, con técnicas de muy alto nivel que luego se fueron
transmitiendo por todo el interior. Lastima que muchos de
los festivales que se organizan después terminan diluyén-
dose por falta de apoyo del gobierno de turno. En general,
todo se hace a pulman.

Lesgart inici¢ su carrera profesional junto al grupo Nu-
cleodanza -dirigido por Susana Tambutti y Margarita Bali-
con quienes realizé varias giras internacionales. Tras su
alejamiento participd en algunos espectaculos del grupo
El Descueve (Corazones madures lo cont entre sus
intérpretes mas "atrevidos") y ya en los Gltimos afios co-
reografid e interpretd junto a Inés Sanguinetti (otra ex
Nucleodanza) dos trabajos de excepcién: Toros y Hondo.

Luego de su estadia de afio y medio en Estados Unidos y
Europa -cumpliendo una beca de perfeccionamiento que cul-
min6 con un postgrado dictado por la Compafifa Rosas, de
Bélgica) Lesgart volvié a Buenos Aires con un nuevo trabajo
titulado Por favor sangra. Lo presentd el afio pasado, en el
Festival de Danza de Buenos Aires, pero en septiembre
préximo volverd a mostrarlo (con un nuevo elenco) en el
marco del Il Festival Internacional de Buenos Aires.

-iQué rescatarias de tu postgrado en Bélgica?

-Tomé clases de técnica, investigacion y produccién de
obra a un ritmo de doce horas diarias. Durante un afio pude
profundizar en técnicas que antes solo habfa podido probar
en algunos seminarios aislados. Yo aprendi muchisimo en
este afio y medio que estuve afuera. Ya no soy el mismo
bailarin, ni el mismo maestro que era. Fue un sacudén tan
fuerte que cuando terminé el postgrado senti la necesidad
de hacer algo con todo lo que habfa aprendido porque me
desbordaba. Asi nacid Por favor sangra.

- (El deporte fue el primer disparador de esta obra?

- Tenfa ganas de trabajar sélo con varones y cuando empe-
zamos con las improvisaciones fueron apareciendo algunas
cuestiones relacionadas con el deporte y el juego. Hay tres
escenas basicas dentro de la obra: un juego de pelota, una
suerte de gallito ciego y en tercer lugar, un partido de futbol

donde uno de los chicos es la pelota. La obra tiene una
energfa muy fuerte, propia de varones, es veloz y riesgosa.

- Todos tus trabajos transmiten una sensacion de
altoriesgo

- Me gusta eso. Necesito sentir el riesgo fisicamente. Si no
busco velocidad, suelo, caida o no intento encontrarme de una
manera riesgosa con el cuerpo del otro... Bueno, no voy a ser
tanfrivoloy ridiculo de decir que me aburro, pero es ahi donde
encuentro el mayor placer. Necesito la tension del nervio.

Ayer, mientras me duchaba, me puse a pensar en las
funciones de Toros, Hondo y Por favor sangra y me di
cuenta que cada vez que estaba por salir a escena sentia
que iba a todo 0 nada. Es como si fuera un nimero de circo
y alguien te dijera: "ésta es tu Gnica oportunidad y tiene que
ser brillante. No tenés otra". Lo mismo me sucedia cuando
hacia Corazones maduros con El descueve. Hay una
escena en la que salia desnudo y me iba poniendo un traje
mientras rodaba por el suelo. Fallaba un sélo milimetro y
me iba al demonio. Pero esta sensacion de estar al maximo
todo el tiempo es algo que estoy intentando revertir.

- iPara no estresarte tanto?

- No, para probar el opuesto y ver si soy capaz de lograr
esta tension y esta intensidad si no estoy corriendo o tirdn-
dome al suelo. En Por faver sangra hay un momento de
aquietamiento y eso que la situacion sigue siendo tensa.

- (Qué te llevo a utilizar miisica tecno en este es-
pectaculo?

- Para mi era la dnica musica posible.

- {No creés que la danza también esta sujeta a
modas musicales?

- Entodo lo que se te pueda ocurrir hay modas. Tuvimos la
época de Piazzola, la de Laurie Anderson... hemos pasado
por todas las modas. (se rie)

- Volviendo a la misica. Podriamos decir que no
hay nada que no sea bailable.

-Seguro, todo es bailable. Pero lo importante es que aquf
trabajamos con mdsica en vivo, hay un dj que toca mientras
nosotros bailamos. Incluso dejamos algunas escenas libra-
das a laimprovisacion. La escena del gallo ciego la jugamos
de verdad, porque el bailarin no ve lo que sucede en el
escenario y ademas como el dj improvisa escuchamos una
musica nueva en cada funcion.

-Fuiste convocado por el Ballet Contemporaneo del
Teatro San Martin para integrar el segundo progra-
ma de danza de la temporada ;De qué se trata el
proyecto?

-Aln lo estamos definiendo. Se llama Eya , es para seis
varones y una mujer, y lo vamos a estrenar en el Teatro
Alvear junto a una obra de Mauricio Wainrot y otra de un
coredgrafo extranjero.

-i Te indicaron alguna pauta a seguir?

-Me pidieron que fuera una obra de 20 minutos 0 a lo sumo
media hora porque comparte programa . Y, ademas me
pidieron, muy especialmente, que tuviera cuidado con la
mdsica. (se rie) Asi que ahora estamos trabajando con
Carmen Baliero.
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I GUSTAVO LESGART -

“EN EL RIESGO ENCUENTRO EL MAYOR PLACER"
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El autor de esta nota viene

desarrollando una serie de talleres

FUNCION EDUCATIVA
DEL JUEGO TEATRAL

sobre El Juego Teatral en distintas
provincias del Noroeste argentino.
Especialista en Teatro en la

Educacion sintetiza aqui algunos

de los fundamentos de su trabajo

ROBERTO VEGA / desde Capital Federal

El juego teatral debe responder a una necesidad
vital, de expresarnos y comunicarnos, experimen-
tando un lenguaje artistico y la vivencia reveladora
que esta experiencia propicia en nosotros, y promo-
ver la experiencia de producciones auténomas, que
fortalezcan la autoestima y generen en su proceso
individual y colectivo placer y conocimiento.

Articular el sentir, el pensar y el hacer, por ser
ellos los ejes que se comunican en los procesos y los
productos, y promover su desarrollo permanente es
indispensable en todos los niveles de la educacion.

El juego teatral posibilita compartir un espacio in-
terior, donde pensamientos, conductas, sentimientos
y suefios, interaccionen, participando no sélo los ap-
tos, sino todo el grupo de educandos.

Creando un espacio de confianza se le brinda a
alumnas y alumnos la posibilidad y el derecho a ex-
presarse y comunicarse, con lenguajes no verbales y
verbales, y en este (ltimo caso, a veces, con palabras
acumuladas durante periodos de silencio.

La palabra recreada en el juego teatral es prolonga-
cion y complemento de un lenguaje de signos
corporales y gestuales.

Si bien son importantes los resultados, la verdade-
ra significacion del trabajo esta en el desarrollo de la
experiencia donde el alumno aprende a conocerse, a
conocer a los demas, a comunicarse individual y gru-
palmente a través del lenguaje teatral.

El individuo al tomar contacto con una buena expe-
riencia grupal no sélo conserva su identidad sino que,
también es enriquecido y dignificado en el transcurso
de dicha experiencia, ya que podriamos decir, a tra-
vés del conocimiento y de la aceptacion de los demas
puede llegar al propio reconocimiento.

En el caso concreto de una experiencia teatral, el
individuo esté expresando sus intereses y problemas
que se interrelacionan con los intereses y problemas
de los demds y que, a través de un trabajo de sintesis
ayudan a expresar los problemas e intereses del gru-
po en el medio que los rodea, reflexionando sobre si
mismos y el entorno, y valorizando el trabajo colecti-
vo, adoptan una actitud critica propia.

La accion y reflexion colectiva se acentta sobre el
objeto de conocimiento. En el juego teatral, el alum-
no es sujeto y objeto de conocimiento, particularidad
que no debe dejarse de lado, ain en contextos don-
de el objetivo de la actividad sea utilizar el juego
teatral como recurso didactico, porque es un instru-
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mento expresivo que fortalece el trabajo en equipo,
combate estereotipos, y permite vivenciar y compar-
tir experiencias, modificando conductas competitivas,
que no es lo mismo que ser competente.

Los contenidos actitudinales son objeto de
conocimiento.

Para expresarse es necesario tener autoestima, y
para comunicarse hay que explorar los cddigos ade-
cuados, (en este contexto el lenguaje teatral) que
posibilite una postura de autonomia para planteary
concretar proyectos, actitud de autogestion donde
los participantes pueden explorar un proceso de iden-
tidad que transite de la dependencia a la autonomia,
del objeto al sujeto, descubriéndose y encontrando-
se por la accion.

Las exploraciones se tienen que desarrollar en un
indispensable clima de confianza y respeto grupal,
valorizando y valorizandose en un democratico pro-
ceso grupal de intercambio, equilibrando el vinculo
con la produccion, donde el grupo es protagonista y
sujeto de cambio.

ACTIVIDADES PARA UNA CAPACITACION BASICA
En la metodologia aplicada en la capacitacion de
educadores, hay una primera etapa de entrenamien-
to, donde el educador debe lograr confianza en él y
en el grupo, mediante ejercicios de adaptacion has-
ta lograr un lenguaje comdn.

En esta etapa se trata de rescatar el cddigo ges-
tual perdido, para no limitarse s6lo a las palabras
como medio de comunicacion, y permitir interpretar
lo que pasa en el educando, por su conducta corpo-
ral. Conocimiento del ritmo interior de uno y del
ritmo del grupo, para que el coordinador no impon-
ga su ritmo sino que esté en condiciones de compartir
la experiencia integrandose al ritmo grupal.

Toda conducta en una situacion de interaccion, tie-
ne un valor de mensaje.

Actividad o inactividad, palabras o silencio, tienen
valor de mensaje o influyen sobre los demés. El len-
guaje preverbal o protolenguaje, es utilizado
cotidianamente por nifios, adolescentes y adultos.
En actitudes, gestos, posturas y ubicacién espacial,
proyecta y comunica estados de animo, pensamien-
tos y conflictos, que no expresa o no quiere expresar
verbalmente. El Coordinados debe encontrar el c6-
digo que permita decodificar este lenguaje preverbal,
entrenandose en la lectura del cuerpo y del espacio.

docente y creativo.

Todos poseemos un ritmo interior que es modificado
por las circunstancias. Una de éstas circunstancias
es el ser observador, el ser centro de atencion, si-
tuacion que nos produce tensiones y limita nuestras
posibilidades expresivas. Si hay tensién no hay jue-
go. La expresion sin juego es repeticion, imitacion, y
se aleja de la alegria del hecho creativo.

Es importante recalcar, que el taller de capacita-
cion, es un taller de nivel terciario, donde debe
experimentarse como grupo operativo, la aplicacion
posterior que estara destinada al grupo de coordi-
nados, en sus distintas edades y contexto.

Si nos quedaramos sélo en la etapa de entrena-
miento, el grupo puede convertirse en un grupo
terapéutico, forzado por la bloqueada necesidad de
jugar que tenemos los adultos. Un claro objetivo y
reales expectativas, producira el margen adecuado
de funcionamiento grupal para que el educador, lue-
go de vivenciar el aprendizaje por medio del juego,
en la segunda etapa del taller, etapa donde se ins-
trumentan las propuestas del grupo de educadores,
donde la ejercitacion es especificamente pedagégi-
ca, pruebe y compruebe trabajos destinados a
distintos niveles evolutivos.

En la disciplina teatro, desde la produccion y la
apreciacion el alumno debe direccionar la mirada
sobre la realidad social para ser protagonista com-
prometido con su propia historia. Para que esto
sea posible el docente como multiplicador de mo-
delos, debe multiplicar aquel vinculado con la
autoestimay el crecimiento, y no con la desvalori-
zacion y la dependencia. Cuando el nifio ingresa en
la escuela ya comenz6 a elaborar lenguajes corpo-
rales y verbales y los utiliza cotidianamente como
signos comunicativos.

Estos lenguajes (saber previo), se desarrollany pro-
fundizan en la disciplina teatro, que como proceso
activo, posibilita que el alumno / alumna descubra y
elabore modos de comunicar lo que va aprendiendo,
para que reflexionando sobre sus practicas constru-
ya conocimientos, dandole significado al aprendizaje
(nuevo saber).

El Teatro es basicamente un espacio de comunica-
cién, un espacio para sentir y pensar en accion. El
Teatro, como toda acci6n educativa tiene que ser
puente, donde comunicandose en una relacion hori-
zontal de intercambio de saberes, educando y



educadores se nutran mutuamente y crezcan por in-
teraccion. Para poder crecer es indispensable
posibilitar un dmbito de confianza, autoestima, res-
peto mutuo y dar "tiempo al hecho creativo".

El educador debe capacitarse para posibilitar éste
ambito, y tener la claridad suficiente para respetar
los dos margenes precisos que tiene la actividad
Juegos Teatrales:

1. No es objetivo formar actores.

2. No es su objetivo la accion terapéutica, al no
estar coordinada por terapeutas.

Una positiva experiencia grupal enriquece y digni-
fica al sujeto, sin despojarlo de su identidad. Para
que un grupo sea tal, sus integrantes deben tener
intereses comunes que los una, que al interaccionar
constituyen una estructura dindmica, que a partir de
reglas de juego, dadas explicita o implicitamente,
tienden a organizarse. El coordinador debe organi-
zar la vida escolar como ocasiones halladas por el
grupo, equilibrando la necesidad de vinculo, de co-
municacion afectiva, con la realizacién de una tarea
0 produccién.

En el proceso de crecimiento grupal, el docente
debe respetar los niveles grupales de integracion,
aprendizaje y produccién, que posibiliten el desarro-
Ilo de educandos perceptivos, comunicativos,
creativos y responsables.

Para que un alumno se exprese y comunique crea-
tivamente es indispensable que tenga autoestima.
Un alumno desvalorizado, sin autoestima, dificilmen-
te pueda explorar y reconocer las posibilidades de
expresar y comunicar sus ideas, emociones e inten-
ciones a través de los codigos del lenguaje teatral,
por eso es importante que el docente valorice los
vinculos en la dindmica utilizada para las relaciones
interpersonales. Un alumno o grupo desvalorizado
no participa, o si participa no aparece "él", y copia
aquello que es socialmente aceptado, no entra en
"riesgo”, y los desune una relacién grupal de descon-
fianza y miedo a equivocarse.

La autoestima es un camino lento, hasta que el indi-
viduo descubra que lo propio tiene valor, que tiene
algo que compartir y que tiene un saber, y que debe
mantener una actitud de respeto hacia si mismo y
hacia los demads. Recién cuando se tenga autoestima,
tendré interés por el grupo y la actividad, tendra una

actitud creativa y participard con protagonismo en la
actividad. El trabajo en equipo favorece la autoesti-
ma, porque ayuda a superar sentimientos de
inseguridad, temor a la critica, al ridiculo, etc.

Estos conceptos referidos al educando pueden ser
posibles si el educador los hace propios, desde su
formacion hasta su préctica.

Los contenidos para una capacitacién bésica de
coordinadores, se desarrollan en tres acentos:

a) Acento en la accion teatral: Tiene como objetivo
encontrar un cédigo de confianza y valorizacion crea-
tiva individual y grupal. Compartiendo experiencias
se vivencian ejercicios, juegos y dramatizaciones.
Se registran y se intentan modificar estereotipos.

b) Acento en el codigo (experiencias de autoges-
tién): Entrenamiento para clarificar los signos
comunicativos de la accién teatral, que posibiliten
estéticamente (la estética como hecho ideolégico
vital) presentar conflictos identificables con las co-
munidades de donde emergen o a quienes destinen.

¢) Acento en la actitud pedagégica (proyecto): Se
vivencia la posibilidad de afirmarse y cuestionarse
en la actividad de coordinadores grupales, y que los
juegos simbdlicos donde se presentan actitudes de
la coordinacion grupal sirvan para verse en un espe-
jo y proponer posturas de cambio para intentar una
actitud pedagégica democratica, con la accion de
alternativas que modifiquen la realidad educativa y
las pautas culturales impuestas.

EVALUACION.

Cada participante presentara un proyecto de comuni-
cacion en el que se utilice el lenguaje teatral y
coordinard su presentacion como juego de simulacion.

Los integrantes del grupo (coordinador incluido)
evaltan los trabajos segun el desarrollo de cada uno
en el grupo vy la historia grupal, valorizando lo propio
y positivo, y luego el sefialamiento para el cambio,
adecuadamente, tratando que el fracaso no presen-
te caracteristicas irremediables.

El analisis debe ser fenomenoldgico. Analizar lo
que percibimos, no lo que interpretamos.

El Teatro, juego conciente de simulacién sobre la
realidad, nos propone un desafio social: utilizarlo
como herramienta de descolonizacién cultural, para
crecer en dignidad, y colaborar desde cada lugar,
para que la "globalizacién" no sea el nuevo rétulo de
la dependencia.

Explorar para conocer,

conocer para elegir
ser autonomo

y tomar decisiones.
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LOS TEATRISTAS

Picadero propone a los artistas del

pais hacer llegar sus inquietudes en

relacion al funcionamiento del INT.

Las mismas son respondidas en

esta seccion.

Pedro Araneda, de la Provincia de Chubut, formu-
la, entre otras inquietudes, algunas que pueden
resumirse en dos grandes preguntas:

- ;Tiene el INT conciencia de las diferen-
cias geograficas y de desarrollo a lo largo
de todo el pais?... y por lo tanto:

- ¢Existe un proyecto de generacion de es-
pacios teatrales donde no los hay o de
mejoramiento de los ya existentes pero en
forma precaria..?

- (Existe un mecanismo de regulacion y de
control del plan nacional de fomento tea-
tral..?

- ¢Existe un plan que garantice la distribu-
cion del material de divulgacion producido
por el INT...?

La dificultad del INT desde su creacién ha sido
articular un pafs inmensamente extenso y complejo,
como consecuencia la mayoria de las politicas, bri-
llantes desde su concepcién, son de irregular éxito
al aplicarlas porque resulta imposible establecer
paréametros comunes entre provincias con escasa
poblacion y desarrollo y otras en donde la densidad
poblacional y el desarrollo determinan un enorme
grado de concentracion de actividades culturales .

En la etapa actual han comenzado a establecerse
tablas y pautas para flexibilizar las condiciones en
que se gestiona el apoyo cumplimentando con los
requerimientos segun la poblacién y el lugar donde
esta se ubica.

En relacién a lo puntual:

- Existe como prioridad desde el inicio un empren-
dimiento que hoy podria catalogarse como un plan
nacional de infrestructura, que arrancé en el 98 con
los equipamientos para todas las salas del pais y al
que se agregaron otras prioridades de caracter re-
gional.

La velocidad de estos emprendimientos se encuen-
tra condicionada por dos grandes ejes: el
presupuestario (en los primeros afos el INT presu-
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puestaba teniendo en cuenta los 11 millones de pe-
so0s que le corresponden por Ley, pero en la practica
se le trasferian solo 5 0 6 millones para su ejecu-
cion. Recién a partir del 2000 se ha podido planificar
en forma ordenada siempre sujetos a los imponde-
rables que dicta la economia de nuestro pafs) vy la
decision regional (no se puede subordinar una o va-
rias regiones a las prioridades de otras)

- La urgente asistencia de una variada cantidad de
salas que se encontraban en situacion terminal (218
salas en todo el pafs reciben subsidios mensuales
que les permiten funcionar cubriendo buena parte
de sus necesidades basicas).

- No menos de 300 equipamientos de luz y sonido
en las salas de todo el pais. Méas de cincuenta salas
abiertas para acercar el teatro a aquellos lugares en
donde no habia espacios escénicos.

- La compra, refaccion, ampliacion, etc., de varios
teatros en todo el pafs. Son parte de un programa
que incluye como objetivo préximo la construccion
de una sala tipo en cada provincia y una importante
inversion en la calidad de los espacios existentes a
partir de la instalacion de climatizacion artificial,
butacas mas confortables, camarines habitables,
bafos dignos, etc.

Existen zonas donde se priorizd la inversion en in-
fraestructura como por ejemplo el noreste del pafs,
que tiene todas sus salas equipadas y climatizadas.

Esto se debe a que en el momento de definir el
destino de sus fondos resignd parte de la inversion
para produccion de espectaculos o giras , privile-
giando la instalacion de tal infraestructura.

EI'INT ha ido ampliando su menu de ofertas en lo
que se refiere a apoyo a la actividad teatral y en
cada regién se define dentro de un encuadre gene-
ral como direccionar la demanda hacia lo que
entienden como sus prioridades regionales.

Un Instituto federal debe proponer de acuerdo a
las posibilidades y cada region disponer de acuerdo
a sus necesidades.

Pedro, si Chubut necesita salas, o si Chubut en-
tiende que el grupo al que vos te referis mejora su
funcionamiento a partir de la obtencién de un espa-
cio propio, Chubut debe presentarlo entre sus
prioridades presupuestarias; claro que eso segura-
mente implicard resignar, 0 al menos postergar, otros
intereses.

- EI Plan Nacional de Fomento tiene su proyeccion
en lo planificado en el 99, su puesta en préctica en
el 2000, su encuadre mas organico en su version
2001, y esperamos, su optimizacion en el 2002. Para
eso deberdn funcionar a pleno las estructuras a las
que vos te referfs:

- Una clara conciencia de quienes reciben la asis-
tencia, de que los recursos que se destinan los tienen
como sujetos de la experiencia teniendo presente
que el objeto de la tarea es elevar el nivel en rela-
cion al trabajo previo.

- Un honesto y productivo informe del asistente
técnico que permita sacar conclusiones para enri-
quecer la experiencia en el futuro.

- Una clara motivacion del coordinador de los asis-
tentes para incentivar, estimular y sobre todo
conducir la experiencia a nivel territorial, cotejando
necesidades locales con intereses regionales para
que la sintesis sea el crecimiento del teatro en don-
de se desempefia.

- Una programacion para el 2002 que sea la conse-
cuencia mas fidedigna de todo lo que fue
previamente expuesto.

- EI'INT intenta que se cumpla con la premisa de
llegar a la mayor cantidad de lugares posibles, con
la calidad necesaria. De nada serviria atender en
1000 lugares si no poseemos estructura para soste-
ner la atencion. En ese sentido hoy el INT garantiza
una oficina en cada provincia del pais y trata de
difundir de la manera mas efectiva sus programas.



De hecho es en estas oficinas limitadas pero estoi-
cas (algo asi como casa chica pero corazon grande)
donde cada teatrista puede procurar el material dis-
ponible. A la vez entendemos que los beneficiarios
deben ser activos en la blsqueda de los materiales,
asf en el instructivo recientemente distribuido se
encuentra un resumen de los canales que el INT
posee para establecer comunicacion, lamentable-
mente aun los compafieros no nos han proporcionado
la posibilidad de confeccionar un extenso listado de
correo electrénico que harfa mas fluida y directa tal
comunicacion.

De todas formas:

- La revista Picadero se distribuye en cajas a las 24
delegaciones con una cantidad que permita ser dis-
tribuida para todos los interesados. Puede solicitarse
en cualquiera de esos lugares el envio de méas mate-
rial a alguna zona en particular. También puede
accederse al contenido de la publicacién en la web :
http://www.inteatro.gov.ar/picaderoweb/

- Adicionalmente existe un sistema contratado de
reparto para extender la cobertura, que coordina
Javier Margulis, con quien puede contactarse cual-
quier interesado en ingresar al sistema.

- Los libros, videos, etc. Aparecen listados en el
instructivo de manera que pueden solicitarse y en la
medida en que sus ediciones se agotan podran ree-
ditarse. Igual que con la revista buena parte de ellos
se distribuyeron via delegaciones.

- En la pagina web se puede bajar el instructivo y
orientarse en todas estas particularidades descrip-
tas (en su defecto pueden solicitarse por e-mail y en
el peor de los casos en cada delegacion se les puede
entregar un instructivo impreso o en disquete)

- El programa de radio del INT ( pueden consultar-
se en el instructivo y en la pagina web los horarios
en que se transmite en todo el pafs por Radio Nacio-
nal y sus repetidoras en cada zona) y el de television,
completan la intencién de llegar con nuestra infor-

macién a todos los teatristas del pafs.
Miguel Palma
Secretario General del INT

Todos los domingos a las 17 hs.

picaderg

EL PROGRAMA DE TV DEL I.N.T.

por

CANAL 7 - ARGENTINA

LA INFORMACION DELINSTITUTO N.ACIONAL DELTEATRO ACTUALIZADA SEMANALMENTE EN:

picadero

EL PROGRAMA DE RADIO DEL I.N.T.

Se transmite para Buenos Aires todos los domingos a las 13 hs por LRA 1 Radio Nacional;
y para el resto del pais en las siguientes repetidoras :

LRA 3 Santa Rosa - Mierc. 16 Hs

LRA 4 Salta - Miércoles 16 Hs

LRA 5 Rosario - Dom. 21 Hs

LRA 6 Mendoza - Sab. 13:30 Hs

LRA 7 Cérdaoba (Aun Sin Confirmacion)

LRA 8 Formosa - Dom. 21hs

LRA 9 Esquel - Dom. 12 Hs

LRA 10 Ushuaia - Viernes 21 Hs

LRA 11 Comodoro Rivadavia - Viernes 21 Hs
LRA 12 Santo Tome (Corrientes) Dom. 13 Hs
LRA 13 Bahia Blanca - Miércoles 16 Hs

LRA 14 Santa Fe - Martes 22 Hs

LRA 15 Tucumdn - Jueves 21 Hs

LRA 16 La Quiaca - Dom. 20 Hs

LRA 17 Zapala - Sabado 16 Hs

LRA 18 Rio Turbio (Santa Cruz) - Sdbado 22 Hs
LRA 19 Puerto Iguazu - Sébado 21 Hs

LRA 20 Las Lomitas (Formosa) - Jueves 14 Hs
LRA 21 Santiago Del Estero - Lunes 21 Hs
LRA 22 Jujuy - Domingo 06 Hs

LRA 23 San Juan - Sabado 21 Hs

LRA 24 Rio Grande - Lunes 21 Hs

LRA 25 Tartagal (Salta) - Viernes 23 Hs
LRA 26 Resistencia - Viernes 19 Hs

LRA 27 Catamarca - Dom. 21 Hs

LRA 28 La Rioja - Sabado 17 Hs

LRA 29 San Luis - Dom. 13 Hs

LRA 42 Gualeguaychu - Dom. 13 Hs

LRA 51 Jachal (San Juan) Dom. 23 Hs

LRA 52 Chos Malal (Neuquen) - Sab. 16 Hs
LRA 53 San Martin De Los Andes - Dom. 13 Hs
LRA 54 Ing. Jacobacci (Rio Negro) - Sab. 14 Hs
LRA 55 Rio Senguer - Dom. 19 Hs

LRA 56 Perito Moreno - Viernes 18:30 Hs
LRA 57 El Bolson - Domingo 22 Hs

LRA 58 Rio Mayo - Sédbado 14 Hs

LRA 59 Gob. Gregores (Sta. Cruz) - Viemes 21 Hs
Lu4 Radio Patagonia - Lunes 16 Hs

LRA 30 Bariloche - Sabado 16 Hs
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Eduardo Bonafede

Uno de los referentes mas importantes que tiene el teatro de

Tierra del Fuego es Eduardo Bonafede. Nacido en Rosario,

este arquitecto, dramaturgo y actor, desarrolla desde 1983

una fuerte actividad teatral en la zona junto al grupo Teatro

Experimental Fueguino.

SUSANA FREIRE /

Allf, en la zona mas austral, donde parece que se
acaba el continente, cerca de donde se yergue orgu-
lloso el faro del fin del mundo, ahi esta Tierra del
Fuego.

Al sur de esta provincia, cercada por el monte Mar-
tial y el canal Beagle, se encuentra Ushuaia, una
ciudad que tiene dias muy largos en verano y muy
cortos en invierno. De la poblacion original, los ya-
manas, ya casi no queda un representante, por eso
no extrafa encontrar en la zona, ademas de los des-
cendientes europeos que vinieron a colonizar a los
nativos, a muchos habitantes del resto del pais que
llegaron a estas tierras en busca de una fuente de
trabajo.

Eduardo Bonafede, actor y autor rosarino, es mas
que elocuente al contar su propia experiencia de
vida, en la que alterna su profesion de arquitecto
con la actividad teatral.

La reunidn con Picadero se concret6 cuando aca-
baba de llegar del Encuentro Internacional de Arte
Popular en México, donde presentd su obra Luciér-
nagas curiosas.

Bonafede nacié en Rosario, alli se cri¢ y se recibid
de arquitecto. Con el diploma en la mano, miré su
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futuro y no lo vio nada auspicioso. La salida era
emigrar y sinti6 que su destino estaba en Ushuaia.

“Mi abuelo materno habia venido a Ushuaia en
1945 -explica-, con una empresa alemana. La Pata-
gonia para mi era muy magica, sobretodo porque la
imagen de mi abuelo era muy fuerte. Cuando me
recibi en Rosario, éramos 150 egresados y pensé:
‘Ahora qué hago. Me voy a morir de hambre’. No
tenfa ninglin contacto y la situacién era mala. Cuan-
do elegi esta carrera no lo hice porque me estaba
engafando, sino porque sabia que con cualquier ca-
rrera iba a pasar lo mismo. Me iba a costar
insertarme, lo intuia porque habia hecho toda la
carrera durante la dictadura militar.”

-iComo llegaste a esta ciudad?

-Fue en enero del 83, cuando terminé de estudiar
arquitectura, un matrimonio amigo que se habia re-
cibido dos meses antes se vino para aca. Me llamaron
por teléfono y me dijeron que habia un puesto. Me
preguntaron si me animaba a ocuparlo. Lo hablé con
la que era mi novia y nos decidimos. A los quince
dias estabamos trabajando. De esto hace 17 afos.
Asi que me quedé, nos casamos, tuvimos chicos, una
casa, también nos separamos. En estos momentos

Y Hacer teatro en

i
"
.I

g
{

i
Escena de Musara
e i

estoy en una situacién conflictiva: estoy pensando si
mudarme o no. Mis hijos estan grandes, sé que en
cualquier momento se van a querer ir para estudiar.
No es que yo viva en funcién de ellos. Pero, por
presencia familiar, tengo oportunidad de ir a Cérdo-
ba o Rosario. Si me tuviera que ir, elegirfa un lugar
chiquito, mas pueblo, pienso algo asi como en la
provincia de Cérdoba. Mas chico que esto. Cuando
llegué a Ushuaia habia 15 mil habitantes, ahora hay
50 mil. Pero también me planteo que todas las cosas
que hice en mi vida, las hice aca: teatro, profesion,
familia.

-iComo te relacionas con el teatro?

-Desde que tengo uso de razén, me gusta el cine 'y
el teatro. Es més, colecciono cine. Si bien mis padres
no eran represores, yo sabfa, cuando terminé el se-
cundario, que el cine y el teatro no redituaban.
Entonces me plantée lo que iba a hacer, ya que Bue-
nos Aires era imposible porque no tenia a nadie
conocido. Hice un test de orientacién vocacional y
me sali6 arquitectura. Yo pintaba, asi que era una
forma de estar relacionado con el arte. Es una profe-
sién que me gusta, pero me encanta el teatro. En
Rosario, habia hecho, durante mi adolescencia, al-
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el lugar mas austral del mundo

guna que otra cosita con un grupo que se llamaba La
Herradura. Pero al empezar la facultad tuve que aban-
donarlo. Entonces, cuando me vine para ac4, tuve la
oportunidad de engancharme con el grupo Teatro
Experimental Fueguino (TEF), donde actualmente
estoy como autor y actor.

-iCual es la actividad teatral en la ciudad
mas austral del mundo?

-Hay otro grupos, pero éste arranca en el 70. Méni-
ca Sandali es la actual directora, ella esté desde 1985.

-iHay alguna sala de teatro independiente?

-No, estoy luchando por conseguirla, tratando que
el Instituto Nacional del Teatro nos ayude.

-;Donde ensayan?

-En los jardines de infantes, escuelas, y también,
cuando hay espacio, en la Casa de la Cultura de la
Municipalidad. Nuestra maxima aspiracion es con-
seguir una sala, porque la actividad que
desarrollamos es importante. Yo soy delegado pro-
vincial y Ménica es la presidenta de Actuar,
asociacion que nuclea a los cinco grupos mas impor-
tantes de Ushuaia y a los tres de Rio Grande.

-iTienen oportunidad de mostrar sus traba-
jos en otras regiones?

-Con el TEF participamos en todas la fiestas nacio-
nales, nosotros y también otros grupos. TEF participd
en el 45° Festival Internacional de Avifién (Francia),
donde estuvimos trabajando dos meses.

-iEn las propuestas que trabajan, cual es la
tematica?

-En general nuestro grupo, casi exclusivamente,
trabaja con temética local. Hemos trabajado con tex-
tos de otros escritores, generalmente nacionales:
Mauricio Kartun, Carlos Gorostiza. No se ha aborda-
do mucho a los autores extranjeros. Cuando empecé
a escribir me obsesionaba mucho el tema del des-
arraigo, la pérdida de los afectos, la lejania, la
necesidad de iniciar una nueva vida en un lugar dife-
rente, algo que no tiene nada que ver con Buenos
Aires, Rosario y Cérdoba. Es como empezar de cero,
no tener a nadie. Mis hijos no tienen un sentido
como el mio de lo que es el abuelo, por ejemplo. Se
ven, pero no es el mismo trato cotidiano que yo tuve.
Eso me marcé mucho. La busqueda de mi escritura
empez6 por ahi. Después fui ampliando el panora-
ma. Me gustaba la historia de este lugar, escribir
sobre la cércel, los indios. Escribir cosas méas univer-
sales, arrastrando las mias. Mis abuelos eran
extranjeros, 0 sea que también arrastraban el des-
arraigo. Era como repetir otra historia.

-iComo es hacer teatro en Ushuaia?

-Es dificil. En primer lugar, porque no hay espacios
fisicos; en segundo lugar, porque hay que pelear
constantemente para que los diferentes gobiernos
entiendan la importancia que tiene el teatro en la

cultura general. No todos los gobiernos se han des-
entendido. No digo que son malos o buenos, sino
que se pone énfasis en otras cosas: en las obras
sociales o en lo educativo, y lo cultural pasa por otro
lado. Por ahi apoyan un proyecto dando un pasaje
para que el trabajo se presente en otro lugar, pero
creo que el apoyo pasa por generar proyectos. La
dificultad, por supuesto, es econémica.

-iSiendo arquitecto, no penso en construir
una sala?

-Yo hice el croquis de una sala, pero no quise generar
el proyecto, primero, porque no me interesaba; segun-
do, porque soy delegado provincial ante el Instituto del
Teatro. Tiré las primeras puntas para que se armara un
proyecto. Ademds, es muy dificil conseguir terrenos,
son muy caros, y los que estéan alrededor de la ciudad
son fiscales. Finalmente conseguimos uno que cedid el
Instituto de la Vivienda. En base a mi disefio se hizo un
proyecto en el que también colabor ese Instituto, pero
se tardd un poco. Ahora esta todo preparado, ya se
pidid el dinero al Instituto Nacional del Teatro y esta-
mos esperando que empiece a llegar el aporte.
Calculamos que en dos afios tendremos la sala. Sé que
parece mucho tiempo, pero es nada comparado con la
cesion del terreno, que la conseguimos después de 20
afos de lucha. Esto tiene que ver con el interés que han
tenido los distintos gobiernos con la cultura.

EL DRAMATURGO

A pesar de las obras que tiene (Aquellas cartas, Yo
me quedo, vos te vas, Un sueiio diferente, Trébo-
les, Luciérnagas curiosas, Mujeres de fuego,
Musaraiias. El exilio de los colores), Eduardo
Bonafede, como autor, es conocido por los portefios
por Aquellas cartas, que estren6 en 1994, en el Tea-
tro de la Rancherfa.

“Fue la primera que escribf en Ushuaia y la presenté
en un concurso. Fue muy importante y una linda expe-
riencia porque gané un premio y accedi a Buenos Aires.
Toda la gente me tird la mejor onda. Por ahi, no fue una
buena puesta, al menos es lo que dijo la critica. Amien
ese momento me sirvi6, porque se reconocié que era
una obra interesante. Dramatirgicamente, yo estoy
conforme. El afio dltimo también gané otro concurso,
con Luciérnagas curiosas, pero las bases estable-
cian que no podia participar como actor. Asi que lo hice
como autory se presentd en el Teatro Cervantes, en un
ciclo semimontado. Fue un encuentro con autores de
otras provincias, con gente de otros lugares. Era atrac-
tivo ver lo que se hace en otras regiones.

-;Qué esta escribiendo ahora?

- Haruwen ma-hai, que quiere decir “tierra de
espiritus”, en Ona. La escribi en Francia en 1994 y
1995, gracias a una beca que tuve de la Unesco.
Hace cinco afios que la vengo reelaborando. La tra-

bajé un tiempo con Bernardo Carey, porque habia
cosas que queria cambiar. Era un poco literaria, casi
cinematografica. Hice algunas modificaciones vy la
empecé a ensayar con el grupo. Es cara, porque re-
quiere muchos elementos escenograficos, hay mucha
gente en escenay se puede hacer al aire libre, lo que
es problematico por el clima. Trajimos a Hugo Aristi-
mufio para hacer un curso y leyd la obra. No le
interes¢ tal cual estaba, querfa que la trabajaramos
en equipo con él. Esta nueva version tiene mucho de
mi obra, pero tamhién hay textos de La tempestad,
de Shakespeare. Querfa trabajar sobre la historia de
los indios, sobre la ceremonia que ellos tienen de la
iniciacién, el paso de la adolescencia a la adultez.
Ademas, reflejar la aparicién del hombre blanco, los
buscadores de oro, la interrelacion, el exterminio y
la ocupacion de la tierra indigena por el blanco. Y
me posicioné en un lugar geografico que se llama El
Paramo, al norte de Rio Grande. Querfa mostrar lo
irénico de tomar un lugar, exterminar a la gente para
que en la actualidad no haya nadie, ni siquiera el
blanco. En un momento, Julio Popper, un buscador
de oro, se asentd alli, encontré muy poco oro y se fue
del lugar. Me interesa mostrar ese absurdo de bus-
car algo, no lograrlo y después terminar con todo lo
que habfa. Creo que este tema tiene mucha actuali-
dad. Respeté la decisién de Hugo de trabajar en
equipo, porque me interesé su mirada, las modifica-
ciones que hizo.

-iDénde se va a estrenar?

-La idea es estrenarla este afio aca y después te-
nemos la posibilidad de presentarla en festivales
internacionales y en todo el pais. El tema de los
indios de Tierra del Fuego no se ha tocado en un obra
de teatro. La propuesta es muy interesante asi como
también todo el proceso de trabajo hasta terminar
con un texto que todavia no conocemos en totalidad.
A veces nos ponemos un poco nerviosos. Como dra-
maturgo me gusta desarrollar el tema, elaborar la
obra y ponerla en la mesa de trabajo. Esta es una
propuesta diferente. Nos preguntamos cémo sigue.
Es un desafio interesante. Trabajar con los sentidos,
en la soledad, comprender qué pensaban los indios.
Ademas, nos relacionamos con algunos descendien-
tes para conocer la otra version de la historia, con
viejos pobladores para saber que pasé, cémo fueron
desapareciendo los indios, cémo se sienten los vie-
jos pobladores frente a la invasién de los jévenes.
Nos toman como extranjeros, cuando ellos también
algunas vez lo fueron. Ademas es una posibilidad de
trabajar con la msica, las piedras, los palos. Parti-
cipamos actores, bailarines, musicos, coordinados
por Ménica Sandali y dirigidos por Hugo. Yo trabajo
la dramaturgfa.
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Durante el mes de mayo el movimiento de
investigacion teatral Saga, organizo en
Tilcara, Jujuy, una experiencia de
trabajo con integrantes de la comunidad
coya y actores de distintas provincias,
que denomind "Signos de los efimero". La
conduccion del encuentro estuvo a cargo
del director, docente e investigador
canadiense Serge Ouaknine -discipulo de
Jerzy Grotowski- , de la Universidad de
Québec, Montreal. Dias antes de dar
inicio a esa actividad el especialista dio
una conferencia en San Salvador de

Jujuy que se transcribe en estas pdginas.

Algo cambid en el teatro contemporaneo de los
dltimos 30 afios. Las culturas se encontraron y las
técnicas que durante siglos pertenecieron a geogra-
fias diferentes atravesaron fronteras y modificaron
las précticas artisticas.

Un primer prejuicio estd en creer que la Intercultu-
ralidad se sintetiza en un encuentro de lenguas. Hay,
es cierto, una problematica internacional propia en
la traduccion de textos y de obras. Es como decir que
quien traduce "traiciona” para ser fiel a la obra que
traduce porque cada lengua posee una estructura
propia y el trabajo de un gran traductor es crear un
puente natural entre dos mundos de referencias di-
ferentes. El gesto intercultural del traductor es hacer
pasar las referencias propias de una historia y de un
contexto cultural de una sociedad a otra. Pero bien
sabemos que existen algunas referencias que son
intraducibles. Los aborigenes del norte de Quebec,
por ejemplo, tienen 21 palabras diferentes para nom-
brar la nieve, lo que es dificilmente traducible para
un aborigen de Arizona o de Amazonia.

La Interculturalidad consiste entonces no tanto en
encontrar la palabra justa sino la sensacion verda-
dera que ella trasmite. El lenguaje es mas que una
suma de conceptos y palabras. Un mundo simbdlico
actla como subtexto de las palabras.

Limites de las culturas

En el siglo XVIII el viajante, escritor y aristocrata
polaco lan Potocki remarcé que lo que es propio a un
Pueblo no sélo son aquellos conceptos que lo defi-
nen solamente, sino sus gestos y ellos se encarnan
en lo cotidiano. Comprender un Pueblo es reconocer
el uso de esa gestualidad implicita, su palabra silen-
ciosa. Desgraciadamente los sistemas educativos,
escuelas e instituciones pedagégicas no le dan im-
portancia a ésto. Solo trasmiten las normas del
"saber vivir' y de la "cultura" a través de la alfabeti-
zacion y la racionalizacion. Es aqui donde el teatro
se revela como escuela de vida. La mds prodigiosa y
potente que existe por una razén fundamental: el
arte teatral no consiste en imitar la vida sino en leer
en ella los signos distintos, los signos opacos para



darles una presencia metafdrica, una alternativa que
s6lo puede evaluarse en la calidad de la presencia.

Asi el arte del actor no consiste en representar lo
real en su primer nivel pero si realizar una construc-
cion personal y paralela que le dard otro sentido. Un
timbre de voz puede traicionar una palabra; un ges-
to, invertir la palabra que lo acompafia. Entonces
dirigir actores, como construir un discurso escénico,
consiste en trabajar el interior mismo de la propia
cultura para metamorfosear las significaciones evi-
dentes vy traicionarlas para mejor traducirlas. Si
todavia vamos al teatro es porque esperamos de él
la sorpresa, ese "desvio” que va a iluminar el hori-
zonte de nuestro cotidiano, que nos permite
comprender los intervalos irracionales de nuestra
existencia.

En una de sus crénicas de viaje lan Potocki explica
como, en el siglo XVIII, Rusia pierde su contacto
politico y econémico con la China a través de un
detalle cultural muy revelador. La delegacion rusa
que Potocki acompaiid a Mongolia no pudo aceptar
que el Emperador Chino fuera representado por un
incienso ardiente al lado del embajador de ese pafs.
El diplomatico ruso queria tratar con un emperador
de carne y hueso y lan Potocki no pudo hacerle com-
prender a este hombre, estrecho de espiritu, que la
presencia del emperador estaba representada por
la sacralidad del incienso ardiente.

Considero a Potocki el primer antropélogo europeo
porque fue el primero en comprender la complejidad
de la significacién cultural. Ser capaz de aceptar o
comprender la cultura de otro, sus referentes y sim-
bolos, es hacerse adoptar y ser amado por ella.

Aln hoy cuando leemos las crénicas excepcionales
en precision de los Jesuitas del siglo XV sobre los
espafioles durante la conquista de América nos da-
mos cuenta de todo el horror que pudo significar
para los conquistadores catdlicos las précticas ri-
tuales, cotidianas, alimentarias, sexuales y familiares
de los indios. Todos los pueblos colonizadores, des-
graciadamente, afirman su conquista erradicando a
los pueblos conquistados. Asi la relacién de vacia-
miento es lo contrario a la interculturalidad.

La idea de Interculturalidad es el fruto bastardo de
milenios de lentos esfuerzos cinicos de las poten-
cias internacionales para desligarse del colonialismo
histérico que se transforma en mundializacion de
las economias. Y la conquista del mercado cultural
asfixia la interculturalidad en su cuna.

DESPUES DE LA MUTACION DE LOS ANOS 60

Paralelamente constatamos en estos Gltimos 30
afos, en el plano de las artes visuales, la misica y el
teatro, una fermentacion prodigiosa de técnicas vy
estilos que van mas alla del collage cultural, de la
juxtaposicion y de la imitacién. Puro ejemplo de una
fuerza de produccién paradojal sin limites.

Ya no es extrafio asistir a espectaculos en lenguas
latinas o anglosajonas que utilizan la codificacion
gestual y/o vocal del teatro indio,chino o japonés. El
texto perdié su trono de Gnico elemento constitu-
yente de la construccion escénica y audiovisual. Una
multitud de discursos hibridos nacen del vivero de
su derrota. La danza se dramatiza y avanza hacia el
teatro. El teatro desarrolla un discurso corporal casi
coreografico e integra una diversidad de elementos
escenogréaficos (video, film, diapositivas, efectos téc-
nicos especiales, voz en off, misica y presencia de
actores masicos).

Los pintores realizan "performances” y eventos
donde intervienen acciones humanas en galerias y
museos. La interculturalidad se enriquece en lo in-
terdisciplinario. Pero esta textura compleja y rica en
referentes técnicos y humanos del planeta entero
no nos aleja de los contextos culturales precisos, de
preocupaciones sociales particulares, de las tradi-
ciones lingtiisticas o rituales propias a cada cultura.

La pregunta es, jcomo mantener las diferencias
guardando una apertura universal?. ;Cudles son los
valores y principios que mantienen coherente la
emergencia de éstos nuevos discursos artisticos?.

EL PODER DE LA PALABRA ESCRITA
Antes de hablar de Interculturalidad formal con-
viene entender de donde nace su necesidad. Es claro

Serge Ouaknine
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que en el mundo occidental la palabra escrita fue el
vehiculo del poder y del significado. En la época de
Goldoni, en Venecia, hubo grandes protestas porque
la espontaneidad vy libertad que revelaba la tradi-
cion de la Comedia del Arte quedd fijada a partir de
la escritura de un dramaturgo. El teatro aprision6
ese gesto social poniéndolo en la escritura. De esa
manera también la movilidad cultural que tenian las
distintas troups de actores némades se instituciona-
lizé en lindos teatro de piedra, con maquinarias y
personajes clichés.

LOS ELEMENTOS DE LA MUTACION

Desde entonces el texto no ceso de crecer en afir-
macién normativa hasta los afios 60 del siglo pasado,
donde su poder fue radicalmente puesto en peligro.
Beckett y lonesco consagran la derrota del lenguaje
y de nuevo reaparec las técnicas de improvisacién y
un trabajo corporal que cuestiona el poder institu-
cional del texto dramatico.

Gombrowicz deja la Argentina pero es redescu-
bierto en Paris, Brecht termina su retérica marxista
en un inmenso teatro de Berlin este; Grotowski, un
catélico polaco, explora la psiquis escondida en el
cuerpo, las reglas de la improvisacion y de la cons-
truccion de una actuacion particular; Ariadne
Mnouchkine introduce discursos orientales en un vas-
to fresco de la Historia.

De cierta manera todo el teatro moderno, extra-
textual, redescubre el arte del gesto y un discurso
escénico del actor auténomo en la gran tradicion de
artes y técnicas de la Opera de Pekin. Por ejemplo, €l
clasico No Japénés engendrd el teatro de "los tene-
bros"; el Butoh, la biomecénica de Meyerhold o las
danzas del Katakali son ensefiadas en universidades
norteamericanas.

Es decir que el mundo occidental, después de 30
afios, busca en la coreografia y en la musica, asf
como en los artificios de las nuevas tecnologias, una
alternativa al poder que hasta ese momento se en-
carnaba en la escritura.

La necesidad interdisciplinaria e intercultural tie-
ne por objetivo reencontrar la movilidad, la libertad,
los instrumentos v las disciplinas creativas para re-
formular la emergencia de las probleméticas en
constante evolucion. La palabra escrita llegé al tér-
mino de la sedentariedad. El cuerpo y las imagenes
multimedia |legan a cristalizar una profunda necesi-
dad de nomadismo.

Asistimos a una vanalizacién del contenido que es
s6lo un momento de crisis de sentido en una civilizacion
que no puede integrar mas la rapidez de su mutacion



social y tecnoldgica. Como amnésico de ese movimien-
to radical, el teatro mundial recae en la tentacion de la
escenografia, de los efectos tecnoldgicos o de un cier-
to formalismo realista anecdotico.

SIGNOS DE LA INTERCULTURALIDAD

Asf entendemos que la interculturalidad mundiali-
za, en el buen sentido del término, un trabajo de
lenguaje y la trama de las memorias. El riesgo nega-
tivo reside en transformar esa riqueza en valor
negociable de clichés.Pero debemos tener confianza
en el trabajo del arte y de los artistas.

El gran poeta y hombre politico Leopoldo Senghor
sostenfa que todas las grandes civilizaciones se cons-
truyen sobre las "zonas fronterizas", porque donde
hay comercio, el arte y el lenguaje se transforman.

Pero las problematicas econdmicas y politicas no
desaparecen, solo se traducen y metamorfosean para
empujar la apertura de las fronteras.

Personalmente me maravillo de encontrar misicos
de Québec que se apasionan por la chacarera san-
tiaguefia o la zamba saltefia de la misma manera
que los artistas argentinos se apasionan por la lite-
ratura rusa, brasilefia o francesa y que trabajan
ardientemente por encontrar una alternativa al cli-
ché del realismo clasico.

La inmediatez del intercambio hoy en dia, a la hora
del email y a poco de la videofonia webcam provo-
can febrilmente al teatro a definir lo que le es
intangible. Es aqui donde el concepto de la intercul-
turalidad nos abre un camino vasto.

Hasta ahora hablamos de la cultura como producto
pero en realidad conviene distinguir lo que separa
los procesos creadores de los procedimientos de crea-
cion. Si entendemos la interculturalidad como un
objetivo productor hacemos una ruta falsa. La signi-
ficacion radical de la demanda mundial ,y que ira
creciendo, consiste en buscar las llaves del gesto
creador, después de entender que crear no significa
producir un "significado".

CREAR 0 PRODUCIR

El objetivo del arte no es comunicar, el arte no es la
comunicacion, contrariamente a lo que los ministe-
rios confunden en numerosos paises.

La comunicacion se encarga de significados bien
conocidos y la publicidad es su expresion méas radi-
cal y mas honesta. Como decia Marshall Mc Lughan
poco antes de su desaparicién, comunicacion y pu-
blicidad funcionan sobre el modelo de mensaje en
un 80% de redundancia y un 20% sobre lo descono-
cido. Una obra de arte, que asume las formas y estilos

desconocidos funciona al contrario, sobre un 80%
de innovacion y 20% de redundancia.

Una buena publicidad consiste en perturbar ese
80% y una gran obra de arte, vehiculizar y dar visi-
bilidad a ese 80% en relacion con lo desconocido.

Asi descubrimos la fuerza del poder politico y eco-
némico que les subyacen.

Es decir que lo que tienen en comin los pueblos no
es la diferencia sino los gestos creadores. Lo que
viene a contrariar la actitud “politicamente correc-
ta" de los intelectuales del mundo entero que hablan
"ad vomitan" del respeto de la diferencia. Es cierto
que las diferencias existen pero respetarlas consis-
te en transformarlas en la creacion porque a partir
del momento en que un artista trabaja enteramen-
te se apropia del lenguaje de su comunidad y lo
transforma. Esa transformacion es el signo de la
creacion. No el gesto de producir sino el gesto de
crear. Esta es otra de las confusiones de los intelectua-
les y las instituciones que confunden creacion y
produccion.

EL HECHO INTERCULTURAL

En Francia més del 90% de la cultura esté subsi-
diada, pero desgraciadamente en la mayor parte de
los casos es un sostén a la produccion de institucio-
nes de prestigio, que ademas cuestan muy caro. Asf,
los miles de pequefios grupos de teatro que son
indispensables para la salud del arte reciben sélo
migajas miserables. La estética refleja el confor-
mismo dominante, estrategia mucho mas sutil que
la de los soviéticos que exigian a los artistas produ-
cir sobre el modelo del "realismo socialista”. En
gobiernos de izquierda o de derecha esta actitud es
un terrorismo cultural. Asi reducen la Interculturali-
dad a un simulacro de encuentros. Pero de que
hablamos realmente, qué es la Interculturalidad en
la creacion. Y esto nos lleva a preguntarnos qué es
la creacion.

La creacion es un gesto némade que revisita los sabe-
res de la sedentariedad y se apropia de todos los
referentes culturales del mundo sin comprometerlos ni
traicionarlos. La condicion primera de la actitud creati-
va es en relacion al otro, en tanto que "ser"; antes de
ser una realizacion que "diferencia” al otro. Si le doy al
otro el status de ser entonces me abro a la resonancia
de su gesto y de su voz y si puedo comprender la signi-
ficacion de su rito espiritual o practico es un suplemento
que se me acomoda.

Comparo esto con la relacion entre un director crea-
dor y un actor creador. Un director no es quien dicta

la creacion sino que sirve de puente entre las nece-
sidades de una obra y los colaboradores que tiene,
lo que significa que la obra subyace en el intervalo.
Para reconocer éste intervalo es necesario escuchar,
ser capaz de la deconstrucci6n de su propia resisten-
ciay de sus colaboradores, de la concentracion sobre
una disciplina, la maestria de uno o mas atiles y una
devocion pasional a la sensacion de lo real que
atraviesa a cada individuo.

SUENO DE LA INTERCULTURALIDAD

Dibujar una montafa no es apropiarse de sus con-
tornos sino volverse permeable al ritmo y a la
temperatura, al color y al volumen, al contraste y a
los acentos de las partes suaves y violentas. Una
linea consiste en dibujar la frontera entre lo claro y
lo oscuro, es la leccion de Paul Cezanne quien du-
rante miles de horas de trabajo buscd el destino de
ésta linea a través de planos de color. No tenia res-
puestas, s6lo preguntas. El trabajo del actor es
idéntico.

Cezzane no queria pintar un cuadro sino compren-
der una sensacion. No trabajaba segin las normas
de una galerfa o de una exposicion nacional, sélo
intentaba leer, a través de la montana, |a naturaleza
de la presencia, a la vez mévil e inmévil. Cezanne
escuchaba la montafia a través de su pincel, por eso
cada uno de sus cuadros engendraron un estilo 0 un
aspecto particular del siglo XX.

Y para nosotros, 100 afos después, jcuél es la
montafa Sainte Victoire del nuevo siglo?. Sostengo
claramente que ella sera engendrada no a la luz de
las instituciones culturales sino de los artistas que
se preocupen por entender ésta voz inaudible que es
la montana de cada pueblo, ese gesto callado que
estd en la quebrada de cada persona. La montafa
nacerd cuando los seres compartan su tiempo. Se
encuentren para compartir un proceso a descubrir
antes que para preparar un producto. Entonces, so-
lamente, en el teatro y en todas las artes, algo de
los viejos sistemas caera sin dolor y algo del noma-
dismo fundamental del ser seguird su viaje en el
tiempo, en el lenguaje, en la duracién de la sensa-
cion y en la temporalidad carnal de esa sensacion.
Asi, en cada gesto creador de un ritual de una cultu-
ra prestada o al contrario, de la reinterrogacion de
una herencia intima, asomara un aspecto descono-
cido de la montana que aparecera a la luz de la
interdisciplinariedad y de la Interculturalidad. Este
es el desafio del siglo que emerge.
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INSTITUTO
NACIONAL
DEL TEATRO

Presidencia de la Nacion
Secretaria de Culturay Medios de Comunicacion
Instituto Nacional del Teatro
PREMIO I.N.T. A LA TRAYECTORIA TEATRAL

Hasta el 30 de septiembre se reciben las postulaciones al Premio Anual a la Trayectoria Teatral por cada una de las Regiones del Pafs.

a) PREMIO REGIONAL:

1) Se otorga esta distincién a un Teatrista argentino por cada
una de las Regiones del INT, que, por la trayectoria y proyec-
ci6n comunitaria de su labor teatral, sea merecedor del
reconocimiento del teatro independiente nacional.

2) Para aspirar al premio se deben acreditar, como minimo, 60
(sesenta) afios de edad y 30 (treinta) de actividad teatral.

3) El premio se otorgard con una periodicidad anual y consistira
en una estatuilla (o plagueta) y $ 5.000.- (PESOS CINCO MIL),
por (nica vez.

4) Las coordinadoras teatrales, instituciones teatrales o cultura-
les, organismos oficiales, o personas vinculadas al quehacer
teatral de cada region, presentaran anualmente sus candida-
tos al premio regional.

5) El Representante Regional y los Representantes Provinciales
del INT, reunidos al efecto, analizaran las postulaciones y de-
terminaran un titular para el premio regional, decision que
deberd ser elevada al Consejo de Direccidn, para su analisis y
eventual ratificacion.

Podes conseguir tu ejemplar gratuito de Picadero
La revista del Instituto Nacional del Teatro
http://www.inteatro.gov.ar/picaderoweb

En el INT : Avda. Santa fe 1243, piso 7 ( 1056)
En cada delegacion provincial del INT

CIUDAD DE BUENOS AIRES
Librerias Fray Mocho, Gandhi, Fausto y Liberarte
Salas subsidiadas y Escuelas de Teatro

SALTA

Librerfa Rayuela Alvarado 570

Librerfa Plural Buenos Aires 220

Casa de la Cultura - Secretarfa de Cultura de la Provincia
Caseros 460

Direccion de Arte y Cultura de la U.N.Sa. Bs As 177
Delegacion Salta del Instituto Nacional del Teatro
Alvarado 535 - Of. 1

SANTA CRUZ

Biblioteca Teatral ETISAC Av. Sureda 128 (9400) Tel(02966)
426276 Rio Gallegos

José Maria La Rosa Representante de los Teatristas de Santa
Cruz Avda. del Trabajo 1470 -(9011) - Tel (0297) 4851650 Cale-
ta Olivia

TUCUMAN
Facultad de Artes Bolivar 700 (CP4000) San Miguel de Tucumén

6) Quienes hayan recibido el premio regional, quedaréan inhibidos
para nuevas postulaciones al mismo.

b) PREMIO NACIONAL:

1) Quedan habilitados para ser propuestos al premio nacional,
quienes hayan recibido el premio regional, en esa edicién o en
anteriores.

2) De entre ellos, el Consejo de Direccion del INT, por mayoria de
votos, y atento a sus méritos, importancia, honestidad y pro-
yeccion, elegird a uno para que reciba el premio nacional.

3) El premio nacional se otorgard con una periodicidad anual y
consistira en una estatuilla (o plaqueta) y un subsidio vitalicio
de $1.000.- mensuales.

4) Las distinciones (regionales y nacional) se entregaran en oca-
sion de la Fiesta Nacional del Teatro o, si por alguna razén ésta
no se realizara, en ceremonia convocada al efecto.

CATAMARCA

MK. Libros  Zurita 428 Te: 03833-452494

Catdlogos Libreria de Imagen SRL. Reptblica 516 Te: 03833-
421982, Te / Fax: 03833-433621

JuJuy
Libreria Horizonte Belgrano 621 Te: (0388) 4221708
Libreria Rayuela Belgrano 636 Te: (0388) 4230658

TIERRA DEL FUEGO

Asociacion Actuar, Puerto Espafiol 790 - (9410) - Ushuaia TE:
02901-421420

Centro Cultural Almafuerte, Rio Grande 114 - (9410) - Ushuaia
TE: 02901-432138

Coordinacién Provincial de Cultura,
- Ushuaia TE: 02901-436579
Librerfa Acuarela, Rivadavia 160 - (9410) TE: 02901-435059 /
435120 Ushuaia

Viedma 704 - (9420) TE: 02964-425040- Rio Grande

Casa De La Cultura de La Municipalidad, Sebastian Elcano 203
- (9420) - Rio Grande TE: 02964-430790 / 430791 / 430792 /
430793

San Martin 512 - (9410)

CHACO

Juglarias Producciones, Calle 15 N° 530 - Saenz Pefia.
Libreria De La Paz, Avenida 9 de Julio 359, (3500) Resistencia.
Centro Cultural Nordeste, Arturo lllia 365, (3500) Resistencia.
Siglo 21 Cooperativa de teatro, Rivadavia 835 (3730) Charata.




