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Editorial|

LAS PARTICULARIDADES DE UN ARTE

Tarkovsky decfa que el arte establece una relacién de hombre a
hombre. Es el poeta que se conecta - no importa los siglos- a mi
propio momento existencial. Es el pintor -no importa su técnica- que
despierta mi propio imaginario.

El arte trata lo singular y se conecta con la singularidad de mi
propio universo. Desde la platea el actor, la situacion, la puesta, me
implica en virtud de la empatfa que crea el arte y me pone en riesgo.
No soy un observador alejado sino que participo de la suerte de
aquello que esté al frente pero crea un paralelismo dentro mio. El
artista se arriesga y estoy unido a su destino. Me relajo, rio, sufro,
me sublevo no por lo que sucede, sino por lo que me sucede.
Dialogo. El artista me habla de su existencia y yo respondo con la
mia. La universalidad del arte es la igualdad del &tomo, la misma
composicion de la lagrima, el mismo misculo que produce la sonri-
sa. La sorpresa del arte es revelar lo oculto, lo que existia y que no
podiamos o queriamos ver.

La obra de arte es un universo que rueda sobre este universo golpean-
dolo, reacomodandolo, produciendo efectos minimos, pero construyendo
en su conjunto una reflexién hacia un ideal de existencia. lonesco
decia que el arte, a diferencia de la filosofia que trabaja sobre la
oposicion de ideas, actta como complemento. El arte en su conjunto
es una estructura donde la aparicion de un Shakespeare no eliming a
un Séfocles sino que operan juntos en la construccién de una ética.
Cada uno en su pequefio decir estd aportando al decir de la humanidad.

Tantos universos rodando nos asustan y se tornan inaprensibles.
Entonces lo tipificamos y catalogamos para entender mejor la mate-

ria con la que estan hechos, a veces para ir mas hondo en su
comprensién, sabiendo que, al igual que el hombre, el conocimiento
y el misterio se extienden hasta el infinito.

Hablamos, entonces de movimientos, de tendencias, de géneros
que nos permiten descansar, en un destello de comprensién, de
aquello que nunca termina de comprenderse del todo.

Pero el arte se sacude a sf mismo y rompe los géneros v tipifica-
ciones. Esta empefiado en no dejarse encorsetar. Sabe que no se ha
llegado al ideal humano y debe seguir construyendo esa ética de la
que hablaba lonesco. Que lo anterior ha sido parte necesaria e
imprescindible pero que el misterio es atn grande. Los mimos ha-
blan, los actores callan, los titiriteros se muestran, los bailarines
hacen sélo gestos y se mezclan todos no con el animo de romper,
salvo a si mismos, sino el de construiry el de ocupar el espacio que
aln se ve vacio.

Pensar en una politica desde un Instituto, es pensar primero en la
condicién del arte. No hay medida que se pueda tomar si no se
propone responder y potenciar la singularidad. Las politicas deben ir
acompafiando esas rupturas de las tendencias y los movimientos,
sin dejar de pensar en el conjunto, pero produciendo un zoom que
proponga una mayor justicia y equidad.

El Instituto Nacional del Teatro tiene ain pocos afios de vida.
Desde su creacién ha intentado dar respuesta a aquello que estaba
histéricamente relegado. Queda atin contemplar la particularidad de
cada hombre de teatro, de cada grupo, de cada sala e intentar acom-
pafarlos en el tiempo y el avance que nunca se detienen.

Rafael Bruza
Director Ejecutivo
Instituto Nacional del Teatro
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En los dltimos afos los grandes personajes parecen haber desapa
plican |os seres anonimos -a veces ni siquiera conocemaos sus verd
reflexion sobre este tema, que no solo abarca un analisis general'de |a s
puestas en escena, dos portefias y una cordobesa, en la que conacidos p
algo de su sentido: Donde mas duele, version de Don Juan de. Ricardo
Alba, dirigida por Viviana Tellas e Intimatum, de Paco

lp

ESE ETERNO DESCONOCIDO

FEDERICO IRAZABAL / desde Capital Federal

Que el teatro contemporéneo es radicalmente diferente al
llamado “clédsico” pocos lo dudan. Pero al margen de esta
afirmacién se deberfa analizar en qué radica esa diferencia,
cOmo para comenzar a percibir con un mayor nivel de preci-
sién qué hay de nuevo en este teatro contemporaneo,
postmoderno, o simplemente nuevo.

En esta nota intentaremos entender qué ha sucedido con
la configuracidn del personaje, aunque por supuesto com-
prendemos que no es posible pensarlo de manera aislada al
resto del texto, sino mas bien en términos de cambios y
mutaciones, como un elemento entre muchos otros que se
han visto alterados y que obedecen a una nueva forma de
very pensar el mundo y al sujeto, en este nuevo siglo que
recién comienza.

Podemos evaluar esta diferencia desde dos niveles. Uno
muy simple, casi de indole sensible, y el otro méas comple-
jo, de caracter estructural y poético. Con relacion al primero
podemos mencionar algunos ejemplos como para que se
entienda de manera més acabada cudles son y en qué
consisten estos cambios. Dos aspectos para comenzar: si
uno tuviese que enumerar rapidamente nombres de perso-
najes del teatro contemporaneo claramente se encontraria
en dificultades. No encontramos aqui ninguna Bernarda
(Alba), ningn Romeo (Montesco) ni Julieta (Capuleto), y
en la escena local ningiin Mateo, ningtn Sr. Galindez ni
ninguna Nona significativa.

El segundo aspecto consiste en mencionar cémo en la
historia del teatro occidental, los nombres de los persona-
jes eran y son elementos importantes desde el punto de
vista argumental, porque sirven como una forma de nominar
la obra. Pensemos en la tragedia griega (Edipo, Antigo-
na), en Shakespeare (Hamlet, Rey Lear). O si no eran sus
nombres, la obra nombraba algin dato explicito acerca de
él (en Moliere, EI misantropo o Las preciosas ridicu-
las) o simbdlico (El zoo de cristal en Tennessee Williams
como elemento metafdrico representativo de la personali-
dad de Laura, o los Trescientos millones de Roberto Arlt
que organiza el universo dramatico en términos clasiales).
Esta idea del “nombre” como elemento que organizay da el
titulo, u ofrece datos explicitos o simbélicos sobre el per-
sonaje, no es un hecho singular que se detecta tnicamente
desde este nivel sensible.

Hay una forma muy simple de observar algo de todo esto.
Con sélo abriry comparar dos publicaciones teatrales, una
clasica y otra contemporanea, y observar en la primera
pagina, veremos qué sucede alli.

En el primer caso la primera pagina ofrecerd una especie
de mapa acerca de los personajes, en si y en relacion,
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mientras que en el segundo caso encontraremos simple-
mente el inicio del texto, sin mayor especificacion. Asi
mismo en las didascalias (textos que organizan o prevén lo
escénico) el autor se posiciona de manera diferente. Unos
le dardn nombres concretos a sus personajes, mientras que
otros simplemente inventaran una forma de rotular los par-
lamentos, siendo el nombre en muchos casos una mera
excusa.

Por supuesto que todo esto serfa simplemente un dato
acerca de un nuevo tipo de escritura, pero cuando lo pone-
mos en relacién con lo estructural podemos observar que
estamos ante una nueva concepcion de lo teatral, que por
supuesto no estd al margen de la concepcién filoséfica,
psicoldgica o sacioldgica que se tiene acerca del sujeto
occidental contemporaneo.

El personaje teatral en este sentido no seria més que un
emergente de aquella situacion.;Cuéndo se inicia todo esto?
Podriamos decir que comienza con las vanguardias, y mas
especificamente -en el caso teatral- con las neovanguar-
dias, esto es con el teatro de Samuel Beckett y el de
Eugene lonesco. El absurdismo quebrd con muchos ele-
mentos del teatro tradicional, uno de ellos es la nocién
misma de personaje. Uno no podria dejar de mencionar en
este sentido a Godot que nunca llega, o a esa mitica can-
tante calva que nunca aparece en escena. Y por supuesto,
ya nadie lo creerfa, esta inexistencia de los personajes que
dan titulo a los textos no es un juego casual. Es, lo sabe-
mos, por sobre todo gracias a la novelistica beckettiana,
una nueva concepcion sobre el arte y el mundo. Y cuando a
fines de los afios cincuenta del siglo pasado, un critico
titula su critica a Esperando a Godot "Y Godot sin apa-
recer”, nos permite entender que esa concepcion que
empezaba a modificarse aln era sorprendente para los es-
pecialistas.

Todo esto nos conduciria a poder afirmar de manera hipo-
tética la existencia de personajes fuertes y débiles, los
primeros vinculados a una concepcion del mundo a la que
le cabria el mismo adjetivo, mientras que el segundo tipo
tendria mas que ver con un mundo que ha producido las
denominadas “teorfas débiles” o posturas negativas con
relacién a la historia, las ideologias, la verdad, entre otras.




ELPERSONAJE QUEBRADO EN SiY EN EL TIEMPO
Dentro del teatro clasico, occidental y/o argentino, pode-
mos encontrar elementos que nos permitan esclarecer
—=a (eterminadas cuestiones con relacion al personaje, que

exceden ampliamente el marco situacional en el cual el
personaje se encuentra dentro de la problematica del texto.
Estamos haciendo referencia a lo que se denomina prehis-
toria y psicologia del personaje. Esclareceremos esto.

Denominamos prehistoria y psicologia del personaje a
todos aquellos elementos que aparecen de diversa manera
en el texto y que funcionan como marco de lectura, como
contexto significante, de lo que acontece a lo largo de la
obra. Uno entiende cudl es el origen del personaje (su
infancia, su familia, sus traumas y conflictos) pero no
como un simple elemento biografico, sino como aportes a
la lectura del presente. Tan s6lo se mencionan aquellas
situaciones pasadas que constituyen (afectan) al personaje
en el presente. Lo mismo sucede con la psicologia, en
tanto se ofrecen elementos que explicitan los rasgos ca-
racteristicos de la persona. Por supuesto que todo esto
ayuda a producir verosimilitud en el personaje, pero aclare-
mos que esta verosimilitud no se limita a las estéticas
realistas. De esta forma lo que se intenta desde el texto es
producir marcas que permitan interpretar al personaje de
manera mas o menos eficaz, como para que se puedan
comprender de modo justificado las acciones ubicadas en
el presente de la accién.

Escena de «Ganado en pie»

El teatro actual muestra ciertos personajes
llanos (no simples) que viven el tiempo :
presente a la manera de un instante. :

En cierto teatro contemporaneo todo esto se da de manera
inversa. El autor niega el ofrecimiento de marcas contex-
tuales que permitan ubicar la accién desde determinado
lugar de justificacién y comprension. En este sentido son
personajes llanos (no simples) que viven el tiempo presen-
te a la manera de un instante. Este concepto, tan bien
desarrollado tanto por Séren Kierkegaard como por Frederi-
ch Nietzsche, en realidad lo que hace es marcar un tiempo
fuera del tiempo que nos permite entender el infinito y la
eternidad. El instante es el momento en el cual se juega la
existencia, se justifica podriamos decir, y sélo por él 'y por
su aparicion podemos justificar la existencia del persona-
je. Entendamos con mayor claridad esto. El personaje no
existe como un devenir en el tiempo, existe gracias a ese
instante en el que actda voluntariamente, elige, se vuelve
consciente de su propio existir. No se vincula a un pasado
significativo que opere en el presente con finalidad futura.
Esto lleva a que uno no encuentre en el pasado el motivo de
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la accion, asf como también a que no se pueda afirmar que
es el futuro (una configuracién del porvenir determinada) lo
que delinee el accionar presente, sino que el presente vale
por si mismo. Es un presente entendido como puro instan-
te. Al espectador esto lo lleva a cuestionar la idea misma
de accién y de conflicto, las que quedan injustificadas
cuando son lefdas desde premisas estéticas anacronicas.
De esta forma también podemos entender lo que sefialaba-
mos anteriormente, con relacién al hecho de que los
cambios en la configuracién del personaje no son pura y
exclusivamente cambios operados sobre él sino que afec-
tan a una nocién del teatro en si.

Un ejemplo muy claro de todo esto es el texto dramético
Ex Antuan de Federico Leon. En la forma en la cual Leon
denomina sus personajes encontramos ya una nocion del
tiempo que es significativa en el sentido que venfamos
sosteniendo. El prefijo “ex” nos lleva a entender esto. Los
personajes estan desdoblados en un supuesto tiempo pre-
sente/pasado:

Antuéan y Mogélica Estela tienen su contracara en los
personajes Ex Antuan (voz) y Ex Mogélica Estela (voz y
cuerpo). Hay en el pasado un enigma imposible de decodi-
ficar porque desde el inicio hay una breve discusion
terminoldgica que nos hace entender cémo seréd, de aqui en
mas, la construccion del pasado.

En el didlogo de apertura entre Antuan y Ex Mogdlica
Estela hay una confusién entre dos términos como son
“recordar” y “acordar”, lo cual nos permite entender que,
en el devenir del texto, el pasado se convertird en una
construccion colectiva que dista de ser lo que efectiva-
mente fue, lo cual ya serd irrecuperable. Y los personajes
se veran inmersos en todo esto y afectados en su propia
identidad. Fundamentalmente no serdn los mismos en un
aspecto sustancial para nuestro trabajo, como es lo que le
sucede a Ex Mogélica Estela, quien nos informa, al princi-
pio, de una vacuna/operacién a partir de la cual ya no
reconoce su lengua: “No sé qué hicieron con mi antigua
lengua. Me cosieron otra”.

EL PERSONAJE DESGAJADO

Para lograr todo esto también se trabaja sobre lo que
podemos denominar marcas identitarias en un doble senti-
do. El primero en tanto individuo y el segundo en tanto
sujeto.

Conrelacion a las primeras podemos observar que en la
nueva dramaturgia hay una ausencia casi total de marcas
que indiquen nombre, oficio, clase social, situacién eco-
némica y social o vinculos internos entre los distintos
personajes. Y en los casos en los cuales estas marcas
estan presentes, las connotaciones de las mismas son
radicalmente subversivas. Es detectable en algunos casos
el vinculo filial, roméntico o de hermandad, pero esos
vinculos no operan del modo como estos funcionanen la
sociedad. El motivo de esta alteracion es la desnaturaliza-
cion. Esta idea, que no es novedosa en arte, si conlleva
ahora laidea de una tendencia. Practicamente ningln tea-
trista concibe la familia, por dar un ejemplo, tal como el
mundo la vive. Hay casos extremos donde |a familia deja



de ser el mbito natural de proteccion para convertirse en

un elemento siniestro donde el peligro de |a propia integri-
dad estd més que latente. Recordemos, por ejemplo, en
Mujeres soiiaron caballos de Daniel Veronese todo lo
que se muestra, en términos de violencia, de un pasado
siniestro, y de vinculos notoriamente alterados, sobre el
ambito de lo familiar.

Con relacién al segundo sentido, las marcas identitarias
en tanto sujeto tienen que ver con la posibilidad de encon-
trar en el personaje sefiales que nos permitan ubicarlo en
una determinada cultura o pais. No hace falta profundizar
demasiado en esto, pero demos si algunos ejemplos. Uno
no puede dejar de reconocer en el teatro de Discépolo el
origen inmigratorio de los personajes. El tano, el gallego, el
ruso, son distinguibles por su léxico, su fonética, su idio-
sincrasia, etcétera. Lo mismo podria decirse del teatro de
Roberto Cossa donde la proliferacién de signos que ubican
al personaje como “argentino de clase media, burgués” son
mas que evidentes, ya sea tanto desde su propia habla
como desde el contexto escenogréfico en el cual esté in-
serto. Las comidas, el vestuario, la iluminacién interna del
espacio, las conversaciones y las problematicas gozaban
de una fuerte referencialidad. Ahora en cambio, detras de la
mascara de la poetizacion extrema del discurso o de la
neutralidad, estos elementos se vuelven confusos.

Incluso desde el punto de vista objetual cuesta insertar la
escena en algin determinado contexto.

Lo que se vuelve significativo aqui no es que estas mar-
cas identitarias, desde el punto de vista nacional, estén
ocultas o sean inexistentes. Hay casos en los cuales la
riqueza consiste en desarmar esos elementos, pervertirlos,

_y mostrarlos como ficticios. Esto significa que se toman
4 |os rasgos caracterfisticos de la argentinidad, o de una de-
§ terminada ideologia socio-politica, para analizarlos y
§ desarticularlos.

dio apacrifo I de El periférico de objetos, donde el gaucho
d 0 lavaca estéan deconstruidos a un nivel extremo de artifi-
§ cialidad y convencionalidad.

EL PERSONAJE TITUBEANTE
El vinculo que el personaje establece con el discurso
N también es un punto observable. El personaje contempora-
8 neo, en lineas generales, tiene un vinculo extrafio con el
§ lenguaje, ya que éste perdi6 algunas de sus funciones mas

Escena de «La diltima noche de la Humanidad» -

Pensar en Ganado en pie de Paco Giménez o en Suici- |

claras y utilizadas en el arte representativo que utiliza el

lenguaje como materia prima. La funcién referencial, que
es |a base para la comunicacion, o la funcién expresiva,
que es la base para |a exteriorizacién del personaje se han
visto vulneradas notoriamente. Dentro de los propios dialo-
gos el monélogo se convirtié en un elemento significativo.
Los personajes dialogan entre si pero con dificultades co-
municativas explicitas. Hay un nivel de incomprension sobre
el otro, pero muchas veces esa incomprension radica en
una imposibilidad expresiva fuerte. El personaje no exterio-
riza su interioridad, y a veces se ha llegado al extremo de
negar toda interioridad posible. En este aspecto el caracter
reflexivo de los personajes, algo muy fuerte en nuestro
teatro, es uno de los puntos mas vulnerados. Hay una impo-
sibilidad de reflexionar sobre si y sobre el mundo, porque
hay en el fondo un desconocimiento profundo de su propio
ser. El personaje clasico se expresa en el lenguaje que
desencadena las mas de las veces en accion. El contempo-
raneo en cambio se expresa en una suerte de no-lenguaje,
que muchas veces conlleva a una no-accién.

Aclaremos aqui que todo esto que estamos sefialando
como imposibilidad no es una marca negativizante del nue-
Vo teatro, sino mas bien un rasgo estético y poético que
obedece a una lectura audaz de lo real en la contemporanei-
dad. Y digamos también aqui, aunque luego lo
profundizaremos, que este rasgo estético y poético puede
evidenciar una lectura critica o ingenua de eso que llama-
mos loreal, y que al ser una u otra, va a implicar estrategias
de lecturas diferentes.

Las ingenuas nos van a llevar directamente a la acepta-
cion ciega de este “sujeto” sin que el espectaculo reflexione

o permita reflexionar sobre todo ello, simplemente es.

Mientras que los autores denominados cinicos o irénicos
van a permitir al espectador/lector producir una mirada
critica sobre todo esto, a partir de procedimientos que
inviertan o desvien el sentido aparentemente transparente
del texto, porque felizmente el personaje no esta aislado
de los otros signos, es uno mas entre muchos otros.

EL PERSONAJE (IN)SIGNIFICANTE

Sibien el lugar del actor sigue siendo de suma importan-
cia, hoy no es posible pensar en un teatro que esté
centralizado en torno a la composicion del personaje de
manera casi exclusiva. El decorado y el vestuario, asf
como los otros signos escénicos, en cierto teatro clasico,
cumplia simplemente una funcién ornamental, decorativa.
Era un auxiliar del signo-personaje. Ahora el personaje
interacttia de manera activa con todos los otros signos, es
uno mas entre muchos. A veces el vinculo es arménico y
otras conflictivo.

Si algo ha perdido el personaje contemporaneo es la
postura totalizante, en tanto Gnico cuerpo articulador del
relato. Primero porque el relato puede no asumirse de ma-
nera coherente y organico. Segundo porque, de haberlo, no
es comprensible tan sélo desde el personaje. Uno no pue-
de ver determinados espectaculos sin analizar la insercién
del personaje en el espacio, o el lugar que el sonido ocupa
en tanto material significante. Quedarnos con un solo sig-
no puede resultar un gesto que empequefiece la labor
semantica del texto. Por eso decimos que el personaje ya
no es mas el dictador del sentido, sino que es un elemento
mas entre muchos otros para que el espectador acceda a



un supuesto sentido o a los muchos sentidos que posea el
espectaculo.

Este punto nos ha llevado a que en la escena contemporéa-
nea poseamos claras poéticas de direccion (Ricardo Bartis,
Rubén Szuchmacher, Emilio Garcfa Wehbi) o de dramatur-
gia (Daniel Veronese, Rafael Spregelburd, Marcelo
Bertuccio, Alejandro Tantanién, Luis Cano) y no ya fuertes
poéticas de actuacion, con excepciones por supuesto. No
es gratuito el hecho de que una de las poéticas de actua-
cion méas fuertes dentro del nuevo teatro sea precisamente
el no-acting, que es aquel que es llevado a la escena por no
actores, sino por gente comdn que desde el escenario trans-
miten la idea del director. Y esto no se debe al talento de
los actores, sino méas bien al lugar estructural que el perso-
naje encuentra dentro del texto. Demas un ejemplo y un
contraejemplo. La dltima noche de la Humanidad, (lti-
ma produccion de El periférico de objetos, contaba con
cinco actores en escena. Algunas funciones fueron hechas
por cuatro actores, y sin alterar el resultado total del
espectéculo, porque el sentido estaba apoyado fundamen-
talmente en la idea, de la cual los actores y todos los otros
signos teatrales, eran uno mas para transmitirlos.

El contraejemplo serfa el caso de actores que gozan de un
estilo particular de actuacién como es el caso de Marfa
Onetto, donde su aporte a los espectaculos suele ser tan
sustancial que la posibilidad de un reemplazo puede ser
dificultosa, porque altera el resultado final.

ESPEJOS QUE NO INTERPRETAN

Como hemos sefialado anteriormente estos cambios en la
concepcién del personaje no se dan de modo aislado. Tam-
poco afirmamos que esto tenga que ver con un reflejo del
mundo en el arte, pero si con un didlogo profundo entre
ambos. La nocién de realidad ha ido perdiendo caracteristi-
cas fuertes que la marcaban y condicionaban. Mientras en
un mundo lo real era entendido de manera ontoldgica (lo
existente mas alla de toda interpretacion posible) hoy lo
entendemos de manera hermenéutica (giro lingtiistico) don-
de se nos dice que el hombre no tendré nunca un acceso a
lo real de manera directa, sino a través de interpretaciones
lingiifsticas. Esto compete también a la nocién de sujeto.

De esta forma se refuerza la nocion de artificio, de cons-
truccién. Y desde alli opera este nuevo teatro. Dando cuenta
del caracter convencional de lo que Ilamamos real, y de la
lucha de poderes que en esa definicién y construccién
entran en juego.

En este sentido el teatro da cuenta de un sujeto que no es
ni transparente ni natural, sino mas bien producto de una
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" construccion de diversos factores. La imposibilidad de
. llegar a una verdad absoluta, de producir grandes relatos
- o el nihilista fin de las ideologias conduce a un relativis-
" mo extremo que enfatiza el lugar del intérprete a la
. manera del Sumo Creador.

- El personafe ya no deberd ser coherente
ni orgdnico, porque el mundo no lo es.

. El personaje ya no deberé ser coherente ni organico,
- porque el mundo no lo es. El personaje no debera definir-
" se de manera fuerte porque el mundo no lo hace.

. Las llamadas teorfas débiles influyen y afectan en el
- mundo del arte de manera notoria.

"~ Un ejemplo de esto, y a modo de conclusidn, es el
. caso del Gltimo teatro de Eduardo Pavlovsky, La muerte
" de Marguerite Duras, con relacion a su teatro de los
_ afios 70 y 80. En sus dltimas producciones Pavlovsky
- construye un personaje que no se ubica en un punto fijo
" en cuanto a su definicion. El narrador de La muerte...
. puede ser alguien tan reflexivo que filosofa a partir de la
" muerte de una mosca como un boxeador que participé de
. latortura sistematica de la Gltima dictadura. Y si bien se
- trata de un Gnico cuerpo, en él no hay un tnico discurso.
" Elcontexto filoséfico en el cual se inserta este texto,
. permite observar que el mundo desde un punto de vista
- cultural, ya no posee lugares claros y dogmaticos de
. lectura como en los llamados “afios duros”. Pavlovsky
- entanto intelectual analiza y comprende esto y lo lleva
" asuobra. Podriamos decir que en la linea histérica que
. vadel sujeto cartesiano al sartreano ha habido un punto
* yaparte.

_ ElsigloXX ha tenido la habilidad de construir un nuevo
. tipo de ser, y habra que ver cémo el siglo XXI resuelve
" esta problemética que tantas consecuencias, positivas
_ ynegativas, ha tenido en los dltimos afios.



“El deseo de actuar esta por encima
de todo dolor y de toda tristeza”.

»
RICARDU
PATRICIA ESPINOSA / desde Capital Federal

Pocos espectaculos son capaces de despertar tanta ex-
pectativa antes de su estreno como la que generd el nuevo
trabajo de Ricardo Bartis, Donde mas duele, estrenado en
el mes de abril en su sala-estudio del Sportivo Teatral. Este
coproduccién con el Holland Festival de Amsterdam, ei
Festival de Avignon, Hebbel Theater de Berliny el Theatre
National de Chaillot, Parfs, permitié que la obra circule por
es0s escenarios europeos en dos etapas. La primera, de
principios de junio a mediados de julio y la segunda, desde
fines de septiembre a mitad de noviembre.

Donde mas duele requiri6 un afio de trabajo con diver-
sas marchas y contramarchas, originadas, quizas, en la
dificultad que trae aparejada la eleccién de un nuevo punto
de vista; no sélo en lo que respecta a un material de larga
tradicién dramética y literaria (la figura de Don Juan), sino
también en relacién a la propia obra.

Bartis decidid aventurarse en un territorio por demas si-
nuoso y enigmatico, el de las fantasfas femeninas. Esto
hizo que, por primera vez, depositara los roles protagénicos
en manos de tres actrices (Marfa Oneto, Analia Couceyro y
Gabriela Ditisheim) y dejara relegado a un lugar secundario
el rol masculino, eje central de su universo dramatico.

A

Su principal objetivo, al menos el méas visible, era des-
entrafiar “el mito literario de Don Juan”, a través de los
suefios, juegos y deseos de tres hermanas confinadas en
una casona de los suburbios. Su convivencia con un galan
ya entrado en afios, distraido y bastante maltrecho (a cargo
de Fernando Llosa) dispara delirios individuales y compar-
tidos, en los que el sexo y el amor cobran una carnalidad
reconocible y perturbadora. En contrapartida la obra incluye
un material de innegable cufio psicoanalitico y una perma-
nente reflexién acerca del teatro, la palabra y la ficcidn.

Esta nueva manera de mirar el mundo desde una presencia
femenina contribuyé a obstaculizar la eleccién del partenaire
masculino. Para entender esta dificultad, basta con recordar
que en sus (ltimas obras —Muiieca, El corte, El pecado
que no se puede nombrar- Bartis se dedic a construir un
mundo de hombres preocupados en exorcisar el enigma feme-
nino de manera torpe y violenta, rivalizando con una figura de
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mujer que nunca llegaban a poseer y cuya ausencia la hacia
brillar atin mas ante sus 0jos.

Bartis es un director que no admite concesiones, su gusto
por los espacios escénicos pequefios e intimistas o ha
llevado a rechazar interesantes propuestas, de acd y del
exterior. Por otra parte su extrema autocritica casi hizo
peligrar la realizacién de Donde mas duele, que ya con-
taba con el apoyo de varios productores europeos. Pocos
teatristas se animarfan a adoptar una decision semejante,
y mds aln tratdndose de un ingreso econémico tan impor-
tante que —segun confiesa Bartis— le permite cubrir los
gastos de mantenimiento de su sala por varios afios.

Cuando habla de su trabajo més reciente exhibe una gran
lucidez y un alto grado de distanciamiento; pero su viva
intelectualidad, conectada a una estrecha convivencia con
la cultura popular, no condice con el violento rechazo que le
provoca la sola idea de ver sus textos impresos en un




papel. Es un artista que defiende sus convicciones sin que
le preocupe que queden en evidencia sus propias contradic-
ciones. Puede afirmar que es el mejor de los directores y a
la vez descartar, por indtil, toda idea de narcisismo.

- Pasan los aiios y seguis prefiriendo los espacios
intimistas.

- No me interesan las salas grandes, porque no tenés la
posibilidad de que se vea la actuacion. Nunca voy a hacer
teatro en una sala grande, no acepté las propuestas que me
han hecho acd ni las de Europa. A mi me gusta ver a los
actores, estar muy cerca de ellos. La verdad es que no
comprendo el teatro asf, a lo grande, lo veo como algo muy
ajeno. He visto algunos espectaculos que me impresiona-
ron, pero de los que mds gocé eran espectéaculos de cierta
intimidad y cercania. Esa cosa méas recoleta despierta una
expectativa mayor con respecto a los sucesos que van a
ocurrir. Me parece que un espacio grande te juega demasia-
do en contra.

- {Cuanto tiempo te llevo encontrar a tu propio Don
Juan? jFue después de relevar todas las obras lite-
rarias y teatrales relacionadas con su figura?

- Eso llevé unos meses, pero fue una cosa mas bien
informativa, queria ver si encontraba algo que me pudiera
servir para las ideas que ya tenia.

Habfa decidido que era un Don Juan viejo, enfermo y que
excretaba mierda por el sexo y que junto a él habfa tres
mujeres que en un principio eran abuela, madre e hija.
Después se convirtieron en tres hermanas. Dos de ellas ya
habfan compartido una relacién con este hombre (Reynal-
do) y la tercera estaba en edad de iniciarse o a punto de
entrar en el circuito de la sexualidad. Siempre estuvo muy
presente la idea del castigo y de la sancién, con una esce-
na final donde Don Juan es sancionado. El desorden que
puede provocar su conducta ya no estd referida a la idea de
moral sino a la idea de dominio politico: aquello que debe
ser nombrado o que debe suceder. También me interes6 trans-
ferir eso a una discusion en torno a lo teatral e incluir una
opinién en relacion a qué es el relatoy qué es lo que se narra.

- ;Como dirias que esta planteada esa discusion
dentro de la obra?

- A través de tres tipos de discurso. El de Haydée (la
hermana mayor, interpretada por Marfa Oneto) pareceria ser
un discurso teatral mas conservador, como si dijera: “Ha-
gamos la obra, digamos el texto de Don Juan, porque eso
nos va a ordenar, después podemos entregarnos a nuestro
delirio. Hagamos aquello que ya existe porque puede ser
una gufa”. En el personaje de Nenucha (Analia Couceyro),
aparece otro delirio, la presuncion de inventar todo el tiem-
po un procedimiento 0 un momento singular, como una
especie de teatro instantaneo, donde el enamoramiento del
propio enamoramiento se constituye en un valor. Toda esa
locura también fracasa y denota su vacio o su falta de
claridad; mientras que el otro personaje (Bettina, a cargo
de Gabriela Ditisheim) en su intento de inscribirse y de
acceder a la sexualidad, termina matando (a Reynaldo)
confundida por las distintas versiones que circulan en la
casa en relacion a ese hombre.

- En algiin momento del montaje le pediste ayuda
al escritor Ricardo Piglia.

- Hubo una primera etapa en la que ensayé un par de
meses y después paré porque no veia que obtuviera res-
puestas que me resultaran atractivas. Sentfa que no estaba
trabajando como debia y paramos unos seis meses. Cuan-
do retomé |e pedi a Piglia que trabajara con nosotros para
escribir y él se interes6 mucho. Obviamente habia lefdo
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literatura suya y él habia visto algunos espectaculos mfos.
Empez6 a venir a los ensayos de vez en cuando y siempre
mostré un enorme interés por lo que sucedia, por los mun-
dos que se iban armando. Su presencia fue muy estimulante
porque estaba muy a favor. El me decia que no podia escri-
bir nada porque yo lo tenfa todo en mi cabeza. Y que era
fantastico y hasta enloquecedor que cada vez que venia a
un ensayo estaba todo cambiado y siempre le gustaba lo
que vefa. Asi que él fue mi Gnico interlocutor junto a Car-
men Baliero, que hizo la masica del espectaculo. Fueron
las Unicas personas que vieron lo que estaba haciendo,
porque esta vez no tuve asistente. Fue bastante duro.

- Donde mas duele ofrece una notable amplitud de
registros, alli conviven la teoria psicoanalitica, lare-
flexion critica entorno a la palabray laficcion teatral
y el inconfundible retrato de una Argentina en crisis y
desmemoriada que no soporta la desilusion.

-Es un mundo costumbrista, a pesar de que el circuito
secuencial esta alterado. No podés dejar de pensar que
esta obra es argentina. La veas donde la veas decis: “Estos
son argentinos”. Y ademads es urbana y remite a un pasado
no muy lejano, pero las claves estan en el pasado, no es un
texto del porvenir. Acé la actuacion tiene una gran libertad,
cOmpone casi en un campo representativo, pero por otro
lado se va a lugares muy insospechados y muy arbitrarios.
Todo el tiempo habla de un tema que es muy dificil de
hablar, la muerte, y en ninglin momento adquiere solemni-
dad o una cosa pretenciosa en relacién a ese temay a su
trascendencia. La obra es muy honesta, no se oculta, no
hace ningn intento de pasar categorfas, que son mas bien
elementales y bastardas, como si fueran nobles. Incluso
tiene cosas muy groseras que logran no incomodar.

CON PRODUCCION EXTRANJERA

-¢En qué te beneficia llevar tu obra a festivales eu-
ropeos?

- Nosotros estamos pasando, como estudio, un momento
muy delicado de guita y esto nos permite estar dos o tres
afios acd. Me refiero a pagar las deudas y afrontar los
gastos que implica un lugar como éste. Nos ayuda muchi-
simo esta situacion porque dependemos de la ayuda minima
y a destiempo de las entidades oficiales. En términos tea-
trales es como si jugara contra el Barcelona un cuadrangular
con el Real Madrid y con el Inter.

- No es la primera vez que una obra tuya hace gira
por Europa. ;Como hiciste esos contactos?

- No hice ningun esfuerzo. Por ahf estd mal, pero nunca
mando carpetas ni envio videos. De muchos festivales me
han pedido que mande material, pero nunca acepté, ni man-
dé nada. Ademas soy carisimo, tengo un cachet de nivel
internacional, mas caro que Peter Brook.

- Sos una de las figuras mas reconocidas del am-
bito teatral, tus obras son celebradas en los mas
prestigiosos festivales. Sin embargo no pareceés dis-
frutar de estos logros. ;jEs asi?

- No lo sé con claridad. No lo sé.

- ¢Alguna sensacion primaria que puedas transmitir?

- Mi primera sensacion es que soy el mejor director de la
Argentina. No hay mucha duda para mi en eso. Pero esa
sensacion no me otorga nada, mas bien al revés, me arroja
a un lugar presuntuoso, un poco estdpido y sin ninguln tipo
de beneficio. En algin momento dado, eso me debe haber
preocupado o movido a entablar un rango de discusion mas
feroz con todo aquello que no fuera lo que yo hiciese. La
verdad es que ahora estoy mas despreocupado de eso, no



me importa mucho lo que opinan de mi, ni lo que dicen de
mi. No me importa y no debe importarme.

Pienso que algo debe estar enormemente mal en el proce-
so de la cultura de este pais para que exista un libro sobre
mi. Eso es lo que pienso jque voy a hacer! A veces me
gustarfa, en algunas circunstancias, tener una mirada so-
bre mi mds narcisista o de mayor aprobacién. Veo muchos
intelectuales, actores y escritores que tienen una especie
de discurso sobre si mismos, de grandes certezas sobre
sus objetos. La verdad, es que a veces les envidio esas
certezas, porque veo muy criticamente mi trabajo, veo todo
el tiempo mis limites.

- Las certezas siempre resultan empobrecedoras,
sobre todo en lo que respecta a la creacion artistica.

- Mi respuesta apuntaba a explicar cémo la paso en este
lugar. Y no sé si la paso tan bien.

- {Qué es lo que mas disfrutas de tu oficio de director?

- Los ensayos. En el ensayo soy muy fuerte y tengo mucha
claridad. Conozco mis limites: lo que sé y lo que no sé. Me
parece que sé mucho de las reglas escénicas, de su juego
y de su dindmica, pero me siento muy infeliz con todo lo
que tiene que ver con la textualidad. Padezco mucho y mis
procesos de creacién se ralentan mucho porque tengo mu-
cho pudor, entonces, escribo de a pedacitos y siempre de
una manera muy vergonzosa.

- Entonces, nunca permitirias que se editaran tus
textos dramaticos...

- Miré, los textos de la obra se van a editar por un capri-
cho de Jorge Dubatti que les asigna valor. Esos textos
estan prologados por unos comentarios mfos, muy criticos,
en relacion a que para mi esos textos no son nada. Son
palabras que se dicen y que tienen tan poco valor para dar
cuenta de la obra como el plano de iluminacién que se
utiliz6. Més allad de que la luz de este espectaculo es
extraordinariay, que sin ser un teatro de imagen, crea una
serie de cuadros de gran calidad pictdrica.

EL MUNDO FEMENINO

- iTe resulto muy dificil trabajar con mujeres?

- Fue un proceso muy dificil y agotador, con muchas
dudas. En relacion al El pecado que no se puede nom-
brar extrafié mucho la complicidad masculina. Dos o tres
actores de ese elenco eran amigos personales mios de
hace muchisimos afios, a los otros los conocfa por haber
sido alumnos mios o por haber entrenado conmigo. Pero,
por otro lado, me resulté muy novedosa la situacién de
estar tanto tiempo con mujeres. Fue algo muy curioso.
Verlas entre ellas, tratar de entender por dénde venia la
cosa. En los ensayos trataba de buscar situaciones mas
concretas o elementos que permitieran ir generando un
territorio en relacién, por ejemplo, a lo familiar o la conduc-
ta femenina en relacion a la espera. Mas alla de las
repeticiones tematicas, de ciertas obsesiones o modalida-
des ritmicas que observo en mi teatro, también hay algo
mas ideoldgico, una decisién de compromiso en los cuer-
pos, yo no concibo otra forma de hacer teatro.

La verdad es que disfruté mucho de este trabajo. A mi me
gustan mucho las mujeres, me gustan mucho. ..

- ;A pesar de tu buena conexidn con las actrices el
trabajo se paralizo, jqueé otras dificultades encon-
traste durante los ensayos?

- Con las actrices trabajé mas tiempo. Fernando Llosa se
incorpord tardiamente, cuando ya tenfamos la estructura defini-
day yo habia terminado de escribir todos los momentos. Fue
una experiencia que ahora podria idealizarla, pero la pasamos

mal por distintas razones. Estaba muy deseratizado el vinculo,
no tenfamos esa especie de buen enganche y dindmica que
resultan indispensables para trabajar. Por momentos me sentfa
muy abandonado y ponfa de ejemplo una fiesta, en la que yo
me encargaba de comprar los sanguchitos, la seven-upy cuan-
do la gente venia no pasaba nada. Y yo andaba detrés de ellos,
todo el tiempo, preguntando: “Che ;la estés pasando bien?”.
Lo digo en broma, pero era algo asf lo que me pasaba en los
ensayos. No recibia devoluciones, ni manifestaciones de inte-
rés o de estimulo.

- Antes de incorporar a Llosa pensaste en Alejan-
dro Urdapilleta y Pompeyo Audivert...

- Con Urdapilleta ensayamos un mes, después él se fue a
filmary no pudo seguir. Pompeyo (al que dirigié en Hamlet
o la guerra de los teatros) es una persona muy querida
por mi, ademés de ser amigo, tengo mucho respeto por él
como actor, es fantastico. Pero tengo la sensacién de que
se dio cuenta que el protagonismo no recafa para nada en
su personaje. Siempre pensé que era un personaje relega-
do, que estaba ahif perdido entre las plantas regando,
hablando de fitbol... No tenfa atishos de gran personaje,
todo lo contrario. Por suerte, comprendi su posicién y s6lo
tuvimos tres ensayos.

Los personajes fuertes eran los femeninos, ésa era la
clave y el eje de la narracién. Después de Pompeyo decidi
parary fue muy duro porque el arreglo de coproduccion que
tenfamos con Europa era muy importante. Y decidi que no lo
fbamos a hacer. Vino gente de Europa a hablar acd, pero yo
no encontraba una forma de resolucién y no la estaba pa-
sando bien. Entonces preferi levantar la obra. Después de
un tiempo, de repente, me dieron ganas de ensayar. La
interrupcién me permiti6 ser mas critico con el encuadre y
demandar més de mi y de las otras personas del equipo.
Pregunté a los productores si me acompafiaban y me dije-
ron que siy le dimos para adelante.

- Donde mas duele habla del destructivo paso del
tiempo, pero también de la supervivencia del arte.
Algo que bien podria resumirse en la frase del poeta
Rail Gonzalez Tuiion: “El tiempo humilla y ultraja,
todo, menos la cancién”.

- Asf es. El tiempo pesa y desgasta, sobre todo en un pafs
tan triste y reaccionario como éste.

- Pero a pesar de la muerte, la decadencia y lo
corruptible de todas las cosas, el teatro sobrevive.

- Ah, si... ademas del ritual de la muerte, esté el ritual de
lo teatral, ellas usan pelucas, se divierten. También suce-
dia algo asfi en el final de El pecado que no se puede
nombrar, cuando se decia ese texto tan bello de Arlt: “La
vida no puede ser esto, hay que quemar e incendiarlo todo.
Mafiana, lo que importa es mafiana”“.

En esa obra, vos venias de una cosa muy oscura y adn asi
se sostenfa, casi orgullosamente, una hipétesis de deseo y
de placer que creo que deberia estar siempre en la actua-
cién, por mas desolador que resulte el panorama. Esa cosa
iridiscente del placer y del deseo de actuar esta por encima
de todo dolor y de toda tristeza, se actda contra todo y
contra todos. Hablo de algo simple, sin esa heroicidad
militante.

Uno siempre tiene miedo de que sea algo demasiado
serio por lo cual debe morir. Es preferible entregarse a
cosas mas ingenuas y sin embargo morir por ellas. Por lo
menos una voluntad juguetona de que asi suceda, de que
estamos en riesgo, de que hay algo en peligro que hay que
defender. Y uno esta metido en ese juego existencialmente.
Nosotros vamos asf a la actuacién.
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UN DON JUAN MUY ARGENTINO

De Tirso de Molina en adelante la figura de Don Juan
fascind a los escritores mas diversos desde Moliere a Lord
Byron, desde George B. Shaw a Albert Camus. La lista es
interminable y confirma la riqueza de este mito que sigue
habilitando las lecturas mas diversas.

El Don Juan sofiado por Ricardo Bartis esta casi emparen-
tado con el Casanova que imagind Fellini, en su condicion
de criatura decadente, de mufieco manipulado por mujeres
que veneran su famay no aceptan su claudicacién de aman-
te jubilado.

El tiempo le pasé por encima haciendo estragos en su
cuerpo y en su espiritu, transformando su figura en una
pantalla proyectiva donde las mujeres vuelcan sus suefios
y deseos incumplidos.

El hombre rebelde, el amante perfecto, la maquina del
amor o como se quiera recordarlo ahora es argentino, y
quizés mas que eso. En medio del acoso y las burlas feme-
ninas, de sus pequefias rutinas de tirano en el exilio
—regando plantas, citando a Shakespeare—también es po-
sible ver en él un fragil y tembloroso simbolo de este pafs.

La marca politica y social de este nuevo trabajo de Bartis
se superpone a otras capas de sentido, donde reinan las
mujeres que se apropian del relato y de las claves de la
ficcion para conectarse con aguello que desean o que creen
haber tenido.

El ritual de la muerte tiene de contracara el ritual del
teatro, el dnico que garantiza por eterna repeticion que
aquello que en el mundo real nunca serd concretado, puede
ser posible unay otra vez dentro del juego teatral.
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la historia dos veces

Después de un largo proceso de
ensayos Los Delincuentes
estrenaron Intimatum, una

experiencia que revne a cinco

o 2
— - ¥ arandes personajes del teatro

contempordneo y los planta en

el burdel de El balcon de Jean

Genet. Alli ellos muestran

quienes son hoy, en este mundo

fragmentado.

SILVIA VILLEGAS / desde Cordoba

Intimatum, espectaculo nacido y creado en La Cochera
por Los Delincuentes, -el grupo original y fundante de la
historia teatral del proyecto, 1985- dirigido por Paco Gimé-
nez se estrend a finales de 2002 en el marco del IIl Festival
Internacional de Teatro Mercosur y sus Gltimas funciones
se celebraron en mayo de 2003, todas en la sala de La
Cochera del Barrio Giiemes

Esta (ltima creacion del referencial grupo teatral cordo-
bés viene a inmiscuirse entre nosotros haciéndonos guifios
que abren a la sospecha, la interrogacion y un particular
claroscuro de géneros, procedimientos, y propuestas de
vinculacién efimera, la que sostienen durante escasos 50
minutos los espectadores frente a grandiosos personajes
del teatro del siglo XX: Nora de Casa de muiiecas de
Henrik Ibsen interpretada por Estrella Rosthok, Ana Fierling
La madre coraje de Bertold Brecht por Galia Kohan, Liuba
de El jardin de los cerezos de Anton Chejov por Beatriz
Gutiérrez, Dion de El gran dios Brown de Eugene O'Neill
por Giovanni Quiroga e Irma de El baleén de Jean Genet
por Bati Diebel.

El teatro cordobés de los Gltimos tiempos, fuertemente
asociado a la comedia —satirica, absurda, intelectual—,
nos recuerda la vieja admonicién con que Karl Marx re-
flexionaba en el 18 Brumario, subrayando la semejanza
habida entre realidad social y teatro, cuando afirmaba que
“la historia se da dos veces, la primera como tragedia la
segunda como comedia”. Esta perspectiva contiene algo
explicativo para Intimatum en la medida que la comedia
esta histéricamente asociada a las épocas de crisis y deca-
dencia, gesto estético que se afirma en el teatro de Paco
Giménez, en tanto Los Delincuentes asumen con locura y
disparate los personajes mas consagrados en los textos
dramaticos, y son puestos a consideracion por un grupo de
actores que desaffan las reglas de un supuesto saber clasi-
co. La afieja admonicion con la que Marx reflexionaba
acerca de la decadencia de la nobleza francesa, se cumple
como ley entre los actores y su pdblico, en la medida que
aquélla era una metéfora teatral para la historia como repre-
sentacién, e Intimatum es una metéfora de lo histérico-social
contemporaneo, altamente dramética, asumida con el tic co-
micoy siniestro de Los Delincuentes, para referirse a lo teatral.

Son varias las aristas que contienen en su entramado un
cuestionamiento explicito a las combinatorias del poderen la
Argentina, en un arbitrio extremo que confunde el prostibulo
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" Escenas de Intimatum

con los oscuros lugares de definicién del poder, casas a
cargo de primeras madamas que recuerdan el machismo
decadente de presidentes y gobernadores contemporaneos
e histéricos. Intimatum ha dialogado fuertemente con la
realidad; desde el principio del desarrollo del proyecto, se
planteé una manera de hablar de las cosas de la realidad,
tratando a la realidad como una amenaza “algo terrible que
iba a ocurrir, pero como uno no puede adivinar la historia, a
finales del afio 2001 la historia argentina misma dio mues-
tras inimaginables de debacle, y se transformé fuertemente
la obra”, completa Paco en entrevista.

En Intimatum el director convoca a Brecht, Ibsen, Ché-
jov, Genet, O'Neill, a una nueva consideracién, ya que -nos
dice-: “Los Delincuentes querfan y necesitaban el desafio
de los protagonistas, pero cada uno de ellos siendo un gran
protagonista”. Con esta consigna Giménez ha dado lugar en
su propuesta a sélo protagonistas de primer orden, es decir
personajes que llevan adelante la historia sobre sus espal-
das. La atencidn principal esté puesta en lo que los actores
proponen, aquello que han ganado a fuerza de hacer grupo:
-"Entre los actores hay apetencias, ganas de hacer grandes
personajes —recuerda Paco Giménez—, cada uno tiene su
corazoncito para un personaje importante. Como Los Delin-
cuentes son un grupo con su propia entidad como los Tres
Chiflados, ellos son los que hacen una obra; lo que les
faltaba era hacer personajes famosos”.

LOS PERSONAJES

Para Paco no existen en la ficcién personajes menores,
porque desde su concepcién lo medular del personaje esta
centrado en el actor. No existen en esta perspectiva insig-
nificantes personajes cuya Unica oportunidad escénica es
“la mesa estd servida”. “En las novelas son abominables
aquellos que viven de la vida de los otros, el patrén tiene
una vida intensa en el living y el siervo vive de comentarla
en lacocina, aunque en la realidad eso sea cierto, reprodu-
cirlo es abominable, que unos tienen una viday los otros no
la tienen. Quiero contar también la vida del que no tiene
vida; eso es un propdsito por lo tanto no elegirfa historias
donde uno es el principal y el otro le sostiene el cartel”.

En Intimatum somos situados frente a un compendio de
personajes —centrales en sus textos de origen— dentro de
un espectaculo donde sélo estéan ellos, no hay subsidiarios,
no hay obra como totalidad, lo que trama a cada uno de los

personajes son temas, evocaciones, citas, juegos actora-
les en una nueva compasicion en torno a la decadencia. El
personaje para Paco Giménez esté en el actor que lo desea,
y esa tension se genera en la rutina de trabajo. “Eso lo
traslado incluso a los actores de la comunidad que dirijo;
es obvio que estan los mas talentosos, lo menos talento-
sos, los més entregados, los menos entregados, los mas
probleméticos, los méds abnegados: Yo hago tabla rasa de
todo eso, me propongo tratar con equidad a todo el mundo,
lo cual no niega que cada uno de ellos en mi corazén tenga
un pensamiento mas privilegiado, atin asf hago un esfuerzo
por que sea mas equitativo mi trato en la practica y luego
hago lo contrario, no supongo que se merece mas el que
mas trabaja, yo justamente me dedico mas, contradiciendo
un poco lo de equitativo, a los mds trabajosos, y les exijo
y rigoreo méas a los mejores y soy mas concesivo con los
otros. Quizas la tnica explicacion que tengo de eso son las
ganas, el deseo que tengo de reintegrarlos, de ganarlos en
vez de armar una situacion entre gallos y medianoche para
terminar echandolos. Mi experiencia es que a los que apa-
rentemente son mas problematicos les aflora un encanto
que los hace imprescindibles o son los que terminan entre-
gando en los espectéaculos el detalle que hacia falta, esto
lo tengo internalizado en mi forma cotidiana de trabajary de
vincularme”. Una ética que distingue la definicion artisti-
ca del equipo y que se corresponde como propésito en el
cruce entre actor/obra. Esta tiene un cometido, en el caso
de Intimatum, una nueva vuelta de tuerca a la realidad, la
historia otra vez, desde el lugar de los rebeldes del teatro
para hablar sobre resignacion/rebeldia. “Estos personajes
—explica Paco— son buscados dentro de la cuerda de la
rebeldia; la clave rebelde me parece interesante, porque es
una pulsién que no solo corresponde a un momento biolégi-
co de la persona ni a un momento histérico necesariamente, .
Entre Los Delincuentes ya todos somos grandes, la pregun-
ta es qué hay de la rebelién, qué huella ha quedado o qué
actitud actual tenemos respecto de eso, mas en el marco de
la debacle de nuestro pais”.

Asimismo Intimatum nace en un momento no sélo de
crisis contextual sino de definicion para el grupo histérico
de La Cochera. La formacién de Los Delincuentes estéa
situada en el marco de la incipiente democracia de los
ochenta, ligada al renacimiento teatral que las reivindica-
ciones politicas culturales proclamaban, el regreso del exilio
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para unos y el descubrimiento de una libertad expresiva para
otros, momento en que jévenes artistas encontraron, bajo la
clave de la rebeldia, un lugar acogedor en La Cochera. Esta
sed artistica teatral tornd en los noventa a La Cochera en una
escuela fértil de actitudes y metodologias de trabajo que
form@ también su propio pUblico.

EL PUBLICO DE LA COCHERA

En la relacién con sus espectadores es donde se juega
la salud del teatro del Barrio Gliemes y los Delincuentes
han aprendido algunas lecciones histéricas, y se han dis-
puesto a ensefiar otras. Una diferencia cualitativa se
advierte entre los primeros tiempos de Los Delincuentes,
en los ochenta, cuando los espectaculos se iban proce-
sando con el pdblico; habia como consigna encontrarse
en torno al teatro rebelde, época en la que se estaba
cultivando esa relacion, creando una alternativa teatral.
“Ahora —comenta Paco Giménez— Los Delincuentes, so-
mos una institucion en Cérdoba, algo que permanece,
entonces lo que requeriria es una proyeccion profesional,
una politica grupal para verse y que mas publico los
conozca, ya paso el tiempo en que probabamos hacer
teatro en este medio y darnos a conocer”.

De referencia artistica ineludible, Los Delincuentes ofre-
cieron durante los ochenta una experiencia de teatralidad
que contagiaba y se extendia méas alla del portén de La
Cochera de la calle 9 de julio, como un evento ceremonial,
fenémeno que ocurre cuando un artista sigue vigente, como
un baluarte, encuentro en el que se recupera y se devuelve
algo. Se ha pasado de una experiencia colectiva, semejan-
te aeso que llamamos El Piblico, que buscaban en conjunto
lo que ocurria en La Cochera, al espectador de los noventa,
aspecto que subraya su indole individual .

La Cochera continda alli en el Barrio Giiemes, Paco
convoca de tanto en tanto a Los Delincuentes, se dan el
gusto, juegan, tergiversan, cruzan, llaman. Uno va y se
sienta otra vez en las gradas y se encuentra con ellos, se
han transformado en necesarios porque uno sabe que cuen-
ta con ellos cada vez que quiere teatro.




MAGDALENA VIGGIANI

“Casi veia a Lorca como un gay chusma mirando la
casa de al lado y cagdndose de risa de esa vieja loca

y, a la vez, un tipo con una gran sensibilidad social”.

ALEJANDRO CRUZ / desde Capital Federal

De la programacion de la temporada 2002 del Teatro San
Martin, uno de los montajes que méas revuelo armo, entre
espectadores v criticos, fue la puesta de Vivi Tellas de La
casa de Bernarda Alba, el clasico de Federico Garcia
Lorca que conté con escenografia de Guillermo Kuitca y
con Elena Tasisto, en el rol de Bernarda. En ese mismo
escenario —el de la sala Martin Coronado—, en 1977, se
habia presentado otra version dirigida por Alejandra Boero,
con Marfa Rosa Gallo en el papel de Bernarda Alba. Y si en
aquella puesta las sillas fueron la marca de la puesta,
Tellas opté por poblar el escenario con camas. Y si en las
otras versiones, el personaje de Bernarda era casi la ilu-
sién de toda gran actriz, ella puso a una actriz lorqueana,
como Tasisto, pero en medio de una propuesta que poco
tenfa de tradicional. Analizando la carrera de Tellas era
I6gico (y saludable) que asf fuera. “Tomar un clasico vy
tener otra lectura es una provocacién. Cuando voy a ver un
clasico lo Ginico que me interesa es ver lo que el director en
cuestion queria decirme. De otro modo, con sélo leerlas,

yaestad”, apunta en un bar de Palermo Viejo a pocos metros
.II de donde tiene su estudio. Tellas no habia visto la versién
anterior que se montd en el San Martin pero “trabajé mucho
el concepto de lo clésico. O sea, qué es lo clasico, qué
quiere decir una silla clasica, una vestuario clasico. Hasta
en cosas tontas como cuando una dice: ‘Ponéte unos zapa-
tos clasicos’. ;Qué imaginas?”, pregunta sabiendo que va
a llegar a una respuesta que, seguramente, sabe que es
funcional a su idea.

- Los zapatos de mi mama que basicamente son
negros 0 marrones oscuros, con taco acorde a su
edad de seiiora mayor.

- ;Ves? Es un buen ejemplo de lo que es un zapato. Pero
hoy en dia definir lo clasico se pone mas dificil porque...

- Porque hay muchas madres modernas...

- Y muchas modas superpuestas (se rie). Y en eso La
casa de Bernarda Alba hasta podia ser vista como un
cuento infantil de horror, y no hay nada més clasico que un
cuento infantil. Tenfa una idea equivocada de lo cldsico
porque me parecia que era algo cerrado, que no tenia mas
posibilidad de cambio. Pero me topé con una idea de ftalo
Calvino que dice que una obra clasica es una obra que no
termina nunca de decir lo que tiene para decir. O sea, esta
todo el tiempo emanando sentido. Sin ir mas lejos, cuando

se monté en el 77, en el San Martin, el tiempo politico era
otro y la obra decia otra cosa.

- Ahora bien, ves intencionalmente jugaste con ese
criterio de lo clasico pero esos zapatos estaban en
otra caja.

- Sin duda, pero siempre reelaborando lo clésico. Por ejem-
plo, con la vestuarista Oria Puppo llegamos a la idea de que
si ella no me podia nombrar al vestido, no servia. Porque lo
clasico es lo que adquiere nombre. Entonces, si ella no me
podia decir “zapato guillermina”, no iba. Era interesante
tener esos limites porque, de algin modo, sentf que también
hice algo clasico porque estar trabajando con un texto de
Lorca es como trabajar con una marca, como puede ser Coca
Cola. En definitiva, terminds trabajando con la “marca Ber-
narda Alba” aunque no todo el mundo haya leido la obra.

- Pero en esa Bernarda Alba habia un corrimiento.
- Nodirfa corrimiento. La primera vez que lef la obra descubr{
que esta mujer, que aparentemente sabia todo, era una igno-
rante y que su prepotencia viene de ahf: del terror, del cinismo.
Elautoritarismo y la prepotencia vienen de gente débil, fragil
e ignorante; eso se podia trasladar a la obra. Vefa a esta
mujer no registrando cosas que pasan delante de sus 0jos.

ELENA TASISTO, LA VIUDA DE LORCA

Para la puesta, Tellas reunid a actrices de muy distintas
formaciones y edades. Actrices turgentes junto a aquellas
que portan dignas arrugas. Actrices para quienes la sala
Martin Coronado es como el living de sus casa, mientras
que para otras era un terreno inmenso y desconocido. Actri-
ces de larga trayectoria en el teatro alternativo con aquellas
de mucha experiencia en las salas oficiales. El papel de
Bernarda Alba recay6 en manos de Elena Tasisto, reconoci-
da actriz que a lo largo de su trayectoria ya habia trabajado
en cuatro papeles distintos de Bernarda (la dltima vez habia
sido justamente, en el San Martin, con la direccién de
Boero). “Fue muy interesante el trabajo con ella porque yo
querfa estar adentro del mundo de Lorca, no querfa irme al
carajo. No soporto la idea de hacer mierda tal obra, no me
va. Por otra parte, tenia una visién mas sucia de él. Casi lo
vefa como un gay chusma mirando la casa de al lado y
cagandose de risa de esa vieja loca y, a la vez, un tipo con
una gran sensibilidad social. Elena funciond como la viuda
de Lorca y acepté eso. Mi primera idea fue que lo hiciera
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Tina Serrano, luego pensé en Maril(i Marini, actrices de come-
dia, que manejaran el c6digo para trabajar algo muy tragico.
Finalmente, por cuestiones varias, aparecié Elena, la clasica
actriz lorqueana y una excelente actriz".

- Eso ultimo esta fuera de discusion.

- Durante los ensayos Elena segufa el texto todo el tiempo. A
veces lamirabay le preguntaba: “Elena, jestamos en Lorca?”.
Sus respuestas afirmativas siempre me tranquilazaron. Duran-
te todo el trabajo ella estuvo muy entregada a la propuesta
aunque no sé si estuvo del todo de acuerdo. Lo cual es enten-
dible porque mi idea de Bernarda es como una maestra jardinera
alaque tienen atada en una silla mientras no para de gritar con
voz chillona: “jBasta chicas! jBasta!” (se rie). Para colmo,
estd rodeada de esas chicas que son unos monstruos. Con una
Martirio que esta todo el tiempo enfermay ya que, como Lorca
nunca dice cual es su enfermedad, yo decidi que la enfermedad
es que nunca le venia la menstruacion. Y una mujer a la que
nunca le viene la menstruacion es una mujer que esta siempre
embarazada. O sea, que en alglin momento tuvo sexo. De este
modo, el fantasma de Martirio era terrible.

- La generacion de /as Tasistos tenia como imagina-
rio representar a esos personajes unicos, fueron
formadas para ese esquema de carrera teatral. Una
generacion que, en determinado momento de la carre-
ra, llegaban a veces a interpretar a Maria Estuardo o a
la misma Bernarda Alba.

- Es cierto, por eso me da un poco de pena lo que le pasé a
Elena con esta versién.

- iLe quitaste el suefio de interpretar a /a Bernarda
Alba?

- Me parece que st... (se rie). Porque en vez de lucirse en
ese personaje mas malo y poderoso de la historia del tea-
tro, justo le toc6 hacer una version en la que Bernarda era
una débil. Le pedia todo el tiempo que no supiera qué hacer,
que estuviera continuamente probando, demostrando su in-
seguridad. Me da la sensacién que, en la mitad del trabajo,
ella se asusto. Pero lo hizo tan bien que todos creimos que
ella, como actriz, estaba dudando con esa Bernarda. Ber-
narda, con esa mujer que fracasa porque se suicida su hija
menor y que en la Gltima escena de mi puesta queda como
loca. En realidad, tengo la impresién que después de esa
escena Bernarda estarfa en un loquero.

MEL OCASO DE LOS HEROES 1

“iQUE ES HACER LAS COSAS MAL?"

Vivi Tellas tiene la habilidad de transitar distintos caminos de lo teatral. A sus trabajos de direccion, en los dltimos afios ha sumado
dos proyectos que se han convertido en una de las propuestas mas inquietantes de la escena alternativa portefia. Primero fue Proyecto
Museos, lamentablemente dejado de lado por el Centro Cultural Rojas, que todos los afios congregaba a tres directores distintos para
que concretaran un trabajo escénico inspirado en un museo no tradicional de la ciudad. Por otra parte, desde la temporada pasada,
Tellas ide6 otra proyecto llamado Biodrama que tiene lugar en la sala Sarmiento, que ella misma dirige y que depende de la Secretarfa
de Cultura de Buenos Aires. En Biodrama un director junto a un dramaturgo deben transformar en un hecho escénico la vida de un
argentino que esté vivo. Por alli ya pasaron trabajos de Luciano Suardi y Analfa Couceyro. Pero hubo dos de esas propuestas, a cargo
de Beatriz Catani, con su trabajo Los 8 de julio, y del director alemdan Stefan Kaegi, con jSentate!, en los cuales los respectivos
directores se animaron a convocar a gente de la calle. O sea, si a Elena Tasisto la sacé de cuadro, con estos dos trabajos indirectamente
promovi6 un corrimiento todavia mayor. “Mi trabajo es basicamente de investigacion, me interesa meterme en ese mundo 0scuro en
el cual no sabés exactamente cémo van a ser las cosas. Me interesa provocar una situacion en la cual no sabés qué puede pasary cémo
buscar una novedad, un riesgo, una sorpresa. Con esos proyectos, que son muy conceptuales, intento poner al teatro en un borde. Me
interesa mucho preguntar qué es teatro y qué no. Ahi aparece una linea indefinida que te hace pensar cémo se mueve el arte o la
sociedad en relacién a lo establecido, y cémo -en general- uno fija la relacion con el teatro, que es mi érea. Me pareci6 siempre que la
investigacion podrfa ser nutrir a la disciplina de cosas de afuera”, apunta quien, afios atras, alterd el humor de la tradicional platea del
Teatro Coldn con una puesta de Europera, de John Cage. “Con Proyecto Museos pasaba algo de eso -contintia-. De como se hablaba
de la ciudad, de cémo se decide exponer la historia de una ciudad. A partir de esa experiencia surgieron posibilidades de repensar cosas.
Basicamente, me interesa ese momento en el que las cosas se caen o se van a caer, cuando no podés reconocer qué sucede, qué es.
Cuando ves Los 8de julio o jSentate! tenés que ubicarte de nuevo, tenés que decidir de nuevo. En general la gente se resiste mucho
a ese tipo de experiencia, la incomoda, le da incertidumbre, te da la sensacion que todo hace agua. ‘Esos actores estén haciendo todo
mal’, puede decir un espectador. Yo me preguntaria: jqué es hacer las cosas mal?.

- Sea haciendo Bernarda Alba o con un proyecto como Biodrama parece ser que ésa es tu pregunta de fondo.

- Mi mensaje serfa: “Toma tus propias decisiones”. Decidy si esto te hace reir, te hace llorar, si tenés miedo. Decidilo ahora. Ese es mi
punto. No des por sentando que Bernarda es mala. Tenemos que tomar decisiones. Yo no soporto aquellos trabajos en los que me dicen
todo el tiempo qué tengo que hacer, qué tengo que pensar. No soporto que me marquen cémo hay que hacer teatro.
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El dramaturgo, autor y director
francés Christophe Huysman
acaba de divulgarse en Buenos
Aires a través de la publicacion y
traduccion de su obra La
sangre caliente de la tierra
(Ediciones del Sur). En esta
entrevista se explaya sobre sus

fantasias, sus perspectivas fuera

de eje respecto del teatro

tradicional, de la escritura en
torno a la cual gira toda su
experiencia y de la importancia

del performer.

Christophe Huysman

“Los cuerpos son los que

arquitecturan nuestras

palabras”

HALIMA TAHAN / desde Capital Federal

-iQué conflictos, qué fantasmas lo llevaron al tra-
bajo artistico?

- Creo investigar lo posible, y como no vivo muchas -

vidas, como el artista y el hombre se confunden, me veo

supe como deseaba construir mi vida, entre escritura y

c6mo y con quién ponerlas en escena.

mientos de hombre de teatro, la inevitable fantasia del

ya del lenguaje, de las formas y, también, de manera méas
aleatoria, los limites fisicos.

ciosamente la palabra, provocar (por los desvios a veces

sas, a menudo infimas, le dan cuerpo a la experiencia con
0 sin palabras. Mi padre tenfa estos ataques de violencia

muy violentos, todo el mundo jugaba/actuaba a que nadie

tros mismos. La experiencia del conflicto y de la fantasia

asi. Hablo también de estos cuerpos.

-{Como son esos cuerpos, como es larelacion con
ellos?

bras. En La sangre caliente de la tierra los cuerpos

tos, la obra avanza asi entre agitaciones del lenguaje,

Flandes. Es también una obra donde encontramos una di-

con este espiritu de fiesta del expresar todo, un carnaval.

do a otra cosa; y bien, esta obra viene de ahf, se actlian una

por los dos sexos, puesto que se trata de actuar.

turas, modificaciones?

ruptura.

Una continuidad en la escritura, materia prima de mi

. experiencia de teatro, desde La sangre caliente de la

tierraen 1991 hasta la aventura de El mundo HYC, estre-
nado en 2001 en el Festival Frictions; una continuidad

_ _ _ - también de artesano con mi compafifa, artesano de un equi-
obligado a evocar lo posible por mi mismo. Muy temprano -

po muy aglutinado y con el que las performances peligrosas

- como aquella del Festival de Avifion de 2002 fueron posi-
actuacion. Siempre supe que mi vida serfa asf, desde los .

14 afios cuando comencé a escribir obras de teatro, a sofiar -

bles, un equipo capaz de movilizar energias a largo plazo.
Continuidad también en mi trabajo de actor en el que siem-

: pre privilegié la eleccién de un proyecto de teatro que

Luego estan mis preguntas permanentes de artista que se -
dirigen mucho a lo formal y a los formatos de hoy, las ~ Aperghis, Los guerrerosy ;A donde vas Jeremias?de
preguntas acerca de la escritura y de la produccién y, por .

otra parte, las experiencias individuales, mis escudrifia- -

empujara mis propios limites: Jojo y Comentarios de

Minyana, Los hombres caidos, etcétera. Continuidad de
un camino que me lleva hoy a una escena tradicional de

_ teatro con la préxima puesta en escena de Comidas HYC
mecanismo de los limites: mucho los limites, los limites -

y la puesta en espacio del proyecto Entrevistas Sandy

~ Beans (entrevistas realizadas en Parfs, Berlin, Buenos

- Aires... magaldpolis en las que concentraremos nuestra
Siempre quise hacer hablar, provocar incluso muy silen- -

escucha y nuestra mirada sobre /o infinitamente pequefio

~ de una vida social, politica y privada).
locos de mi infancia) revelaciones, puesto que ciertas co- -

También es importante significar los elementos de ruptu-

" ra enmi trayecto sobre ciertos puntos esenciales como el

- espacio escenogréafico; la reflexion sobre la actuacion, la
que sorprendian por sus fulguraciones e incluso si eran -

funcion del actor, su formacion, una apertura a los artistas

~ decirco; pero igualmente imponer una relacién de compa-
era la victima. Esta politica intima de un terror dia a dia .

obliga a desbaratar eso que estimamos intocable en noso- -

fierismo real entre aquellos que dirigen, proponen e inventan
por esta vez toda la técnica del espectaculo, un nexo indis-

_ _ . pensable que siempre deseé que fuera visible.
comienza temprano para mi. Y sin drama, no hay drama -

sino actos. Actos que comportan consecuencias. Vengo de
una region del norte donde uno cae raramente a tierrasino .
es para morir; yo fui educado asi. Y las personas alla son -

-;Como describe su proyecto artistico?
- Siempre deseo hablar, sobre todo, de la escritura, de mi
trayecto de autor porque une y puede aclarar toda la aventu-

~ ra HYC y mi trabajo con los primeros textos montados y
- producidos por otros directores, otras compafiias. Para esta
- etapa (1991-1997), rapidamente, de La sangre caliente
- de la tierra (obra vibratoria de un hombre joven agitado
- Los cuerpos son los que arquitecturan nuestras pala-

por el eco del mundo) a Fauste y Rangda (encargo de

_ Georges Aperghis para el trio Le Cercle) pasando por Las
estan dibujados con cuchillo, son aguadas agitadas o retra- -

perdices y Manuel, respondi principalmente a encargos

~ cuyo proyecto suscitaba mi interés.
intercambios grotescos y puestas en escena de retratos, .
entre Van Eyck, Ensory Spillaert, los pintores de mi regién, -

Fundé la compafiia Les Hommes Penchés para producir
mi primera performance La carrera hacia el desastre

~ en 1995, para tres representaciones en tres lugares estraté-
mension de kermesse popular en la tradicién de las obras -
interpretadas en las plazas de las grandes ciudades de la -
Edad Media, donde se representaban, transfigurados en
fébulas, los acontecimientos de la época. Escribi esta obra

gicos. Performance encargada para una Conmemoracion de
la paz de Verd(n, manifestacion anulada de la que quedd
solamente el esqueleto de la palabra de un hombre de pie
sobre un travesafio, un recital para dos siluetas que me

~ llevd ala ONU en Nueva York donde concebi la escritura de
Provengo de una ciudad donde se tiene la sensacion de que -
explotamos de alegria, de que se esta todo el tiempo jugan- -

Los hombres caidos, obra fundadora para mi donde 37
cuerpos trastocados fotografian la realidad carnicera de un

. universo conmocionado.
serie de acontecimientos politicos, se actdan hasta tal -
punto que ciertos personajes son arbitrariamente femeni-
nos 0 masculinos, y podrian de hecho ser desempefiados .

LA PRODUCCION

-;Como surgio el proyecto HYC al que pudimos

* asomarnosen la presentacion que hizo aqui en Bue-
_ nos Aires?
-iEn su produccidn teatral, hay continuidades, rup- -

- La aventura HYC nacid en ese momento. De esos en-

* cuentros. Es el primer gran proyecto de compafifa, un equipo.
- Continuidades o una continuidad. Y algunos puntos de .

No voy a citar por nombre a mis compafieros del Laborato-

* rio movil, pero se trata de una real asociacién alrededor de

picadero 14



un proyecto artistico a largo plazo, a nivel artistico por

supuesto, pero igualmente en lo que concierne a la produc-
cion, la difusién y la vida social y fiscal de una compafifa.

Es también de este equilibrio de lo que se trata. No hay

respeto si no hay respeto del trabajo de cada uno en la
maestria de su técnica.

La aventura HYC, eso que llamamos en la compafiia EI .

mundo HYC, representa el gesto artistico paradojalmente
més libre y més limitado que yo pude realizar. Abertura
méaxima, blsqueda constante del nexo, de las conexiones
posibles entre otras disciplinas, un teatro arrendado; so-

mos una compafifa arrendada, devorada por el trabajo. Y

como somos 27 artistas en este momento para difundir los
8 espectaculos disponibles, eso constituye un potencial de
energia y de reflexion considerable. Lo que unid a este

equipo en primer lugar fue un texto, Este hombre se lla-

ma HYC. esta materia de teatro muy particular para ejecutar,
por un lado, pero sobre todo el sentido mismo del texto, eso
que se cuenta en él de nosotros, de cada uno de nosotros.

Es a partir de este texto fundador que pudimos imaginar el
trabajo juntos. Este texto es el fruto de una decena de afios
de archivos de todo tipo, directamente conectados a la vida
de un hombre sefialado por la sigla HYC. Junté una masa
considerable de informaciones (diario intimo, agendas, ar-
chivos, notas, discusiones, comidas, etcétera). por diversos
medios (imagenes polaroid, grabaciones, videos, peque-
fias notas borroneadas a toda velocidad, testimonios). Este
trabajo de archivo descifrado por mis cuidados dio como

resultado numerosos textos y formas: Este hombre se -

llama HYC, (resumen de una vida en 200 paginas y 119
polaroids), Especies (obra para circo en la que el cuerpo
es manipulado igual que el lenguaje: pedazos de conversa-
ciones, interjecciones, suspiros, proferidos en posiciones
fisicas inverosimiles); Las comidas HYC, etcétera.
Disefiado como un proyecto singular, fue construido como
tal, un fuera-de-limite, un experimento del hombre no vir-
tual con el pensamiento y el cuerpo galopante, un
pensamiento y un cuerpo viviente, que se inscribe y se
golpea; la persona conmacionada justo en lo mas fntimo.
Sacar definitivamente el pensamiento y el cuerpo.
Entrevistas Sandy Beans, nuestro nuevo espectaculo
para 2004, integrara toda nuestra aventura: el personaje
Sandy Beans, periodista travesti poliglota inspirado en Otto
Dix, cuyas entrevistas seran realizadas en Buenos Aires,
Berlin, etcétera. Lugares en los que me marcaron bellos
encuentros. Persigo mi gesta de lo intimo, intimidades en
historias politicas y sociales singulares y comunes.

-{Qué es Les Hommes Penchés (Los hombres fuera
de eje)? ;En qué se funda el imaginario de esta com-
paiiia?

-Es una compafiia de teatro, una asociacion -ley 1901- que
creé en 1995y que se convirtié, también por obligacién legis-
lativa, en una empresa de espectéculo con todo lo que eso
supone: como pesadez y tiempo de trabajo social y contable.

Fundar una compafifa esta ligado a una gran decisién para
mi, una decisién tardia, una decisién madura; aquella de
realizar mis propios espectéculos, de pensar la escritura
como la prolongacion concreta de mi pensamiento, de mi
forma de vivir: juntar aquel equipo con el que trabajar.

A priori, Les Hommes Penchés son atropellados y en la
manera de ejercer su arte, son artistas desplazados del
centro; no pensar con un eje central -por ejemplo- es una
actitud, una manera de proceder; no una manera revolucio-
naria, no: simplemente, nuestra manera de trabajar.
Decimos: no tenemos los tiempos de trabajo habituales del
teatro, nos comportamos de otra forma y con respecto a los
lugares de produccién, encontramos nuestros intersticios
de bisquedas, de escritura, nuestros tiempos de repeticiones.

Escribir, actuar, dirigir una compafiia de teatro, eso siem-
pre se resuelve mediante la produccién, encontrando los
medios formales y financieros para hacerlo. La escritura es
el punto de partida de todas nuestras experiencias; la forma
desplegada para poner medida a lo que pensamas, vivimos,
atravesamos; aquello que nos transforma, nos divierte y
que da cuenta, también, de nuestros encuentros, de aquello
que atraviesa nuestros trayectos.

LOS PROCESOS

-¢{Como surgen los espectaculos que producen?

-La alquimia del comienzo de un espectaculo es dificil de
describir, es muy diferente segin los proyectos, algunos
nacen en cuatro dias de una “fiebre de equipo” (como El
arte de vivir, creado entre las dos vueltas de las eleccio-
nes presidenciales), otros se extienden diez afios de una
vida (“las polaroids”) y a menudo se construyen paso a
paso (Este hombre se llama HYC, Especies, Las co-
midas HYC ), mezclando las reflexiones conjuntas que
conciernen a las distintas disciplinas (sonido, video, ilumina-
cion, circo, etcétera) y los medios de los que disponemos.

En ese momento, entra en juego el factor produccion:
nacen otras conversaciones, otras estructuras se asocian a
nuestro paso, se formulan preguntas de caracter financiero
que es necesario resolver. Antes que el actor entre a esce-
na estan esas preguntas adjuntas al sentido; es en ese
momento de discusiones que el equipo entra en forma. Es
una historia de equilibristas ya que cada uno, en la compa-
fifa, se compromete a tomar un riesgo y eso es palpable.
Me gusta particularmente ese momento porque €s un mo-
mento grave pero también, a menudo, un momento de fiesta.

-¢Qué significa “laboratorio mévil”?

-"Laboratorio mévil” es nuestra manera de posicionarnos
como investigadores, jtenemos un logo realizado por el
artista plastico Laurent Massénat que puede evocar una
sigla de laboratorio farmacéutico!

Esta nocion nacié de una discusion y de la inquietud de
reconocimiento de nuestro nomadismo de equipo, de nues-
tro proyecto de embargar lugares. Es interesante notar que
trabajamos siempre en connivencia con los lugares que nos
producen y que nos reciben; cada espectaculo toma una
forma especifica en cada lugar. Es asf también que hemos
definido nuestros diferentes formatos de espectéculos. De
la “performance evolutiva” (Este hombre se llama HYC),
a la "obra de circo” (Especies), de nuestra nocion de
“music-hall y varietés” (Canciones HYC ), a |a obra de
teatro (Las comidas HYC); formatos siempre en gesta-
cion, como El arte de vivirque es una performance con los
espectadores que no encontrd todavia su clasificacion para
la difusion (entre “artes de la calle” y “artes escenograficas”).

La sangre valieate de la tierra

| [z eman Aita o

Mantengo mucho el conservar este rigor de no definir
todo, de no estar siempre en el final de un trabajo. Tengo
también un rigor de escenario. No decoro: toda la técnica
sobre el escenario; un grupo casi auténomo donde a cada
uno se le reclama maestria en su arte. Hemos estado juntos
en escena momentos muy largos (entre 30 y 9 horas), he-
mos encontrado dificultades, cuestionamientos técnicos
permanentes: eso también es un equipo de trabajo, un “la-
boratorio mévil”, competencias puestas en coman.

-Para usted, jqué significa ser un performer?

- Alguien que se arriesga y, principalmente, aquel que
hace escuchar lo que tiene para decir contra todo ycon y
para todos, no sé como explicarlo. Es una suerte de puesta
en condicién para mi a largo plazo. Es también para un actor
la confesion momentanea del agotamiento de las formas.
Un enredo de cdmo actuar hoyy con quiény por qué, para
decir qué.

Entonces, eso no se viene solo al despertarse una mafiana,
viene de numerosos roces: de creaciones con Aperghis, Min-
yana, Cantarella, Schiaretti, Tilly y también de una experiencia
diferente con el pdblico, poco conocida, como La carrera
hacia el desastre, una performance que realicé y represen-
té tres veces entre 1995y 1997, la (ltima vez en el ascensor
de la sede de las Naciones Unidas en Nueva York.

Entonces, tuve contacto con formas muy reducidas y for-
mas muy largas de trabajo sobre el agotamiento del cuerpo,
veinte horas en escena de un cuerpo atravesado por malti-
ples formas: éste es el centro de la performance El mundo
HYC, lo que implica un tipo de actuacién para un actor muy
particular, una gestion del tiempo, de la duracién; esto
impone otro comportamiento con el pablico a quien se le
ofrece la autonomia de la mirada. Hay un proyecto en la
realizacion y después una reflexion abierta y violenta por la
posicién y la duracién de la exhibicién. Entregar eso que
uno hizo Unico, dilatar la forma propuesta por la lengua,
encontrar la musicalidad de la transmisidn.

Produccion: Paulina Bettendorff

15 picadero




UNA INVESTIGACION DE JOSETTE FERAL
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Direccidn Osvaldo Pellettier]

ANA DURAN / desde Capital Federal

Entre el 18 y el 23 de agosto de 2001, en la sala Cunill
Cabanellas del Teatro San Martin, la profesora Josette Féral
dio un seminario que titul6 Acerca de la teatralidad, al
que asistieron una treintena de investigadores, directores y
actores inquietos y algun periodista.

Doctorada en la Universidad de Paris VIl en 1978, bajo la
direccion de Julia Kristeva, y actual docente del Departa-
mento de Teatro de la Universidad de Québec, en Montreal,
Féral tuvo lo que pocos docentes-investigadores del teatro
suelen tener: combiné su extraordinaria capacidad y cono-
cimientos con una forma dindmica, gil y a la vez profunda
de ensefianza. Esto es: de las cinco horas diarias, una parte
era dedicada a la teorfa (que todo el tiempo era enriquecida
con preguntas de los asistentes) y la otra al andlisis de
videos que ponfan en tela de juicio los preconceptos de los
participantes del curso.

De esos dfas surgi6 una publicacién denominada justa-
mente Acerca de la teatralidad, en Cuadernos de teatro
XXI, Getea, con direccién de Osvaldo Pellettieri y edicién
de Editorial Nueva Generacion y Facultad de Filosofia y
Letras, que esta actualmente a la venta en las librerfas.

El volumen contiene la desgrabacion corregida por la au-
tora, mas bibliografia y dos anexos titulados Mimesis y
teatralidad y La teatralidad. Investigacion sobre la
especificidad del lenguaje teatral.

CUESTIONES DE FONDO

iPara qué sirvié el seminario de Féral? Para pensar en
conjunto. Una mujer que se para frente a un grupo de su-
puestos especialistas y arranca su discurso diciendo

La expresion “teatralidad” se viene utilizando desde hace algo mds de

dos décadas y no siempre en su verdadera acepcion. En esta breve

produccion la investigadora canadiense Josette Féral precisa las

cualidades del término y a la vez el actor y director portefio Alejandro

Cataldn analiza ciertos procesos creativos que hacen a la representacion

de las nuevas generaciones en Buenos Aires

“seguramente surgirdn muchas preguntas, yo no tengo to-
das las respuestas y, a veces, las respuestas no existen”,
s un caso interesante para ser atendido. Pero sobre todo,
invita a la reflexion grupal, a saltar de la esfera de las
categorizaciones arbitrarias que buscan cerrarun cuestio-
namiento de manera tranquilizadora, para meterse en este
mundo tan “viudo de las certezas”.

Las cinco clases de Josette Féral se agruparon bajo las
siguientes teméaticas: La teatralidad; La vida como teatro;
Mimesis y deconstruccién: un encuadre necesario; Teatra-
lidad vy realidad; Teatralidad y percepcién: el rol del
espectador; y por Gltimo, La historia del concepto: origen.

Como resulta imposible en una nota reproducir esos intensos
cinco dias en los que descubrir junto a la profesora el concepto
de teatralidad implicé reflexionar sobre el nudo mismo de
aquello que moviliza a quienes vivimos de hacer, producir o
pensar el teatro (nada mas movilizante), entonces empezare-
mos por el final (el origen histérico del término) para luego
extraer del libro algunos parrafos que, esperamos, despierten
las més significativas inquietudes de tal manera que el lector
se vea en la imperiosa necesidad de ira una librerfa y comple-
tar la lectura en vivo y en directo.

La segunda parte de la nota, corresponde a un reportaje a
Féral realizado este afio para lo que agradecemos infinita-
mente la intermediacién y traduccion de Daniel Zamorano
(a quien enloquecimos por mail y no perdié la paciencia
con nosotros). El objeto del reportaje es actualizar el con-
cepto de teatralidad dado que, como veremos, para la autora,
no esta depositado en la representacion sino en la recep-
cion. Nos parecia, entonces, que el atentado del 11 de
septiembre de 2001 y la invasion a Irak podian constituirse
como dos momentos significativos para la cosmovision
del mundoy, por extensidn, en la manera en que el receptor
percibe los fenémenos teatrales.

EXTRACTOS IMPRESCINDIBLES

Sobre el origen de la palabra

“Aunque haya sido utilizada por primera vez en 1908,
en los escritos de Nicolas Evreinov (Le théatre dans la
vie), la palabra “teatralidad”, tal como la conocemos,
fue planteada en la década del 80. Por esos afios recien-
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tes, este término fue tomado del modelo de la literatura
con el objeto de diferenciar al teatro de los otros géne-
ros y mostrar su especificidad, a la vez que distinguirlo
de la danza, la épera, el circo, etcétera. El objetivo era
encontrar pardmetros que fueran compartidos por todas
las formas teatrales”.

Teatralidad y recepcion

“La teatralidad remite al fenémeno de recepcién vivido
por un sujeto que ve algo, en ese sentido la teatralidad
deconstruye, decodifica y construye un objeto que el sujeto
mira. Siempre que haya alguien a quien se dirige un mensa-
je y que lo recibe, lo decodifica, lo construye. Si la nocidn
de sujeto cambia, por ejemplo, segin pasan los siglos, la
nocién de teatralidad cambia también. Lo que significa que
la teatralidad no tiene que ver solamente con la historia del
teatro, sino que tiene que ver con la historia y con la
cultura. Definir la cuestion de la teatralidad no nos informa
sobre la teatralidad misma, pero nos permite lograr el ana-
lisis de los cambios que afectaron al sujeto y al teatro a
través de los siglos.

(...) Por ejemplo, alguien como Evreinov o como Michel
Bernard, piensan que la teatralidad esta en la base de todo,
que es una cualidad en el sentido kantiano, y piensan que
es preexistente. (...) Personalmente creo que es muy dificil
defender esa posicion. Para mi no es una categorfa, no esta
en el objeto, esta en los ojos del espectadory eso es lo que
voy a tratar de demostrar”.

Teatro, realidad y performance

“El problema del vinculo entre el teatro y la realidad se
presenta porque el teatro estéd anclado en esta realidad con
los mismos elementos que se encuentran en el mundo. La
confusién que liga irremediablemente al teatro con la reali-
dad (o a lo real) viene del hecho de que el teatro recurre a
materiales que existen en el mundo, entre los cuales el
cuerpo del actor nos lleva a ver el teatro como reproduccion
de la realidad. (...) En las otras artes, como el cine, la
musica, etcétera, laambigliedad es menos aparente porque
los elementos utilizados estan mas alejados de la materia
de base. Lo que incrementa el problema es que sabemos



que estamos ante una representacion y una imitacion al
mismo tiempo.

“(...) La diferencia entre el arte de la performance y el
teatro es que en este Ultimo caso se trata de una realidad
que crea una ilusién. La performance niega la ilusion para
anclarse en la realidad misma. La ilusién apela al especta-
dor en tres niveles: el de la sensacion, el de la percepcion
y por Gltimo el de la interpretacion y las emociones”.

APROXIMACIONES A UNA DEFINICION

A lo largo del libro (del seminario) la autora desarrolla
algunos conceptos como “espacio potencial”, “ostencién”,
“especularidad” y “encuadre”, conceptos a los que se lle-
ga a partir de una gran cantidad de ejemplos de diversa
indole, lo que permite al lector deducir algunos aspectos
inherentes a la recepcion de alguna situacion como teatral.

Haremos un resumen personal de su definicion de teatra-
lidad para no confundir al lector con gran cantidad de términos
que s6lo pueden ser explicados en la lectura detenida del
trabajo editado por Getea.

La teatralidad, entonces, no es una cualidad que perte-
nezca al objeto, al cuerpo, al espacio 0 a un sujeto. “No es
una propiedad preexistente en las cosas, no esta a la espe-
ra de ser descubierta y no tiene una existencia auténoma.
Solamente es posible entenderla y captarla como proceso”.
Tiene que ser concretizada a través del sujeto-espectador
como punto inicial y final del proceso.

La teatralidad es el proceso en si mismo y la transforma-
cién que éste permite identificar. Tiene que ver con la mirada
del espectador que es quien sefiala, identifica, crea el
espacio potencial (en el caso del teatro instantdneo, esas
performances que se hacen, por ejemplo, en los subtes y
que uno descubre como teatro al final del recorrido), en el
cual la teatralidad va a ser localizada. “El espectador reco-
noce este otro espacio, espacio del otro donde la ficcion
puede emerger. Esta mirada siempre es doble: ve lo real y
la ficcion, el producto v el proceso”.

“Entonces, decir que hay teatralidad, es identificar en el
actor un juego de fricciones entre codigos y flujos, entre sim-
bélico y semiético, entre caos y orden, con los cuales el actor
actta. Son estos fratamientos, fricciones, alternancias en don-
de los actores y espectadores encuentran el placer del teatro”.

La Teatralidad, hoy

- ;Cambio el concepto de teatralidad a partir del
cambio de concepcion acerca del cuerpo luego de
la altima invasion a Irak? Esto tiene que ver con un
tema que nos interesa por estas latitudes: hasta Iran
y Afganistan no aparecieron los cuerpos mutilados
en la television. El 11 de septiembre se vieron cuer-
pos cayendo de las Torres Gemelas. Esto influyé en
la forma poética expresiva tanto del teatro como de
la danza. Ahora, parece, es necesario volver a mos-
trar/nombrar los cuerpos.

- Hay que examinar |a cuestién en funcién del nuevo rol
que desempefiaron los medios en la invasion de Irak, en
particular la televisién: medios occidentales empotrados
(embodded) en el dispositivo militar y totalmente controla-
dos por el aparato logistico, por un lado; medios no
occidentales emergentes, por otro lado (Al-Djazira sobre
todo). Esto ya habia comenzado con el 11 de septiembre. La
guerra de las imagenes ha reemplazado a las imagenes de
la guerra y la informacion ha perdido toda pretension de
situarse fuera del campo politico y estratégico.

En este contexto, las imagenes del cuerpo se han vuel-
to argumentos retéricos, objetos semantizados en funcion
de un segundo plano controlado y construido por actores
sociopoliticos interesados en dominar el efecto produci-
do en los destinatarios. Se puede decir en este sentido
que las imagenes del cuerpo fueron completamente re-
traducidas en representaciones (performances)
teatralizadas. Representaciones (performances) porque
el (tele)espectador puede ver acciones imprevisibles y
de un pathos intenso (cuerpos que cafan, prisioneros de
rodillas con un fusil contra la sien, heridos, cadaveres,
etcétera), pero teatralizadas porque fueron puestas en
escena, en un decorado y un contexto narrativo construi-
dos de manera calculada. Incluso las imagenes que
fueron, primero, recogidas al azar de una accion no pla-
nificada por un agente que tenfa la libertad de filmar
(contingencia pura del acontecimiento, cuando el turista
que se encuentra alli por casualidad filma los cuerpos
que caen) fueron, luego, montadas para ocupar un lugar
determinado en una argumentacion y un relato con gran-
des infraestructuras dramaticas (la lucha contra “el eje
del mal”, la personalizacion de los actores representa-
dos en los roles reconocibles: el héroe, el salvador, el
traidor, etcétera).

¢ Tuvo esto una influencia sobre el teatro y la danza?
No es seguro y quizas lo opuesto sea la verdad. Muchos
espectaculos intentan desde hace varios afios superar
la simple exhibicién del cuerpo sexuado (transgresion
heredada de los afios 60y que se volvié inoperante) para
exhibir un cuerpo més organico: heridas, mutilaciones,
sangre que corre, etcétera. Sin hablar de los espectacu-
los que integran imagenes verdaderas para mostrar/
denunciar la teatralizacion politica que puede llegar hasta
el genocidio (toda una poblacién interioriza una puesta
en escena elaborada por ide6logos y ejecuta matando a
su vecina - cf. Rwanda 94). Pero serfa dificil poner en
evidencia una causalidad de relacidn entre teatroy real
(mediatizado), uno precediendo al otro. Es el conjunto
de la comunicacién visual que se apropi6 los esquemas
de la teatralizacion. Lo que habfa sido durante un perio-
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do histdrico relativamente breve propiedad exclusiva
del teatro (en el sentido restringido del término) fue
instrumentalizado de manera cada vez mas generalizada
por todos los actores sociopoliticos deseosos de produ-
cir sentido (o lo que se le parece). Lo que ya no existe
sino bajo una forma menos densa que antes en el teatro
(la difusién llega a una disolucién) se extiende como
técnica de comunicacion: construccion de un contrato
de teatralidad (encuadre + decorado + narracion implici-
ta o explicita) en que se alberga cualquier tipo de
representacion (performance). Una accién que hace su-
ceso, una interaccion humano/humano o humano/objeto
- intencionales o no. Al teatro (en el sentido propio) sélo
le queda la parte del contrato que regula el reconoci-
miento de una intencionalidad (designada por el nombre
del director y/o del escendgrafo, etcétera) aunque la
negacion de intencionalidad también pueda verse recu-
perada, en la medida ...en que basta poner cualquier
cosa sobre cualquier elemento de encuadre (nos desliza-
mos entonces hacia la instalacion y la representacion
-performance- con el “teatro invisible” por limite).

-¢En qué medida los cambios histéricos/politicos/
sociales influyen en la teatralidad? ;Qué pasé con la
globalizacion?

- Aqui también, es quizas lo inverso que tiene lugar. La
teatralidad a la occidental, refinada durante cinco siglos
por la pintura y el teatro, es una herramienta poderosa de
dar forma semantica. Opera como un mediador hermenéuti-
co sin igual, puesto que da sentido al acontecimiento y
agrega pathos al sentido. Los actores politicos y sociales
se han servido de esto abundantemente (Luis XIV -ver la
pelicula Rossellini-, Napoledén, Mussolini, Hitler, Perdn,
Castro, etcétera, todos hicieron teatro de participacion).
Estos actores, hoy, en las sociedades democraticas, son
ampliamente reemplazados por actores mas impersonales,
mas abstractos, mas inasibles y son quienes controlan las
magquinas de producir y difundir imagenes (las maquinas de
producir y difundir discursos perdieron la batalla). La tea-
tralidad sigue definiéndose por los mismos parametros que
antes, pero no es exclusiva del teatro. Lo interesante es
que esta invencion de Occidente esta, quizds, ganando
sociedades y culturas no occidentales que basan la teatra-
lidad sobre técnicas muy diferentes.

Traduccion: Daniel Zamorano
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ALEJANDRO CATALAN / desde Buenos Aires

Hace mas de 15 afios se produjo en Buenos Aires un
acontecimiento teatral que, bajo el nombre de “teatro un-
der”, presentd un nuevo actor. Este nuevo actor irrumpe
abandonando el dispositivo interpretativo y afirmando un
incipiente imaginario escénico propiamente actoral. Este
imaginario actoral haré posible algo inédito en |a historia
del teatro: la produccién de lenguaje o poética teatral a
partir de la autonomia que le da un gesto que produce
sentido desde la inmanencia de la situacion de creacién
escénica. Su importancia es comparable a lo que a princi-
pios del siglo XX fue el surgimiento de un discurso de
directory suimaginario correspondiente, en el contexto del
tricentenario discurso de autor. El hecho de que haya suce-
dido aqui, lo convierte para nosotros en algo naturalizado,
pero, por ejemplo, la avidez del circuito internacional por
nuestro teatro se explica en cdmo este acontecimiento les
ha dado una cualidad escénica singular a las practicas
locales. Los efectos practicos que se fueron sucediendo a
partir del inicial teatro under han convertido a este imagi-
nario actoral en una condicién de produccion del teatro
alternativo y lo ha dotado de una peculiaridad. Siendo ahora
este imaginario actoral una condicién, es decir, algo con lo
que contamos afortunada, excepcional e inexorablemente,
en cada obra se puede ver |a suerte que corre su potencia.
Es decir, si respecto de las posibilidades creadoras que
brinda este imaginario actoral las practicas funcionan de
manera afirmativa o reactiva. Desde esta perspectiva, el
medio escénico actual es, de manera preponderante, reacti-
vo, es decir: generado por una reconfiguracién de practicas
que han reducido y reconducido la capacidad auténoma del
imaginario actoral en beneficio de prdcticas agotadas. Deci-
mos que estas practicas estan agotadas porque no pueden
generar l6gica de sentido escénico sin recurrir a condiciones
que, por constitutivas, imponen determinaciones formales
cronificadas y son obstéculos para la salida e ingreso a otras
posibilidades de lenguaje més auténomas. Desde las practi-
cas agotadas, el imaginario actoral es reducido en funcién de
una actualizacionpara la que se capturan algunas posibilida-
des que trabajarén en favor del discurso escénico de otro
fundamento imaginario preexistente.

Actualmente, este caracter reactivo del medio alternativo
tiene como disparador el agotamiento de la primera practi-
ca que potencié las capacidades creadoras del nuevo actor:
el llamado “teatro de estados”. Su agotamiento produce
una crisis en el discurso de este nuevo imaginario escéni-
€0 que, como veremos, trasciende al resto de los discursos
escénicos'.

LA “DESHISTRIONIZACION"

El agotamiento del teatro de estados implica una crisis
muy importante porque este teatro fue el que asumié las
capacidades actorales emergidas en el under y, plantean-

dose el axioma de la “creacién de lenguaje” como impera-
tivo de abordaje practico permitido por este actor, dio
elementos para la primera reactualizacién de las practicas
teatrales preexistentes.

El teatro de estados se funda en un aporte central: desalo-
ja el companente parédico de las poéticas actorales del
under vy, reemplazéndolo por un referente textual o temati-
co-existencial, el gesto actoral, en relacién de ruptura,
podrd y deberad asumir dimensién dramatica y otras fre-
cuencias de conmocion teatral. Este “gesto en ruptura”
respecto del referente se realiza mediante la evidenciacién
del gesto actoral (opinién) materializado en invencién for-
mal (voluntad de forma). Desde estas nuevas condiciones,
la capacidad actoral surgida en los ochenta se relanza con
otras potencias y posibilidades de lenguaje. Naturalmente,
luego de diez afios estas condiciones comienzan a mostrar
sus limites y cristalizaciones.

- Actuaciones crispadas y heroicas.

- Exacerbacién formal.

- Reiteracion de los mundos.

- Cristalizacion estética por fijacion de un ideal de belleza.

¢Cémo se crea lenguaje cuando la practica, que era la
productora de novedad de lenguaje, se agota? Llamaremos
“respuesta reactiva” a la practica que soluciona el interro-
gante reconfigurando su actividad desde una ldgica de
retorno, u oposicion a la practica creadora anterior. Obser-
vemos que actualmente la mayor proporcion de las practicas
escénicas han optado por cierta “deshistrionizacién” . Esta
cualidad expresiva llamativamente generalizada es el re-
sultado de la erradicacién de la opinién actoral y voluntad
de forma. Esta deshistrionizacion general es la solucién
formal que han encontrado précticas agotadas (fundamen-
talmente la dramaturgia y el director del siglo XX) para
reorganizar el trabajo de actuacion evitando las formas y
procedimientos desgastados del teatro de estados.

Tomemos el ejemplo del llamado “neonaturalismo” que
uniformiza de una manera llamativa y sintomatica un es-
pectro preponderante de la produccidn teatral alternativa.
Retrocedamos un paco en el tiempo. La “nueva dramatur-
gia” surge en los noventa como resultado de ver cémo el
teatro de estados rompe con su actor el referente textual.
Presenciando esto, el imaginario autoral lo asume como
condicién imaginaria y comienza a escribir textos que de-
berdn ser representados pero ya se presentan rotos (sus
convenciones de género dislocadas, asumida o exacerbada
su procedencia literaria y con recursos que sabe que el
nuevo actor del teatro de estados le permite, resuelve o
sostiene). Pero actualmente, esta nueva dramaturgia, ya
presenciando el agotamiento del dispositivo escénico que
capturd para actualizarse, ;c6mo encuentra otra l6gica de
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eficacia escénica? Si escribe una obra para “poner en es-
cena” la percepcion de la representacion, la envia hacia el
teatro de sus padres. Si escribe un texto rotoy exacerbado
exige la aparicion de los procedimientos que intenta evitar.
:Cémo sobrevivir al agotamiento del teatro de estados?
Como dijimos: cambiando la captura por la oposicién. Por
un lado, armando una légica escénica que se organiza evi-
tando, restringiendo, impidiendo, coartando todo lo que se
podia en el dispositivo anterior. En este sentido, el “neona-
turalismo” es el ascetismo con el que se evita y condena el
excesodel proceso anterior y la dramaturgia se reactualiza
formalmente sin crear lenguaje. Por el otro lado, recondu-
ciendo y reduciendo la capacidad del imaginario actoral al
privilegio de la produccion de «habla» en beneficio de una
«palabra» con giros y dindmicas de mayor naturaleza escé-
nica. Estos actores “deshistrionizados” son convocados a
la produccién del material parlante, es decir a asumir un
imaginario autoral. En este sentido, el nuevo rol del autor/
director sera el que regule el dispositivo segtn el cual la
dramaturgia se beneficie de los aportes del imaginario ac-
toral manteniéndola en los limites de lo autoral.

Algo equivalente al neonaturalismo de la dramaturgia
sucede con las obras hechas con la reactualizacién o caida
(no siempre se elige) en un “discurso de direccién” (multi-
mediaticas, visuales, etcétera) en las que también los
cuerpos se organizan en la deshistrionizacion y el imagina-
rio de actuacién se reconduce para realizar aportes
vinculados a las ideas escénicas (actores/directores).

Es de esta manera que la existencia de un actor con
imaginario propio le brinda a la reactualizacion de estas
préacticas agotadas una fuente escénica de recursos que las
cualifica de manera singular respecto de las reactualizacio-
nes posibles en otros lugares del mundo.

Pero el abordaje reactivo de este imaginario actoral no es
una lectura ideoldgica: se desprende de una sintomatologia
escénica en los que las obras muestran inconsistencia de
lenguaje. Por ejemplo, todo este esfuerzo del discurso dra-
matdrgico por darle, mediante el actor, un caracter mas
escénico al habla, evitando el acartonamiento interpretati-
vo y el evidenciamiento formal de la opinién actoral, no
deja de hacer de este habla el material en relacién al cual
se organiza todo el resto de la materia y actividad expresi-
va. Esto funciona limitando otras potencias narrativas de la
escenay acarrea problemas histdricos: la disociacién de la
l6gica del hablay de la escena, el caracter ilustrativo de la
expresion, la preeminencia de la verbalidad para la mani-
festacion del acontecer subjetivo y los valores poéticos
delegados al habla. Pero a estos problemas ya constituti-
vos arrastrados desde la representacion méas clésica,
actualmente se les agregan otros: en esta actualizacion,
las practicas agotadas enfrentan un problema que parece
ponerlas entre la espada y la pared: no pueden volver a la




representacion y deben evitar los recursos que provefa la
ruptura. Por ejemplo, si la préactica que se reconfiguraes la
dramaturgia (donde el actor seré utilizado en su capacidad
autoral), los autores/directores del neonaturalismo saben
que si la palabra asume la produccién de accion en la
sucesion dialogal, el resto de la escena queda en relacion
de representacion y reaparece el teatro de la dramaturgia de
sus padres; también saben que si escriben un texto rotono
podran evitar los procedimientos agotados. Esta encerrona
de las practicas agotadas del medio actual determinaran
soluciones escénicas y provocaran nuevas inconsistencias
generalizables a todas las practicas reconfiguradas.

- Extrafiamiento compulsivo: el discurso que produce y
conduce la actividad escénica debe cuidarse de evidenciar
su égida por la relacion de representacion que adquiriria la
actividad escénica. Entonces el extrafiamiento no es una
decision, no es el concreto enrarecimiento de algo, es la
manera tolerable de lograr devenir escénico desde la suce-
sion dialogal o los procedimientos de direccién. Las obras
se ponen solemnes, metafdricas, conceptuales, y presu-
men de una especie de inteligencia y visién sobre el mundo
que es el puro efecto de los limites que se debe imponer la
dramaturgia y la imposibilidad de producir 6gica de deve-
nir escénico sin fundamento dialogal o exterior.

- Monotonia expresiva y ritmica: la supuesta evitacion
del excesoy la verdadera ingobernabilidad de la expresion
a la que se ven expuestos por no contar con un lenguaje
escénico organizador de la actuacién (y no contensivo)
acota de manera inconveniente las variaciones dindmicas.
La rapidez, la intensidad, la energfa como remolino de
actividad, etcétera, s6lo aparecen como esporadicos esta-
|lidos exacerbando alguna cualidad afectiva, que
rapidamente vuelve a la norma dindmica. El extrafiamiento
también favorece este problema ya que la ausencia de
causalidad inmanente no brinda datos internos para la ope-
racién dindmica que permiten los cambios subjetivos de la
expresion actoral.

- Problemas de acumulacion dramatica: éste es el proble-
ma mas general como consecuencia de las limitaciones
antes descriptas. Las obras logran ser entretenidas, se sos-
tienen, pero no se apropian del manejo, administracion y
conduccion de la experiencia espacio/temporal a la que se
convoca la percepcion. Termina primando un sentido racio-
nal, objetivo, interesante, que justifica la experiencia.

Vivimos actualmente un momento muy extrafio y paradé-
jico en el que los discursos escénicos agotados (autor y
director), para reactualizarse y no parecer igual a ellos
mismos, deben disimularse y, para ello, cuentan con un
imaginario nuevo y poderoso (actor) que hasta puede redu-
cirse a producir desde el imaginario que los reduce.
Pensemos que esto es contemporaneo de obras hechas en
paises en donde esta posibilidad no existe y se han llegado

a poner cuerpos médicamente discapacitados para lograr
alguna cualidad superadora de la del histdrico “intérprete”.

Nos centraremos en la reactividad como organizacién
practica de nuestro medio escénico porque esto responde
de manera general a la pregunta por la visién del mismo.
Queda pendiente, por razones de extension, una explicita-
cion de lo que seria la reafirmacion de las capacidades del
imaginario actoral y sus condiciones de trabajo? De todas
maneras, me parece interesante que en el contexto de un
panorama reflexivo en el que los artistas hablan desde la
pura subjetividad, y |a teoria teatral refuerza esa posicién
planteando, desde la absoluta exterioridad practica de las
ciencias sociales, una multiplicidad en la que se sugiere
la equivalencia entre subjetividad y singularidad, al menos
se eshoce un pensamiento desde una practica que tiene una
comprensién del medio que habita, dada por la problemati-
ca creativa que la organiza.

19 picadero

Escena de «Cercano Oriente»

NOTAS

' Los postulados de esta lectura son el efecto de la reflexion
que hicieron posible dos situaciones précticas diferentes. Breve-
mente: la primera fue la reposicion de la obra Cercano
Oriente mas conocida por La caja.

Habiendo sido una obra hecha en el afio 97, compartiamos con
el otro actor (Luis Machin) el temor de que la obra resultara vieja.
No sélo no fue asf, sino que la obra fue més valorada y compren-
dida en su apuesta que en aquel momento: en este nuevo medio
escénico.

La cajapresentd una experiencia de percepcion de la manio-
bra de actuacién que resulta inhabitual en las précticas actuales.

La caja presentaba de nuevo el poder de la actuacién y lo
hacfa con un lenguaje en el que, para mayor sorpresa nuestra,
ahora se podia observar més claramente su diferencia con el
teatro de estados que domind la actuacion de los 90. La segunda
situacion es el proceso de creacion de Foz: ahora como director,
animado por ciertas posibilidades de lenguaje que identifico de
la experiencia de La caja, apuesto a una reafirmaciény amplia-
cién de las posibilidades de la actuacion evitando el dispositivo
del “teatro de estados”, y comienzo a identificar los destinos del
imaginario actoral en las practicas que lo aprovechan reducién-
dolo, con los problemas y sintomas escénicos que esto produce.

2 Sobre esta cuestion, puede consultarse otro articulo que he
publicado en la revista Funambulos N° 18 (marzo-mayo 2002)
cuyo titulo es “Crear el lenguaje”.
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Durante el mes de mayo se
realizo en Cérdoba el I Festival
Internacional de Teatro para
Niiios y en Buenos Aires, en el
Teatro Nacional Cervantes, se
concretd un foro de debate sobre
el tema, del que participaron
creadores, investigadores y
criticos de esta disciplina.
Algunos de los que tomaron
parte en ambas actividades
aportan su mirada en esta

produccion.

HUGO MIDO e

“El chiicalih

v merece que se

i

ISABEL CROCE / desde Capital Federal -

Director, actor, autor, productor, maestro, Hugo Midén es un
referente ineludible en el tema teatro para nifios. Méas de 30
afios liderando la cartelera preferida por los chicos de més de
una generacion, el creador de La vuelta manzana, Vivitos y
coleando, La familia Fernandez, Stany Laurel, Objetos
maravillosos y recientemente Huesito Caraci, conversé
sobre su materia preferida: el teatro y los chicos.

Hugo Midén llega a la entrevista sonriendo. Es el creador de |

las obras infantiles mas exitosas de la Argentina. Desde la -

le dé todo”

pone el acento en lo musical; la no utilizacién de disposi-

" tivos de amplificacién impone una marcacion preferente de

los frentes. El esfuerzo en el campo lirico hace que al
cantante-actor en situacién de tension, le sea dificil rela-
jarse por requerir esa potencia para que la voz trascienda.
En el musical, el micréfono se instala a tres dedos de la

" boca, lo que le permite todo tipo de sutilezas y medios tonos”.

Acerca de la coreografia Middn sefiala una particularidad

| del artista musical argentino, su poder para cantary a la

década del 70, ya egresado del Instituto de Teatro de la Univer- ? vez realizar complicadas evoluciones acrobaticas.

sidad, sorprendid a todos con La vuelta manzana, una comedia

musical que estuvo diez afios en cartel. Atras quedé un pasado || TEATRO INFANTIL AQUI Y EN EL MUNDO .
de actor dirigido, entre otros, por Ariel Bufano. También habia ¥  Ante la pregunta respecto de la situacién del teatro infantil

hecho titeres y jugado con la poesia...

Esta vez Middn sali6 del teatro Colén para concurrir a
nuestro reportaje. Alli ensaya Hansel y Gretel, 1a conoci-
da 6pera de Engelbert Humperdinck que esta vez contara
con su régie y la coreografia de Carlos Trunsky. No es la
primera vez que el exitoso autor teatral incursiona en la
6pera, Socorro, socorro los Globolinks |a precedié.

Los protagonistas seran cantantes que acttian, hablan de
vos, se desplazan en exteriores “con tendedero de sdbanas
y rodeados de animalitos del bosque” en un espacio y un
tiempo sin determinar. “Habra cambios a la vista del pabli-
co, un juego de lo teatral como para aflojar determinados
énfasis que suelen acompafiar el género operistico. Todo
serd mas crefble.”

En cuanto al final “se va a subrayar lo individual, el valor
de los chicos en la aventura”.

Alberto Negrin, Renata Schussheim, sus vigjos compa-
fieros, también estaran con él, junto con importantes solistas
y el Coro de Nifios del Coldn dirigido por Valdo Sciamarella.

Seré un espectaculo para toda la familia.

LA OPERA Y EL MANEJO ACTORAL

“El manejo actoral no es el mismo en una obra teatral que
en una Gpera, que presupone gente cuya emisién vocal
privilegia la disposicién actoral. Sabemos que una 6pera

i en el mundo, Midén aclara que en general este tipo de

teatro ya no es “para chicos” sino “para todo publico”, que
puede tener distintas lecturas e interesar a distintas edades
y sectores.

El'autor y director no cree que los chicos criados frente al
televisor sean inmunes, por asi decirlo, al encanto del
teatro. "Es una alternativa distinta. En el teatro estamos en
contacto, en vivo, compartimos con muchos y todos re-
crean situaciones de la vida cotidiana y de los suefios. Se
acentta la accion, el texto es minimo, ajustado y las palabras
juegan entre si”.

Midén dice aprender mucho de los chicos, de sus ideas y
que la obra representada es retocada luego de ser vista por
primera vez por el pablico: “Voy ajustando aqui y alla
seguln la reaccién de los espectadores. Uno detecta las
fallas a través de la actitud de los chicos”.

“No he visto gran cantidad de teatro infantil en el exterior
pero sf puedo decir que en Estados Unidos no existe como
género, quizas se menosprecie un encasillamiento, el nifio allf
hace su vida social con otros chicos, aqui y en Latinoamérica
en general esté con la familia, come con ella, juega con ella,
tiene mayor contacto. En Estados Unidos el teatro que nosotros
llamamos ‘para nifios’ se plantea como un entretenimiento
para todos. Hay otro tipo de elaboracién méas compleja en el
‘cine para chicos’, como el dibujo animado, por ejemplo.
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“Francia ofrece un teatro infantil al servicio de la educa-
cién. Cada una de las comunidades tiene su teatro para
chicos con sus psicopedadogas, su director y todo esté al
servicio del desarrollo del lenguaje, de marcar ciertos com-
portamientos y otros elementos puntuales.

“En nuestro pais el teatro para chicos es mas artistico, no
esta al servicio de.

“Donde noté un desarrollo especial es en ltalia, quizas
por su fuerte herencia respecto de la commedia dellarte.
Diriamos que en los festivales se puede apreciar un teatro
para chicos mas anecdético. Otro serfa el caso de checos,
polacos y su desarrollo con el drea de mufiecos y no puedo
referirme al asiatico porque no pude observarlo. En Latino-
américa, Méjico, el area del Caribe, en general, s un tanto
elemental. Uno trata de hacer teatro, de aprovechar la rea-
lidad, las costumbres, la tradicién del circo criollo, después
la metafora sale sola. Por ejemplo, versiones simples del
Gato con botas presentado como picaro, aprovechador
hacian que el pdblico me dijera a la salida: ‘Es Menem'. En
Huesito Caracii donde el tema pasa por problemas con la
llegada de la electricidad, el espectador més chico puede
interpretarlo simplemente como un asunto de carencia de
luz, el adulto pensara en la oscuridad que impide ver la
realidad o aprender, la metafora subyace”.

AQUELLOS CHICOS Y ESTOS CHICOS

Cuando se le pregunta a Middn sobre la diferencia entre
aquellos chicos que vefan La vuelta manzana y los de
ahora, destaca la cantidad de estimulos a los que estan
sujetos los actuales, “un verdadero bombardeo visual des-
de latelevisién a los videoclips y la Internet”. Enfatiza que
todo esto les da una gran velocidad. Aquellos chicos, los
de la década del setenta eran diferentes, tenfan otras nece-
sidades, pedian otros temas. “Uno quizds estaba méas a su
disposicion, éramos méas didacticos, mas alejados de la
naturaleza, de lo més cotidiano”.

LOS NUEVOS Y LOS DE SIEMPRE

Hugo Middn, no se crié viendo teatro para chicos en sus
tierras sanisidrenses, s6lo lo acompafiaban los sabados de
circo o las figuras de la radio, Tarzany su famoso grito que

Escena de «Huesito Caracti»

se extendfa por las lianas salvajes llegando hasta otra
figura de la época que desde la historieta se encaramé al
mundo mégico de radio Splendid.

Hoy destaca a creadores como Claudio Hochman, a Marcelo
Katz, también se habla de Hugo Alvarez y de la nueva camada
de muchachos que incorporan el mundo del circo al teatro.

En el recuerdo quedan sus admirados Roberto Aulés, Ariel
Bufano, Marfa Elena Walsh, el Enrique Pinti de Corazén
de bizcochuelo, Mane Bernardo, Sarah Bianchi, Laura
Saniez, y un espacio para compartir, el recordado Festival
de Necochea.

Ri0 PLATEADO

Sabemos que Hugo Midén tiene una escuela, Rio Platea-
do, donde asisten mds de trescientos alumnos chicos,
adolescentes y adultos, alli trabajan él y sus profesores
desde hace afios.

Nos aclara que los chicos salen con una técnica pero que
el propdsito de la escuela no es especificamente formar
actores, aunque si aparecen pedidos de agencias o para
integrar elencos se habla del asunto con los padres. Alli se
recrean situaciones, se trabaja con la improvisacion. En
fin, es un juego que todos juegan.

De su taller surgieron actores como Nancy Duplaa, Diego
Reinghold, Malena Solda, los Magazine Forfai.

Padre de adultos y adolescentes (Marfa de 30, Julian de
25y Soffa de 16) Midén con una sonrisa parece decir que él
se gano parte de ese ser nifiocomprendiendo e integrando-
se a la gente menuda. “Los chicos me asombran. Son
puros, libres, no tienen prejuicios, siempre ensefian algo”.

LA TAREA DE PRODUCTOR

El estudioso de teatro, el fanatico de las obras de Midén
observa, a lo largo del tiempo, que todas sus producciones
son exitosas desde el punto de vista de la critica y el
pablico. Por eso uno piensa que los lauros se extienden a
su tarea de productor. Midén nos aclara que prefiere que lo
contraten e ir a porcentaje con sus creaciones porque en
las ocasiones en que estuvo empresarialmente al frente de
sus creaciones, "no perdi pero casi salimos hechos”. Cla-
ro, hay una serie de detalles econdmicos que aquel que no

estda al frente de un teatro ignora como los seguros y otros
elementos que sin manejarlos, sin ser duefio de una sala o
actuar con olfato comercial pueden deparar mas de un dolor
de cabeza al inexperto. “Ese es uno de los problemas que
tiene el teatro para chicos que quiere ser hecho con lo mejor
en coreografia, en vestuario... todo eso tiene un costo porque
se trabaja con dptimos profesionales, el chico merece que
se le dé todo esto en su mas alto nivel, de ahf la necesidad
que este tipo de teatro requiera un subsidio estatal”.

Actualmente con la presentacion de Huesito Caracii, en
su nueva temporada en un teatro municipal, el Presidente
Alvear, otro tipo de publico se acerca a las obras de Midén,
el mismo en cuanto a entusiasmo pero indudablemente
estan los que no pudieron acceder a los precios de las
localidades en ocasiones anteriores y si lo pueden hacer
ahora con entradas populares.

Sin embargo éste no fue un ofrecimiento a Midén sino que
el propio autor se acercd para que las representaciones
pudieran estar en un teatro oficial al alcance de todos.

Esto nos lleva a un deseo del creador de La vuelta man-
zana, vinculado a la proteccion que debe tener el teatro
para chicos.

UNA NECESIDAD Y UN DESEO

“Como final me gustaria expresar un deseo que es la
necesidad de un apoyo estatal imprescindible en el teatro
para chicos no solamente respecto de sus obras sino a todo
lo que hace a encuentros, giras, festivales, que van a ir
formando a los espectadores. Una sola vez tuvimos ese
tipo de ayuda, me refiero a un ciclo del Consejo Nacional
de Educacion que hace muchos afios se realizd en el teatro
de la Ribera. No solamente posibilitaba ver obras a bajo
precio sino con un cuidado escenogréfico, coreografico y
actoral especial, sumado a la entrega de material para los
maestros que asistfan con sus alumnos y, posteriormente,
a través de cuadernillos y tareas especiales, ampliaban el
horizonte del chico que recibia lo mejor en todos los rubros”.

Con este deseo final se despide Hugo Midén que exhibe
una sonrisa y una mirada adolescente que indudablemente
le permite seguir siendo reconacido como un igual por sus
pequefios admiradores, los de antes y los de ahora.
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GABRIELA HALAC / desde Cérdoba

En el marco del Festival Internacional de Teatro Infantil
que se realizé en Cérdoba, en mayo de 2003, se presenté el
grupo aleman Pilkentafel con la obra Saco como pantalon.
El grupo, que desde 1983 trabaja como un laboratorio de
investigacion, dejo en evidencia las dificultades que afron-
ta un teatro para nifios que no esta sostenido en lo
espectacular. Una sala demasiado grande, un escenario a
la italiana que hacia imposible algun tipo de intimidad, y
un pUblico heterogéneo de los 3 a los 12 afios, fueron sélo
algunos de los problemas que llevaron a la platea a hacerse
escenario de todos los acontecimientos.

El lenguaje que se construye en Saco como pantalon,
se aleja de lo que comdnmente se nos representa como
teatro infantil (actores muy maquillados, vestuarios extra-
vagantes, personajes histridnicos, etcétera) y se acerca
mas a la idea de obra que integra géneros, mezcla los
juegos de nifios con elementos propios del teatro y deja
afuera el concepto tradicional de relato lineal.

Elisabeth Bohde, fundadora del grupo, centra sus reflexio-
nes sobre el teatro infantil y las condiciones necesarias
para hacer posible la comunicacion.

COMUNICAR EL SILENCIO

Gran parte de las obras presentadas en el Festival Inter-
nacional de Teatro Infantil, enmarcaron sus propuestas en
un teatro donde predomina lo narrativo y lo espectacular,
con un despliegue visual y sonoro que deja pocos espacios
en blanco. Generalmente el teatro occidental trabaja mas
en llenar los espacios que sobre la posibilidad de crear
ausencias, algo en realidad fundamental para el juego libre
de la imaginacion. Elisabeth Bhode, en Saco como pan-
talon apela al silencio como condicién necesaria para
entablar la comunicacién con los nifios.

“En este festival tuve dos experiencias sobre las cuales
quisiera reflexionar. La primera me pasé como actriz sobre
el escenario durante la funcién de Saco como pantalon
que hicimos en el Teatro Real y que se refiere a la comuni-
cacion. La comunicacion tiene que ver con el oir, y el ofr
tiene como principio el silencio desde el cual puedo llegar
aoir algo. Cada vez que aparecia la misica y debfa apare-
cer ese silencio, escuchaba el ruido de bolsitas de plastico
y caramelo. Pero ése no es el problema de los chicos, por
que esté claro que si ellos llevan bolsitas con caramelos al
teatro las van a tocar y comer durante la funcién, el proble-
ma es de los adultos que se las dan. La otra experiencia fue
como publico, como espectadora: ayer pude ver tres obras
de teatro y todo el tiempo tuve la sensacién y la necesidad
de que en algiin momento sobre el escenario hubiera silen-
cio, porque para mf el teatro no es un acto donde uno se
pone sobre un escenario y se deja glorificar, sino es un acto
de la comunicacion, y la comunicacion siempre sucede en




dos direcciones. Yo necesito un espacio, un momento en el
que pueda sentir al ptblico espectador y para ello necesito
ese momento. Y con “comunicacién” no digo que los chi-
cos aplaudan o digan las palabras exactas en los momentos
justos, sino que ellos puedan expresar sus sentimientos
méas primitivos 0 mas auténticos en algin momento. Eso
tiene que ver mucho con la arquitectura; en Europa en este
momento es comudn hacer una representacion de teatro in-
fantil que tome a los nifios en serio, en lugares que no son
parecidos a este tipo de espacios con una arquitectdnica
de tipo convencional. Desde un pedestal méas alto es casi
imposible que pueda acceder a una comunicacion con los
nifios, o integrarlos a lo que estoy haciendo, por el contra-
rio los estoy alejando de mi, y una de las cosas que
diferencia al teatro infantil del teatro para adultos es que la
percepcion de los chicos es totalmente distinta. Creo que
los nifios no interpretan lo que estan viendo, sino que ellos
perciben la situacién corporal de la gente que esta sobre el
escenario y sin ningun tipo de intencién expresa. En las
obras que vi ayer pude observar gente que por un lado estéa
corporalmente muy entrenada, pero que debajo de ese en-
trenamiento vive una situacion extrema o permanente del
panico de tener que hacer algo y ese miedo es un poco lo
que pasaria si yo estuviera desnuda frente a ese pdblico y
pensara en qué puede pasar después. Esa es la situacion
inicial a partir de la cual puedo comenzar a presentar algo,
a actuar, y eso es una forma que no tiene sélo que ver con
lo profesional sino también tiene que ver con lo personal”.

QUE DECIR

El contenido de la obras para nifios suele plantearse en
dos lineas fundamentales: el divertimento, o los conteni-
dos pedagégicos. Sin embargo la compafiia alemana
Pilkentafel se corre de estas dos tendencias, avanza sobre
la blsqueda de nuevos lenguajes y construyen contenidos
que, si bien trabajan desde un aspecto pedagdgico, permi-
ten multiplicidad de lecturas.

“La otra pregunta en relacion al teatro infantil seria qué
es lo que nosotros les queremos transmitir a los chicos,
qué queremos aprender de los chicos. Tengo la impresion
que los chicos no saben menos que nosotros sino que
saben distinto. Para nosotros la situacion de viajar a otros
paises y tener un intercambio con los chicos es algo muy
parecido, los chicos -me parece a mi- estan en un continen-
te extrafio al que no podemos ir porque dejamos de ser
chicos y cada vez que pasa eso es aventura, porque no hay
un comprender explicito y sin embargo hay familiaridad
entre lo que pueden hacer los actores y lo que los chicos
quieren. Esto no significa que los actores deban parecerse
a los chicos o deban ser coma chicos cuando estan actuan-

do. Creo que en todas partes del mundo cuando los chicos
juegan, los adultos no los toman en serio. Los adultos
piensan que, cuando los chicos juegan, es una manera de
que ellos estén en paz y a través del juego lo Unico que
tienen que aprender es a ser adultos. En cambio creo que el
juego es un asunto mucho més dificil y complejo; por
ejemplo, no cualquier juego de chicos es posible, y con ese
fracaso nosotros dejamos a los chicos solos. El juego para
mi es una forma de tener que ver o presentarme frente a la
vida mucho mas compleja, los chicos, sin ningin tipo de
problema, pueden saber que estén jugando y sin embargo
estan absolutamente abocados a ese juego. Ellos, sin nin-
guln tipo de problemas, pueden manejar la relatividad de la
realidad, saben qué es realidad y qué no. Después manda-
mos a los chicos a la escuela y les decimos que todo es
como los adultos te dicen que es y después, si tenemos
suerte, comenzamos a estudiar y nos damos cuenta que eso
tampoco es asi. Y por eso me interesa, como adulta, el
encuentro con esos chicos que en realidad 'todo lo saben’,
pero sé que, si quiero tomar en serio a un chico como
espectador, primero debo tomarme en serio a mi misma.
Tengo que tratar temas que a mi también me interesan, y
eso significa que uno se escucha y escucha a los demas.

“Creo que el teatro infantil se encuentra entre tres con-
ceptos: lo primero es lo que aqui pude ver mucho y es la
diversion, el entretenimiento y la educacion al entreteni-
miento (que es como los adultos después lo quieren ver);
luego la pedagogia, usar al teatro para transmitir temas
pedagdgicos; y lo tercero es el arte. Cuando hago arte
siempre es también entretenimiento, y la pedagogia tam-

SACO COMO PANTALON

bién se da por si misma, pero es una decision de cada
individuo el querer hacer eso sobre el escenario”.

EL CONTEXTO NECESARIO

Medir el éxito o el fracaso de una funcién para nifios es
mucho més facil. Los nifios hacen su critica a medida que
avanza el espectaculo. Los adultos hacen lo propio aportan-
do sus lecturas, impartiendo normas del buen espectador.
Sin embargo los resultados no sélo tienen que ver con la
obra, hay un contexto -que depende de quienes llevan a los
nifios al teatro- que debe ser apropiado.

“Hay un aspecto muy importante que es el acompafia-
miento de quien organiza, lo que realmente pasa cuando se
hace una presentacion teatral es un intercambio intimo
entre el escenario y el pablico, y como cualquier intercam-
bio intimo necesita proteccién. Por ejemplo necesita un
limite de la cantidad de espectadores —en Europa se ha
establecido como un nimero maximo 100y hay que crear
espacios que permitan una comunicacion directa (es decir
estar fisicamente al mismo nivel), pero pensar también de
qué manera vamos a traer a los chicos al teatro, es decir
una atmdsfera que los reciba de forma amable y los acom-
pafie de forma protegida, eso también implica que los tiempos
en que se va a comenzar la funcién sean respetados, que se
les diga que con comida y bebida no deben entrar en ese
espacio, y o que me llamé la atencién aqui es que en los
programas no se brindaba ningun tipo de informacién acer-
ca de las edades a las que se dirigia cada obra, por que por
supuesto un chico de 3 afios es totalmente distintoa unode 10”.

El teatro infantil hoy se enfrenta a los nifios del 2000, nifios que, antes de aprender a hablar, ven televisiény para quienes la ficcion
se parece cada vez mas a la ciencia- ficcion. Sentados en sus butacas de cine Hoyts ven Jurasic Park, Godzillay en el mejor de los
casos Monster Inc o Shrek. A esos nifios Elisabeth Bohde, en Saco como pantalan, es pide silencio. El espectaculo goza de
simpleza y alli radica su potencia, en la economia de lenguaje y en la repeticién de una accién que facilita el aprendizaje de ese lenguaje.
Sin personajes, sin historia, sin palabras, pero con una estructura que se apoya en la muasica y en acciones reconocibles que cobran
sentido a partir del sinsentido. Un pantalén que no sirve de pantalén, y otras prendas que nos parecen familiares pero que en su uso

resultan insolitas.

Sicualquier padre lo compara con el teatro que cominmente acostumbra a llevar de espectadores a sus hijos —donde los actores se
suelen poner a la par de Godzilla- es una obra rara. Nadie grita, nadie les pregunta cosas a los nifios para pedir luego que levanten
mas la voz porque no se escucha, la misica se parece mucho a la que ponemos en nuestros equipos a la hora de tomar un descanso,
no hay Pifién Fijo, ni Caperucita Roja, la actriz no se parece a Caramelito ni a Panam. En Saco como pantalon hay que entregarse
en las butacas y disfrutar de esa musica de la cual Elisabeth parece no estar nunca conforme (pero que es tan bella) y relajarse porque
no va a pasar absolutamente nada. El actor, que no sabemos cémo se llama, no encuentra ropa adecuada en su placard y lo que ocurre

en realidad tiene que ver con la imaginacion que eso nos despierta.
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FORO EN EL CERVANTES

Reflexiones

del teatro infantil

NORA LiA SORMANI/ desde Capital Federal

Del 7 al 10 de mayo, en el Teatro Nacional Cervantes,
tuvo lugar el Primer Foro de Teatro para Nifios. A
partir del éxito del Foro de Dramaturgos ocurrido el afio
pasado, las autoridades del teatro —en las personas de
Eva Halac y Elida Martinez— organizaron este evento
dedicado al teatro infantil, un género que en los Gltimos
tiempos ha demostrado un importante grado de evolu-
cién y crecimiento tanto en cantidad como en calidad.
Sus creadores, ademas, supieron incorporarse a los fes-
tivales y movidas tanto nacionales como internacionales.
De hecho, en el mes de noviembre tendra lugar el Primer
Festival Internacional de Teatro para Nifios, organizado
por ATINA (Asociacién Argentina de Teatristas Indepen-
dientes para Nifios y Adolescentes) que nucleard a una
gran cantidad de personalidades del area infantil.

En el Foro disertaron figuras centrales del campo: Sarah
Bianchi, Pablo Medina, Graciela Montes, Ruth Mehl, Ro-
berto Vega, Luis Sampedro, Hugo Midén, Claudio Gallardou,
Marcelo Katz, Adela Basch, Ana Alvarado, Lucfa Laragio-
ne, Marfa Inés Falconi y los titiriteros del Grupo Libertablas,
Ximena Bianchi de Los Calandracas, Liliana Rossi de La
Calle de los Titeres, Omar Alvarez, Carlos Martinez, Ser-
gio Ponce y Marfa del Carmen Hernéndez por Los Titeres de

espectaculo en el que nos metimos con temas no muy
habituales en el teatro para chicos: el suicidio, la muerte,
las pasiones desencontradas y las obsesiones. Es méas, en
realidad lo pensamos como un espectaculo basicamente
para adultos que estrenamos en el horario de la noche en
nuestra salita de la calle Aguirre. De pronto, sin proponér-
noslo, empezaron a venir chicos cada vez mas pequefios.
Finalmente, nos invitaron a hacer una temporada en el
Centro Cultural de la Cooperacién, en el horario de |a tarde.
Esto nos hace pensar que no hay temas para grandes y
temas para chicos, sino que depende de qué hacés con
es0s temas y cémo los tratas. El clown, que tiene que ver
con el juegoy el disparate, nos permitid tratar contenidos
que, a priori, no son para chicos y que, sin embargo, en
Allegrofuncionaron muy bien logrando que los chicos se
divirtieran y salieran con preguntas no habituales, ante
temas no habituales.

Maria Inés Falconi: Hablé sobre la necesidad de for-
mar dramaturgos para el teatro para nifios, para que el rol
del dramaturgo pueda estar separado del rol del director,
que es lo que sucede mas habitualmente. Estoy convenci-
da que esto puede enriquecer el proceso y el resultado de
un espectaculo. También creo que es urgente y necesario

«..Creo que es urgente y necesario reclamar, pedir y formar espacios
para dramaturgos de teatro infantil en las escuelas de teatro, en
las universidades de Letras y en los institutos particulares...».

Don Floresto. Los temas tomados como ejes para la re-
flexion fueron aquellos que preacupan e interesan al género:
las relaciones entre cultura e infancia, definiciones y con-
ceptos del teatro para los més chicos, posibilidades y
limitaciones en la tematica, recursos estéticos del lengua-
je. el eje ético, las experiencias con el pequefio espectador
y la incorporacion de otras disciplinas artisticas.

Picadero eligi6 reunir en un café de Buenos Aires a
cuatro participantes del Foro de Teatro para Niiios -la
dramaturga Marfa Inés Falconi, la critica Ruth Mehl y los
directores Marcelo Katz y Martin Joab- para retomar la
charlay continuar el debate.

-Recordemos lo que dijo cada uno de ustedes en
el encuentro.

-Marcelo Katz: Ese dia, en el Cervantes, conté nuestra
experiencia con la obra Allegro ma non troppo. Es un

Maria Inés Falconi

reclamar, pedir y formar espacios para dramaturgos de
teatro infantil en las escuelas de teatro, en las universida-
des de Letras y en los institutos particulares, porque esos
espacios no existen. Al no haber una dramaturgia escrita
de teatro para nifios, porque el director la va haciendo
sobre la marcha, tampoco hay una historia del teatro infan-
til donde la nueva gente pueda irse formando a partir de la
lectura de los textos anteriores. Lo que se esta haciendo,
se va perdiendo. Me siento como una isla como escritora
de teatro para chicos. De hecho en la mesa del Foro
estdbamos cinco dramaturgos, pero sélo Adela Baschy yo
éramos las Unicas que nos dedicabamos a escribir sin
dirigir. No nos suelen llamar para pedirnos textos o para
dar charlas. Hay una cosa muy argentina y es que aca todo
el mundo cree que puede hacer todo bien. Entonces, una
sola persona escribe, dirige, actda, hace las coreografias
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y la escenografia. Incluso, la gente que se esté formando
en el teatro para chicos muchas veces siente que no nece-
sita de un dramaturgo. Sumado a esto, no se encuentran
muchas obras publicadas. Es un riesgo, porque el que quie-
re poner un espectaculo para chicos y no tiene experiencia
en dramaturgia, no encuentra obras, entonces vuelve al
cuento tradicional. El resultado es que |la teméatica de teatro
para chicos esté plagada de cuentos tradicionales en millo-
nes de versiones. Es como si no pudiera salirse de ese
circulo. Se arriesga poco para ir a algln lado. Estamos
siempre como dando vueltas en el mismo punto.

Ruth Mehl: Lo que me interesa siempre destacar es la
actitud del teatro infantil, en lo que llamo “hacia los dos
polos”: la platea, es decir, los nifios, y el arte, es decir, el
teatro. Si esos dos polos no estan bien contemplados, el
espectaculo no funciona. Aunque parezca que si y que
tenga éxito. En los casos en que no funciona, no es verda-
dero, le falta verdad. Pero ademés, estos polos son dos
grandes incognitas. El chico es una incgnita. El adulto que
cree que sabe lo que un nifio quiere y necesita esta muy
equivocado. No somos omnipotentes respecto del nifio.
Siempre es un misterio. Los adultos sélo nos podemos
acercar un poco. Ya dejamos nuestra infancia y ésta que
estd delante de nosotros ya es otra. Apenas, cuando se
abre una puertita, podemos ver algo. Lo que si podemos
hacer como adultos es acercarnos con la mayor honestidad
posible, con lo que realmente sentimos y queremos com-
partir. Entonces, el adulto se pone frente al nifio y elige el
lenguaje con el que va a hablarle, que no necesita ser diet,
o achicado, sino el lenguaje que ellos puedan comprender.
Es fundamental que en esa comunicacién nunca deje de ser
auntético. Por méas que nos arrodillemos para hablar a la
altura del chico, si no somos sinceros, él desprecia ese
gesto, porque lo siente invasivo. Puedo acordarme de la
infancia, ver y conocer a los chicos, pero no soy un nifio
nunca mas. El otro polo es el teatro, que muchas veces no
es considerado en serio cuando se trata de chicos. La
musica generalmente casi no se tiene en cuenta. Hay mu-
chos aspectos de la estética para chicos que no tienen
nivel. La actuacién es importante, pero también lo visual y,
por supuesto, el texto, el contenido. Pero esto no basta. No
podés decir que es un buen teatro porque tiene buenos
contenidos, porque ensefia tal cosa o defiende ciertos valo-
res. Tiene que ser buen teatro en todos sus aspectos. Pero
creo que para eso falta conciencia, falta estimulo y, como
decia Maria Inés, una linea histérica, faltan referencias.
Las hay, pero pocas. Generalmente se apunta al éxito.
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Ruth Mehl

Pareciera que se piensa: “Si tal cosa esta funcionando y
lleva pablico, hagamos eso”. Los objetivos dejan de ser
auténticamente artisticos y pasan a ser comerciales. Creo
que esto hay que tenerlo en cuenta porque se vuelve en
contra del buen teatro para nifios. En este contexto, ;cémo
va a seguir creando la gente si no tiene una minima posibi-
lidad de seguir haciendo teatro auténtico? Este es un
problema para el teatro infantil.

CREAR PARA LOS NINOS

-Si bien se trabaja con las mismas herramientas del
arte para adultos, jreconocen que hay una sensibili-
dad especial para creary lograr involucrar a la platea
infantil, sensibilidad que no todo creador tiene?

R. M.: Creo que tengo algo en mi personalidad que me
vincula con los nifios. Por ejemplo, una de las situaciones
que me hace sentir mal en el teatro es el aburrimiento. En
es0s casos tengo una conducta parecida a los espectadores
pequefios, que se fastidian si se aburren. Creo que hay algo
mio que se conecta. Vengo de la literatura infantil. De
todas maneras llegué a dedicarme a la critica infantil por
cuestiones casuales. Lo que me parece bueno es que no
estoy condicionada profesionalmente (no estudié pedago-
gfa, por ejemplo) y no he hecho una carrera en teatro. Eso
me da cierta libertad para mi trabajo con la critica.

M.LF: La mia no fue una eleccién especifica: “"Voy a
hacer obras para chicos”. En todo caso, elegf a los chicos
mucho antes de ser dramaturga porque fui maestra. Mi
vocacion fue siempre hacer docencia con chicos pequefios
y tengo la sensacién que desde que naci estoy conectada
con los chicos. Me manejo en ese dmbito con naturalidad.
Pero no es que decidf escribir para chicos. Sencillamente,
la comunicacién se encaming para ese lado. De hecho, me
siento mucho més cémoda escribiendo para nifios que para
adultos. Estoy de acuerdo con lo que decias, Ruth. Uno no
puede apelar al nifio que uno lleva dentro, porque ése ya fue
y no tiene nada que ver con el nifio de hoy. Mas que apelar
a un lector imaginario o ideal, me mantengo en contacto
con los nifios permanentemente. Son muy ricos en sus
conflictos, en sus alegrias, en su lenguaje y en las cosas
que les pasan. Me resultaria muy dificil escribir para nifios
sino tuviera la presencia permanente de ellos.

M.K.: Por un lado, coincido con lo que ustedes decian
antes. Esta el universo de los chicos y el universo de los
grandes. Aunque un adulto quiera ser chico, no lo es. Pero
por otro, lo que si creo que se da es una mezcla de colores
por la que algunos grandes logran mantener vital su veta

Por mds que nos arrodillemos pa

infantil. Pueden mantener abierta cierta puerta que tiene
que ver con ciertas tonterias o ciertos placeres por el jue-
go. Ya no son chicos. Son grandes que vivieron y que
entendieron la vida de una manera, pero también logran
reconectarse con ciertos lugares nifios, como el juego. En
nuestro caso el juego nos sostiene, tanto desde la investi-
gacion y la docencia, como desde el montaje de
espectaculos. Estamos ligados al jugar, y eso hace que
haya cierto punto de unién entre el chico y el adulto que
reaprendié a ser un chico. Un adulto, a medida que va
creciendo, adquiere roles en la sociedad, ciertas solemni-
dades normales y se va poniendo mas duro. Pero, algunos
grandes, por placer, nos hemos ocupado, a conciencia o no,
de reabrir ciertos lugares que permiten que, cuando uno
quiere, pueda liberar ese rol infantil. Cuando voy a una
reunion no estoy juguetén y simpaticén como un nifio. Pero,
cuando decido abrir esa puerta, y esto es en el espectacu-
lo, puedo estar mas descontracturado, mas juguetén y mas
tonto, cualidades que admiro en los seres humanos y por
supuesto de la conducta de los nifios. Es uno de los moti-
vos por lo que trabajo para los chicos. Mantienen muy
aceitado ese mecanismo y disfruto mucho de esto. Cuando
trabajamos para chicos no pensamos en: “Ah, esto va bien
para los chicos”. Tratamos de hacer buenos espectaculos.
Y es un pdblico bravisimo. No hay tutfa. Si la cosa no
funciona, no funciona. El teatro infantil tiene un rigor de
verdad que muchas veces no tiene el teatro para adultos.

Es como la misica: afinds o no :
afinds. El equilibrista de circono -
sanatea, 0 se cae o estd arriba. Y
el teatro para adultos da mas para -
la sanata. Con el juego, los chi- :
cosy larisa hay unrigor de verdad :
por el que te refs 0 no. Nos gusta -

ese desafio con los chicos. No <« « v cvvveevnnn.

hay diplomacia con ellos. En cuanto a lo personal, me
dedico a esto por una serie de accidentes que fueron suce-
diendo. Cuando tenfa 20 afios, hice una audicién en el
Teatro San Martin, en los espectéaculos para grandes vy
chicos. Tuve la suerte de entrar, trabajé alli unos siete afios
y alli aprendi mucho. Luego vino la etapa de La Trup, con
Gerardo Hochman, y segui con el circo. Mas tarde creamos
Clun porque quisimos centrarnos en el clown, en el dispa-
rate, en una cosa mas teatral. Y el clown estad muy asociado
aloinfantil. En Buenos Aires cuesta pensar en clown para
adultos. Entre el circo, las narices y los disparates siempre
permaneci muy enraizado al arte para chicos.

Martin Joab

ra hablar a la altura del
chico, si no somos sinceros, él desprecia ese gesto, porque
lo siente invasivo. Puedo acordarme de la infancia, ver y
conocer a los chicos, pero no soy un nifio nunca mds.

Ruth Mehl

-En el Foro se hablo mucho de la responsabilidad
del creador y de los temas tahii y el piblico manifes-
to cierta insatisfaccion porque los creadores no
dieron recetas.

-M.L.F: Efectivamente, los teatristas no tenemos solu-
ciones. Generalmente lo que tenemos es una serie de
preguntas que tiramos arriba del escenario para que otros
nos las resuelvan. Es dificil. Creo que no hay que posicio-
narse ni en un extremo ni en el otro. Ni en el punto de que
hay temas que con los chicos no se pueden tocar. Entonces
en las obras todo es lindo, maravilloso, ponemos al hada
buena y todo se resuelve magicamente. Una postura muy

El teatro infantil tiene un rigor de verdad que
muchas veces no tiene el teatro para adultos.
Es como la milsica: afinds o no afinds.

Marcelo Katz

alejada de la realidad. Ni hay que poner el énfasis en que
hay que incorporar a los chicos a la crueldad de |a realidad
y entonces generarles situaciones de angustia o de hiper-
realismo, porque me parece que eso también es pernicioso.
El tocar ciertos temas, como vos decias, Marcelo, tiene
que ver con desde qué lugar se los trata para que sean
comprendidos por ellos. Tiene que ver con rescatar el pro-
blema que el chico tiene, no tratar de demostrarle el problema
que uno tiene. Porque de esta manera somos como puentes.
Desde la escritura, uno percibe cierta problematica en los
chicos, la reelabora y luego se las devuelve desde otro
lugar. Si me siento a tratar de plantear desde mi un tema
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cruel, estoy segura de que no voy a llegar al interés de ellos
y no voy a producir ni siquiera un cuestionamiento. Todos
los temas se pueden tocar de acuerdo a la sensibilidad de
quien los toca, a la forma. Con Hasta el domingo, que
trataba el tema de las familias con padres separados, no
pudimos hacer jamas una funcién en las escuelas. Nunca.

La sola mencién del tema generaba una especie de es-
panto porque los maestros no querian encontrarse con la
situacion de tener que responder frente a los padres por qué
habian llevado ese tema al aula. La respuesta del publico
en nuestro pafs fue muy baja, no asi en el extranjero.
Siempre la sensacion fue que el adulto, que funciona tam-
bién como intermediario, no queria abordar una situacién
de esparcimiento que iba a terminar en preguntas. Porque,
decididamente, no habia forma de salir de Hasta el do-
mingo sin una charla posterior.

R.M: Me resisto a hacer teoria. Eso estd mas en la
cabeza de los realizadores. Me manejo con las obras. Si
funciona o no funciona, si me gusta o no. Porque, en
Gltima instancia, la critica es eso: me gustd o no me
gustd. Lamentablemente, no hay mds criticos, pero no
es culpa mfa. Si hubiera muchas criticas se podria eva-
luar esto del gusto, porque seguramente habria otras
opiniones. Luego, empiezo a analizar por qué me gustd y
por qué no, y ahi debo fundamentar. El que quiere hacer
una obra para chicos puede hacer un musical, un entre-
tenimiento, algo /ight, o puede meterse en temas
profundos o dolorosos. Pienso que los dolores son opor-
tunidades para crecer, que todo es un transito y no veo
nada de malo en que esos temas estén. El punto es que
tienen que estar sustentados por una buena dramaturgia,
y en una buena puesta, con buenas actuaciones. Lo que
siempre espero cuando veo una obra es que me digan
algo que me sirva, que me pueda volver bien a mi casa,
con placer. Sea éste un placer profundo por sus temas o
un placer estético. Pero no me parece bien que se metan
en un tema terrible y larguen al espectador sin saber qué
hacer con eso. Hay una responsabilidad muy grande de
los teatristas, incluso para las cosas divertidas. La res-
ponsabilidad de ser sinceros, de saber plantear el tema
y de manejar correctamente los cddigos teatrales. Es
bueno que se vayan con preguntas, pero que no se vayan
doloridos y frente a una situacion de la que no son
capaces de salir porque son nifios. Al adulto, se lo
puede provocary largarlo; al nifio, no. El adulto que hace
la obra tiene que ser responsable y saber que con su
espectaculo estd convocando a menores. Como decia

Maria Inés, todos los temas se pueden tratar, depende
cémo. Igualmente, hay temas que no se pueden tratar
cuando hay una gran sensibilidad en el ambiente. Por
ejemplo, si estas en guerra, por ahi no es opartuno poner
eso sobre el escenario, en ese mismo momento.

Martin Joab: En Guillermo Tell hay también temas
comprometidos. En Allegro...nos metimos con la muerte
y el suicidio, motivaciones que estaban en nuestra sensi-
bilidad como creadores y sobre las que quisimos hablar. Y,
como decia Marcelo, el formato nos permitié hablarlo con
tranquilidad. Esta no-solemnidad del clown no es angus-
tiante. En Guillermo Tell trabajamos con datos de la
actualidad como la opresién y los regimenes que aprietan
mucho existencialmente a las personas. Gracias al clown,
podemos hablar de estoy, a la vez, dejar a la platea con el
espiritu muy arriba, sin angustias.

LOS PUBLICOS

-iComo es el piblico infantil? ;Se comporta como
el espectador adulto?

M.J.: Hace unos dias hicimos la primera funcién para
escuelas. Fue una experiencia muy buena. Habia seiscien-
tos chicos, de jardin hasta séptimo grado. Fue
impresionante. Parecfa una cancha de fitbol. El nivel de
participacion y la identificacién con los personajes era
notable. A medida que iba avanzando |a historia, el perso-
naje de Gessler, el archivillano, se iba ganando
progresivamente el odio de toda la platea, con lo cual, cada
vez que aparecia le gritaban y abucheaban. En la escena de
la manzana alentaban al personaje positivo: “jGuillermo,
Guillermo!”. Y cuando le dio la manzana, se pararon en las
butacas a festejar. Obviamente, para el actor era duro. Hay
que acostumbrarse a una participacién tan activa. Pero no
era una participacion descontrolada. Era efusividad, pero
no era dispersion. Estaban metidos en el escenario y en la
historia que habiamos creado.

M.K: Pienso que los temas de la opresién y de la libertad
son demasiado vigentes para los argentinos. Se involucran
con la obra porque estamos metidos en este sistema tan
esclavo y tan ruin. Por eso nos gustaba este tema: un
pueblo luchando por su libertad. No es nuevo, pero estd en
la sensibilidad de ellos y nosotros lo contamos desde nues-
tro ahora.

M.LF: Estoy por estrenar una obra de mi autoria, Juan
Calle, sobre un chico de la calle, un cartonero que vive
en el umbral de un sefior rico que le alquila el escalén
y lo hace trabajar usando el suefio del pibe de tener un

lugar propio. En el caso del teatro para chicos no nos
tenemos que olvidar de los padres. Porque a veces los
nifios reciben bien la obray los que se niegan a meterse
con esos temas son los padres y los maestros. Esta el
nifio, pero estan los padres y los docentes que los Ilevan
al teatro. Muchas veces uno llega al nifio y, sin embar-
go, no estd llegando al adulto.

-Hubo una gran evolucion en el teatro infantil y, sin
duda, gano protagonismo en el ambito de la cultura.
iPodemos decir que salio de la marginalidad en la
que estuvo durante tanto tiempo?

R.M.: No puedo evaluar la totalidad, porque estoy metida
adentro. Lo que sé es que como critica para nifios tengo un
lugar muy solitario y esto me genera presiones. No desde
mi trabajo, desde mi diario, pero si desde el momento en
que sé que hay muy poco lugar para la critica en otros
medios que me acompafien. Por eso mismo, los espectéacu-
los no estan recibiendo la evaluacién que se merecen.
Quiero que haya més gente que opine, que haya polémica,
porque eso los va a ayudar a evaluar lo propioy a crecer. En
ese sentido, hay un vacio grande. Tampoco hay formacién
para aceptar la critica. Los teatristas se ofenden. Una vez
me dijeron: “Me hacés perder plata”. Yo le contesté: “Yo,
no. La obra te hace perder plata”. El teatro para nifios esta
funcionando muy bien. Estén surgiendo muchas obras, se
estan atreviendo a mas cosas y no estan tan solos como
antes, porque hay gente que estd intentando y creando. Los
foros y los festivales apoyan este movimiento. Fue una
gran pérdida que se dejara de hacer el Festival Metropolita-
no porque los teatristas se podian ver entre ellos, ver las
obras del otro. Se necesita apoyo del Estado. Hay una
madurez en el teatro para nifios, hay una estética muy
completa que integra a chicos y adultos. Esto es auspicio-
s0. Y los espectaculos oportunistas, frente a esto, se van
a tener que replegar. La mejor educacién para el espectador
es llevarlo a ver buenas obras.

M.LF: Pienso como Ruth, que hay mas movimiento. Por
ejemplo, un dia se nos ocurrié reunirnos en ATINA y empe-
zar a generar actividades, a vernos las caras para saber qué
estamos haciendo. Viviamos todos muy aislados, no po-
dfamos ni siquiera aprender de nosotros mismos. Se esté
produciendo un cambio, hay mayor riesgo en las tematicas
y en las puestas, pero estos eventos que acompafian, ele-
van el nivel de exigencia. Si se empieza a valorar lo que
esta bien hecho, el que trabaje de taquito se va a tener que
poner a tono si quiere permanecer. Curiosamente este cam-
bio esta surgiendo desde el interior del teatro para nifios.
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XVIIl Fiesta Nacional del Teatro

Sinceridad y riqueza

poetica

Durante dos temporadas el critico
alemdn Klaus Kiewert, investi-
gador teatral de la Universidad
Friburgo en Brisgovia (Alemania)
visito la Argentina con motivo de
conocer en profundidad nuestra
actividad teatral. Este afio volvio
para estar presente en la Fiesta
Nacional del Teatro, que se llevé a
cabo en NMendoza y ahora, por
pedido de Picadero, aporta su
mirada sobre la programacion que
dio forma al mdximo encuentro

escénico del pais.

KLAUS KIEWERT / desde Alemania

AMODO DE PROLOGO: ACERCA DE LA SINCERIDAD |

Dicen las malas lenguas que en el circo se empez6 a
poner aserrin en los picaderos para esconder el estiércol de
los caballos y la sangre derramada de los domadores mor-
didos por sus propias fieras, para que el espectador no se
distanciara del espectaculo por el mal olor y la bestialidad
fisica. Sin embargo, parece que en el teatro argentino siem-
pre hubo una tendencia a buscar la sinceridad. En los
comienzos del teatro nacional, se encuentra Pepino el 88*
con una gran escoba en mano —tal como nos muestra una
foto de 1883—. ;jAcaso Pepino, al cantar la cancién La
basura, no sélo provocaba las risas del publico, sino a la
vez descubria barriendo lo que se escondia debajo del ase-
rrin...? Nadie podrd confirmar esta funcién de la barrida
payasesca, pero hubiera sido un bello recurso teatral para
mostrar la ambivalencia del teatro: descubrir los escom-
bros, el sudory la sangre, tanto la hechura como la fechorfa
del producto acabado sin que esta demostracion se sobre-
ponga al gran arte, a |la elegancia de los caballos, la destreza
de los acrébatas, la magia del actor y la mueca ambivalen-
te del payaso.

Las Fiestas Nacionales del Teatro son eso: una barrida
que es, a la vez, la demostracién del arte y su sincero
descubrimiento. La XVIII Fiesta Nacional en Mendoza lo
fue en varios aspectos y no sélo a nivel teatral, aunque
enfocaremos a este Gltimo.

DATOS DE PLUSMARCA

La fiesta se celebré en Mendoza, del 26 de marzo al 6 de
abril y acudieron mas de 400 representantes del quehacer
teatral de todo el pafs, invitados por el Instituto Nacional del
Teatro. La mayor parte de la organizacién del encuentro estu-
vo a cargo de la gente de teatro mendocina y de estudiantes
de la Universidad Nacional de Cuyo y la llevaron a cabo con
una atencion personal extraordinaria y encantadora.

Durante doce dias y en doce salas de los tamafios méas
diversos se presentaron en total unos 39 espectaculos, de
los cuales 34 habian resultado ganadores de las respecti-
vas Fiestas Regionales celebradas a fines del 2002 y a
comienzos del 2003 en todo el pais. El encuentro se convir-
ti6 en un éxito: se vendieron casi las 15.000 localidades
disponibles. Entre esta cantidad de espectadores se encon-
traba un ilustre grupo de visitantes extranjeros, los directores
de diversos festivales internacionales: José Bablé, del Fes-
tival Iberoamericano de Teatro de Cédiz (Espafia); Evelyn
Campbell, del Festival Internacional Teatro a 1000, Santia-
go (Chile); Nitis Jacon, del Festival Internacional de Teatro
de Londrina (Brasil); Mario Ernesto Sanchez, del Festival
Internacional de Teatro de Miami (EE.UU.); y Maritza Wil-
de, del Festival Internacional de Teatro de La Paz (Bolivia).

La calidad de los espectaculos ha sido —un rasgo tipico
de todas las Fiestas Nacionales— despareja,aunque, en
términos generales, el nivel técnico de las puestas ha
mejorado notablemente. Lo mas relevante fue la enorme
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variedad de géneros teatrales. El interés por formas que
sorprendan, plasmado en |a diversidad de propuestas cau-
tivé al puablico, aunque el resultado no siempre pudo
convencer. Las mayores deficiencias se vieron en el traba-
jo de dramaturgia y especialmente en |a falta de capacidad
para la sintesis.

CRISTOBAL ARNOLD Y LA RAMA EN EL TECHO

La Fiesta comenzd con un acto emotivo. El gran actor,
director y maestro platense y mendocino (platense por na-
cimiento y mendocino por eleccion propia) Cristdbal Arnold,
uno de los mayores referentes del quehacer teatral nacio-
nal, habfa fallecido el 12 de enero de 2003, a los 72 afios.
La presentacion de sus memorias que llevan el titulo La
rama en el techo, permitié conmemorar una vez mas a este
gran hombre del teatro.

Fue una feliz coincidencia que la misma noche se inaugu-
rara la muestra fotogréfica El arte de los Podesta.

Los Podesta a finales del siglo XIX y Cristébal Arnold
cien afios mas tarde son dos puntos de referencia en una
historia de gente de teatro que no conoce fronteras y que no
s6lo vivié del sino mds bien para el teatro.

RIQUEZA DE POETICAS

Las propuestas en su mayorfa ya no solian partir de un
modelo escuela, eranresultado de una bdsqueda profunda-
mente estética. No importaba tanto que algunas propuestas
no llegaran a transmitir lo estéticamente deseado o que no
pudieran repetir el éxito cosechado en sus respectivas Fies-
tas Regionales, sino la manifestacién colectiva de una
conciencia creativa.

Tomamos como ejemplos las obras que representaron a
las regiones del Centro-Litoral y del Nuevo Cuyo (también
se podrian haber elegido otras).

EL CENTRO LITORAL

La region del Centro-Litoral se presenté con la obra Ma-
bel, una creacién de Claudia Cantero y Matias Martinez,
bajo la direccién de Marcelo Diaz. In corpore sano que
surge de una colaboracion del grupo rosarino de danza-
teatro Seisenpunto con el director y bailarin rafaelino
Marcelo Alasino; La Friche, una creacién colectiva del
grupo cordobés Fra Noi, dirigida por Alejandro Romanutti; y
El hombre acechadel grupo entrerriano Teatro del Bardo,
escrita y protagonizada por Gabriela Trevisani y Valeria
Folini, dirigida por Gustavo Bendersky.

Con Mabel, Rosario presenté uno de los grandes hallaz-
gos de la Fiesta Nacional. A través de una dramaturgia de
actor, Claudia Cantero y Matias Martinez, en una actuacion
magistral, evocan de manera irénica y satirica la sordidez
de la relacion de una pareja de clase media en crisis, con
las tipicas sospechas, los malos pensamientos y la violen-
cia psiquica que la crisis conlleva. La obra se mantiene en
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Escena de «El Velero en la botella» (San Juan)

scena de «La Causa (S uan) ]

el delicioso y sugestivo borde de la multiplicacion de lec-
turas, gracias a recursos tan poderosos como la suspension
del orden cronoldgico, etcétera..

La obra de danza-teatro In corpore sano, entra en la
temética de lo femenino, algo recurrente en la Fiesta Na-
cional, para luego despegar hacia la autorreferencialidad:
los integrantes del elenco aparecen en filmaciones, pre-
sentandose a si mismos y a su disciplina. Con un guifio se
busca establecer lo que puede ser danza-teatro, un desvio
irénico del espectador porque lo que al final queda es el
gesto (a veces minimo), el movimiento ritmico de las bai-
larinas y la fuerza visual del espectaculo. Uno de los
momentos antoldgicos: a infelicidad creciente de |a baila-
rina Cristina Prates que contrasta con la felicidad férrea de
las otras bailarinas, al compds de la melancélica Balada
del rufian de Kurt Weill y Bertolt Brecht (de La dpera de
los dos centavos).

La Friche recrea en varios episodios momentos de los
carnavales de Colonia Caroya, de donde provienen los inte-
grantes de Fra Noi. Lo més fascinante es la estética curiosa
y desconcertante de la obra, desde la animalizacién de los
diferentes personajes femeninos (desindividualizados por
las capuchas y los guantes blancos), hasta el uso de obje-
tos encontrados y desvirtuados (objets trouvés). La actuacion
grotesca y desnaturalizada y la imaginacién desenfrenada
producen imagenes y episodios de una extrafia belleza y
gran comicidad.

La obra inteligente vy sutil EI hombre acecha se ide6
para ser representada en escuelas e intenta acercar al es-
pectador alaviday la poesia de Miguel Hernandez. A partir
de un encuentro en un hospital entre la esposa del poeta
moribundo y una enigmética novia vestida de blanco, se
relata la vida del ilustre espafiol en poéticas imagenes, en
su mayoria procedentes de la lirica de Hernéndez (la esce-
nografia estuvo a cargo de Armando Salzman).

EL NUEVO CUYO

El Nuevo Cuyo, laregion que —con Mendoza— habia sido
la anfitriona del encuentro, se presenté con La edad de la
ciruela de Aristides Vargas, a cargo del grupo Sobretablas
bajo la direccion de Walter Neira (Mendoza); La causa del
grupo Circulo de Tiza, escrita por Juan Carlos Carta y Eduar-
do Pato Rodriguez, y El velero en la botella del chileno
Jorge Diaz y puesta en escena por el grupo Candado Teatro
(ambas de San Juan); Yezueristi del grupo Kamar por La
Rioja; y La verdadera historia de la aparecida emba-

razada a cargo del grupo La cosa, escrita y dirigida por
Javier Vivas y Luis Palacio de San Luis.

Por primera vez, San Juan pudo llevar obras de dos dife-
rentes grupos a la Fiesta Nacional. Con La causa, el Circulo
de Tiza vuelve a indagar en la historia de la violencia en
San Juan, algo que comenz6 con la obra maestra EI mur-
mullo. L a causa trata el asesinato misterioso del gobernador
yrigoyenista Amable Jones. Lo que en un principio parece
teatro documental al estilo clasico, poco a poco se convier-
te en una investigacion sobre el pantanoso espacio de la
memoria. El Circulo de Tiza construye una maquina de la
memoria que, a través de la dramaturgia, la escenografia
multiespacial y el ritmo exasperante que caracteriza al
grupo, denuncia la violencia como un recurso histérico-
politico estructurante (lo que Miguel de Unamuno definié
como la intrahistoria de un pais) que transciende la anécdo-
ta provincial.

El velero en la hotella se destacé por un despliegue
imaginativo e ingenioso de vestuarios y elementos esce-
nogréaficos (a cargo de Daniel Quinteros) muy bien
ensamblados por la direccién de Ariel Sampaolesi (que
merecidamente recibié una mencién especial en la Fiesta
Regional). En Mendoza se criticé el registro de la actua-
cion, especialmente la decision de acompafar el texto
estrambético y a veces absurdo de Jorge Diaz, con un tipo
de actuacion semejante. No obstante, se trata de una
decision que —aunque esta vez quizas errada— muestra el
compromiso artistico que el Candado Teatro emplea en la
elaboracién de sus espectaculos.

En La edad de la ciruela, los actores Rubén Gonzalez
Mayo y Guillermo Troncosa interpretan con gran intensidad
a diferentes miembros femeninos de una familia latinoa-
mericana. También esta puesta se distingue por un trabajo
visual muy cuidado —como es usual en los trabajos de
Neira—y un fuerte y potente lirismo en el texto y la actua-
cion. El cambio del género sexual y la continua modificacion
de los registros actorales producen un atractivo quiebre de
ilusién, e intensifican la interesante multiplicacién de sen-
tido que ya se encuentra en el texto dramético de Aristides
Vargas. La obra logra combinar el discurso sobre la identi-
dad latinoamericana con la reflexion sutil sobre el arte y
con el realismo mégico.

El grupo Kamar, de La Rioja, sigue fiel a su investigacién
—tal vez Ginica en Argentina—de las posibilidades del Teatro
Ritual. Esta vez presentd, tarea audaz en el contexto riojano
tan conservador, la obra Yezucristi, empleando en parte
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los recursos que ya habian utilizado en su trabajo anterior,
Fuenteovejuna. Con todos los problemas que trae el in-
tento de ritualizar el teatro, que se ven en los trabajos de
Kamar, el grupo logra una sorprendente e inquietante actua-
lizacion del personaje biblico y de su mensaje cristiano,
muchisimo m4s radical y comprometido que la versién tan
aguada que se nos presenta a diario.

La obra puntana La verdadera historia de la apareci-
da embarazada ejemplifica la irrupcion de un acercamiento
marcadamente televisivo al hecho teatral, acercamiento
que se vio en varias puestas a lo largo de la Fiesta Nacio-
nal. Géneros como el documental, el videoclip u otros se
emplean al estilo de una cita. Aunque se quiera echar una
mirada critica al funcionamiento mediético, generalmente
se consigue lo contrario; involuntariamente se afirman la
ideologfa vy las leyes del populismo televisivo. Detras de
este tipo de acercamiento también se esconde un problema
técnico, ya que invita a descuidar los registros fundamen-
tales de la actuacion. Es tan complejo el registro televisivo
en el momento de transponerlo al teatro que puede desviar
toda la atencion al exterior, es decir, al montaje, la esceno-
grafia, los cortes. La actuacion, por lo tanto, corre el riesgo
de quedar al margen. Sin embargo, también en este ejem-
plo se ve lainquietud remarcable de buscar formas teatrales
particulares, aunque la television justo sea el modelo que
més trampas pone a la creacion teatral.

BUENOS AIRES INTEGRADA

El hecho de que el teatro portefio nuevamente haya sido
representado por obras de altisima categoria muestra que se
ha tomado en serio la propuesta del INT y que en cierta
medida el tal llamado y ansiado Pafs teatral, heterogéneo en
sus propuestas artisticas pero unido a partir de la igualdad y
una sélida infraestructura, esta convirtiéndose en realidad.

Capital Federal present6 Perras, una creacién colectiva
a cargo de Claudio Martinez Bel, Néstor Caniglia, Enrique
Federman y Mauricio Kartin; Mujeres sofiaron caba-
llos, escrita y dirigida por Daniel Veronese y protagonizada
por Jimena Anganuzzi, Héctor Bidonde, Osmar Nufiez, Sil-
vina Sabater, Marcelo Subiotto y Juliana Muras; y
Cachafaz, 1a obra emblematica de Copi, dirigida por Mi-
guel Pittiery protagonizada por Gabo Correa, Carlos Durafiona,
Carlos Acosta y Jana Purita. Perras muestra, sostenida
casi exclusivamente por el estupendo trabajo actoral de
Claudio Martinez Bel y Néstor Caniglia (que varia de un
realismo de lo méas cotidiano a la exageracion casi esper-
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péntica), la relacion perversa de dos hombres con sus mas-
cotas. Lo que comienza como un gracioso encuentro
anecddtico de dos hombres con perros acaba en una parabo-
la sobre la opresion sexual y el abuso de las relaciones de
dependencia.

Mujeres soiiaron caballos de Daniel Veronese s, sin
dudas, una de las obras méas exitosas del circuito indepen-
diente. La dramaturgia magistral que roza las reglas
convencionales del realismo para recaer continuamente en
lo absurdo, lo surrealista y en destellos inquietantes de la
multiplicacién de sentido, contrasta con la asombrosa ve-
rosimilitud de la actuacién, para convertirse en una auténtica
sinfonfa de ritmos perfectamente pautados.

Cachafazvive del magnifico texto verseado de Copiy el
elenco portefio lo aprovecha al maximo. El vocabulario
transgresor de la obra sorprende y perturba en todo momen-
to. Una pareja formada por un compadrito homosexual y su
novio travestido se convierte en el nlcleo antropofagico de
la resistencia contra la represién militar. Cachafazbusca
(y encuentra) la estética subversiva camp, estética que en
Mendoza dividié al pablico.

EL DISCURSO DE LOS GENEROS

Muchas obras incursionaron en el discurso de los géne-
ros, especialmente en el mundo femenino, utilizando los
més variados géneros teatrales. En este rubro entran las
obras ya mencionadas La verdadera historia de la apa-
recida embarazada, La Frichey, en cierta medida, también
In corpore sano. A estas obras se sumaron otras, por
ejemplo Divorciadas, evangélicas y vegetarianas, una
obra al estilo boulevard del dramaturgo venezolano Gustavo
Otty a cargo del grupo Teétrico Suburbano (Salta); y Hasta
probar lo contrario, una pieza de danza-teatro del grupo
jujefio Danza Libre, que asistid por primera vez a una Fiesta
Nacional.

EL UNIPERSONAL FEMENINO

El tema femenino fue tratado de manera muy intensa en
los unipersonales, protagonizados por mujeres. La presen-
cia de una sola actriz en un espacio relativamente intimo
suele causar gran fascinacién, especialmente por la acen-
tuada corporalidad que sigue siendo la gran impronta de
todo tipo de mondlogo, género por excelencia para temati-
zar identidades individuales.

En Mendoza se presentaron cuatro unipersonales femeni-
nos. De Corrientes llegé Un mundo raro, escrita y
dirigida por Thierry Calderén de la Barcay a cargo del grupo
El Aleph. Karen de Micheli interpreté acertadamente a tres

Escena de «La noche devora a sus hijos»

diferentes tipos de mujeres del dmbito rural, que se enfren-
tan, cada una a su propia manera, a un mundo hostil. Con la
imitacién de un fuerte dialecto correntino se localiza la
obra en el contexto de su provincia.

Un enfoque parecido tiene Dionisia, la menora de Mau-
ro Santamaria, dirigida por Aldo René Cristanchi e
interpretado por Mirta Graciela Galeano, ambos del grupo
Litea de la provincia de Formosa. También aqui sorprendié
la gran labor de la actriz que busca el tinte costumbrista,
para caracterizar a Dionisia, un personaje humilde e inge-
nuo que al ingresar en el mundo urbano cae en desgracia.

El unipersonal La noche devora a sus hijos (de Daniel
Veronese), dirigida y puesta en escena por Fernando Aragdn
y actuada por Maite Aranzébal, ambos integrantes del grupo
neuquino Después de todo, comparte en instancias el plotde
Dionisia, lamenora, que es |a reconstruccion de un pasa-
do oscuro. Sin embargo, una dramaturgia excelente, una
puesta en escena congenial y una actuacion estremecedora
le dan una vuelta de tuerca. También hay que destacar el
montaje escenogréafico de Pablo Aguirre que, en combinacién
con el sonido, logrd plasmar en el espacio el mundo interno
de aquellos recuerdos propios y ajenoscon los que la prota-
gonista intenta enfrentarse a un horror abismal e inefable.

El cuarto unipersonal de la Fiesta fue Jamuychis (El
Grito) de Tucumdn, puesto en escena por Patricia Garcia,
con la actuacion de Flavia Molina. Es una obra sincrética.
El didlogo entre dos personajes (la abuela y su nieta, ambas
protagonizadas por Flavia Molina) permite la sintesis de
dos cosmovisiones culturales casi diametralmente opues-
tas; por un lado, la cultura coya del Altiplano boliviano,
representada por la abuela, quien dirigiéndose directamen-
te al publico, canta coplas y baila al compds andino; por el
otro lado la inquietud de la nieta por apropiarse de las mas
diversas expresiones culturales del mundo. El maravilloso
trabajo actoral -tan seductor- de Flavia Molinay la drama-
turgia sutil a cargo de la actriz y de la directora Patricia
Garcia logran hilvanary unir la heterogeneidad, sin restarle
acada elemento su particularidad. Ese hilorojo es el tema
del amor, en todos sus matices y desde una perspectiva
profundamente femenina. Jamuychis (E| Grito) provocé en
varios espectadores aquella experiencia magica y tan per-
sonal que Brook denomina “teatro sagrado”, y fue, sin
duda, uno de los momentos cumbres de la Fiesta Nacional.

TRAVESTISMO

El papel de la mujerdesempefiado por hombres, con todo
lo que puede implicar, tuvo también una presencia fuerte en
la Fiesta Nacional. Ese recurso, sélo a primera vista for-
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mal, se prestd para cumplir mdltiples objetivos. Ya mencio-
namos a Cachafazy La edad de la ciruela. De otra
manera funciond el travestismo en U-27, una tragedia ra-
dial a cargo del grupo Libres (Rio Negro) bajo la direccion
de los portefios Luis Sarlinga y Pablo Otazl. U-27 es una
bellisima puesta con recursos de una sorprendente verosi-
militud e inspirada en la estética de la historieta y del cine
mudo, en 1984 de George Orwell y en la pelicula Delica-
tessen de Marc Caro y Jean-Pierre Jeunet. Se muestra la
vida de tres personajes que se encuentran en un mundo
futuroy aparentemente devastado en el que todo se confun-
de, incluso los géneros sexuales. Es la solidaridad, que
compensa las confusiones, y da lugar a un principio espe-
ranzador.

La obra cautiva desde el comienzo, pero en el afan de
teatralizar la estética de la historieta, se interrumpe la
sucesion del relato por la intromisién de muchos oscuros
(que traduce el cambio de episodio o la vuelta de pagina de
la historieta), un recurso que en Mendoza disperso la aten-
cién del pablico.

En Mujercitas... eran las de antes, del grupo tucuma-
no Mandragora, basada en textos de Graciela Cabal,
adaptados y puestos en escena por Jorge Pérez Lucena
(hijo), los jovenes actores se convirtieron en chicas carica-
turescas y estereotipadas de los afios cincuenta y sesenta,
para acentuar lo grotesco y absurdo de la educacion sexista
ala que supuestamente siguen siendo sometidas las nifias
de hoy. El espectaculo fue uno de los mayores éxitos de
publico en Mendoza. Sin embargo, lo que quiere ser una
denuncia, a través de los tipicos recursos del show televi-
sivo y el juego afeminado, se torna un juego demasiado
apacible que sin duda produce gran diversion porque recurre
al chiste facil.

El grupo chaquefio Actores Unidos present6 la obra Bety
Godt, la inconquistable, escrita por el autor coterréneo
Daniel Sasovsky. Se trata de un texto que busca poner en
tela de juicio la hipécrita imagen de la mujer tal como se
propaga en el contexto televisivo: la mujer melodramatica,
exitosa para con el mundo masculino (afirmando por tanto
sus reglas machistas), entrenandose sutilmente para aguan-
tar este sometimiento y manteniendo —a veces con la ayuda
del maquillaje— una sonrisa agradable, todo bajo el signo

de la liberacién e independencia. Sin embargo, no fue
entendido como tal en el teatro Quintanilla de Mendoza.
Hubo espectadoras, que llegaron a sentirse confrontadas
con un ataque miségino. De hecho, el margen entre la
misoginia vy la critica del discurso sobre la mujer es muy
fino, y en Mendoza, los dos actores, Marcelo Padelin (tam-
bién el director de la obra) y Néstor Roa, no lograron cumplir
con su prop6sito arriesgado, cosa que si habfan alcanzado
con éxito en puestas anteriores.

AMODO DE EPiLOGO: ACERCA DE LA SINCERIDAD I

Con todos los hallazgos, los posibles errores, las reac-
ciones del publico, los debates diarios con los criticos y
las opiniones necesariamente subjetivas, la Fiesta permi-
ti6 una radiografia del teatro nacional.

Se traté de poner todo a la luz, hasta el més escondido
deus ex machina politico. Esa sinceridad es un paso mas
para seguir mejorando la calidad del teatro y cumplir con
tres de sus grandes objetivos: 1) jugar, con conocimiento de
causa, 2) tratar de entender y 3) tratar de ensefiar a ver.

En Mendoza ya se desmont6 la carpa y se empaquetd el

aserrin. A ver adonde se dirigira el circo el afio que viene.
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Escena de «El Claudicante» (Buenos Aires

GRACIELA G. DE DiAZ ARAUJO / desde Mendoza

Mendoza, nuestra tierra del buen vino, estuvo de fiesta y
recibié con un brindis en alto a los grupos de todo el pafs. Al
ingresar en el Centro de Congresos y Exposiciones, lugar de
las actividades especiales, dos carteles advertian El teatro
argentino defiende la paz. Dice no a la guerra. Quisi-
mos transformar ese espacio en una especie de bodega para
degustacion inteligente de la savia del teatro en la pluralidad
de las manifestaciones escénicas. El visitante transitaba
entre vestuarios, escenografia, bocetos escenogréficos, to-
cados, mascaras y maquetas de estudiantes de Disefio
Escenografico, exposicion de fotografias y podia hojear li-
bros y revistas de teatro en los stands. Alli se ofrecfa, acorde
a su tiempo e intereses, una gama variada de opciones:
compartir mesas redondas, detenerse y elegir talleres o fe-
rias de talleres y con el espiritu entonado, animarse a actuar
o dirigir en el foro de directores. Subiendo escaleras encon-
traba las devoluciones, desmontajes y en el Auditorio, un
ciclo de cine y video teatro.

Los enélogos a cargo éramos Graciela Gonzélez de Diaz
Araujo y Victor Arrojo, secundados por la sommelier Mar-
cela Montero y los mozos que ofrecian los productos,
egresados de |a Facultad de Artes y Disefio de UN Cuyo. A
medida que pasaron los dias, el vino del teatro hacia sus
efectos en este espacio célido, amplio y federal en el que
la posibilidad de la borrachera era inminente... Las posibi-
lidades de catar, degustary elegir actividades eran muchas
e intensas. Empezaban a la mafianay terminaban al atarde-
cer, con el momento justo para ver las obras programadas.
A pesar de ello, ayudados por el sabor de los mates com-
partidos, en todos los dias, las diferentes salas se colmaron
de teatristas itinerantes que intercambian propuestas. Las
distintas voces reflejaban la creatividad y el entusiasmo
de los actores del pafs, en una confrontacién de realidades
diferentes e inquietudes similares surgidas desde sus res-
pectivas regiones.

VARIETALES DE LAS MESAS REDONDAS
En el transcurso, las Mesas Redondas sirvieron para pro-
vocar la deliberacién sobre temas de interés general con la
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DiélOgO de las regiones

en las Actividades Especiales

de 1a Fiesta Nacional

participacion de expositores de diferentes ciudades. El En-
cuentro con productores de Festivales Internacionales
despert6 grandes expectativas y congreg6 un plblico dvido
de informaciones que solicitaron los siguientes datos: Ma-
ritza Wilde (Festival de Teatro por la Paz, 591-2-244-1672/
244-2425, e-mail marwilde@megalink.com), Mario Ernes-
to Sénchez (Festival Hispano de Miami); Evelyn Campell
(Festival Internacional Teatro A Mil Chile, 56-2-7356167 /
7356046,56-2-7773303 fax,e-mail arteinde@terra.cl /
romeroycampbell@entelchile.net,www.festivalteatroamil.cl)
Nitis Jacon (Festival Internacional de Londrina, 55-43-
33249202, e-mail nitis@sercomtel.com.br, filo@filo.art.br),
José Bable (Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz,
34-956-211123 / 22168034-956-222051 fax, e-mail
fitdecadiz@ctv.es,www.fitdecadiz.org) y Fabian Castella-
ni (El séptimo Humahuaca Mendoza, e-mail chelidiaza@hot
mail.com). También nos dejaron otras direcciones intere-
santes: Octavio Arvelaez Tobon (Festival de Manizales,57-6
8853853, 57 6 8853860 fax,e-mail presidencia@redlat.org),
Dieter Jaenicke (Festival Internacional de Dinamarca, 55-
21-22594765, e-mail istfdieter@ad.com); Mario Espinosa
(Mercado Cultural Puerta de las Américas —México,52-55-
5525-2273, e-mail mespinosa@correo.conaculta.gob.mx),
Ruy Ceésar Costa Silva (Mercado Cultural de Bahia Foro
Cultural Mundial 2004, Brasil,55-71-331-2198/ 247-0068,55-
71-245-3089fax,viamagia@viamagia.com.br,
nucleobahia@redlat.org, www.viamagia.com.br).

Las otras propuestas tematicas basicas se centraron en
Nuevas alternativas de dramaturgia grupal, en las
que se habld de las nuevas concepciones dramatrgicas en
Neuquén, San Juan y de proyectos del Noa y de Cérdoba,
Gestion y produccion de salas independientes, en la
que se debatié la calidad de las ofertas, Teatro aplicado
a un objetivo social en la que se rescaté la insercién
social del teatro en Mendoza en prevencion de salud en
carceles y neurosiquiatricos y de Buenos Aires con no
videntes y discapacitados y Docencia teatral en el sis-
tema educativo, con la asistencia de especialistas de
Tandil, Tucumén y Mendoza.

LOS TALLERES A GRANEL

Nuestros talleres respondieron a las demandas de entre-
namiento y formacion surgidas de Fiestas anteriores. Para
ello, abrimos el abanico de posibilidades en tres direccio-
nes: talleres de nuevos referentes nacionales, de
especialistas mendocinos y un espacio abierto para todo el
pais que denominamos Feria de talleres. Seleccionamos
propuestas estéticas y metodolégicas novedosas y poco
difundidas que hubieran logrado una sistematizacién y un
marco tedrico para su transferencia y quisimos promover
una mirada amplia y federal con propuestas diferenciadas
del discurso escénico argentino.

LOS TALLERES DE EXPORTACION

Nuestra eleccion de referentes del producto exportable
llamado “nuevo teatro argentino”merecia etiqueta de lujo
y recay6 en el puestita cordobés Jorge Diaz, con especta-
culos muy reconocidos en Chile que trabajé La relacién
actor- director en las nuevas teatralidades y en Vivi
Tellas, representante de las nuevas tendencias escénicas,
que condujo su Taller de entrenamiento expresivo.

LOS TALLERES ENVASADOS EN ORIGEN

También, en una actitud de valoracién de nuestro medio,
mostramos y transmitimos el nivel de conocimientos y
sistematizacion que marca y diferencia al teatro mendoci-
no, logrado desde la articulacién de una practica profesional
y docente. Ofrecimos estos espacios de reflexion, aprendi-
zaje y formacién a especialistas y profesionales locales
con un reconocido nivel artistico y pedagdgico y con expe-
riencia en diferentes disciplinas. Con bastante anticipacion,
se cubrieron los cupos destinados a la participacién de
gente de nuestra provincia y diversas regiones. El desarro-
llo de los mismos fue sumamente interesante por los
contactos e intercambio de ideas como de correos electré-
nicos de la gente del pafs teatral, allf reunida.

Las propuestas se centraron en disciplinas diferentes ta-
les como Teatro para niiios: Claudio Martinez; Técnicas
de improvisacion: Ernesto Suérez; Direccion teatral:
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Escena de «El juegoidel poder» (Misiones

Victor Arrojo; El teatro de Kantor: \Walter Neira; Estrate-
gias de analisis y evaluacion de espectaculos: Graciela G.
de Dfaz Araujo y Alicia Casares; Taller Laboratorio. :
Daniel Fermani y Fabian Castellani; Relaciones entre la
danza y el teatro: Vilma Ripolo; La incidencia de la luz
en el espacio: Gabriela Bizon, Damian Belot, Ricardo Tello
y Cecilia Estrella.

A CONSUMIR EN LA FERIA CON COLORES Y TEX-
TURAS REGIONALES

La Feria de talleres gener6 una actividad amplia y deses-
tructurada para los participantes que brindaron experiencias
puntuales, experimentales o no, provenientes de la practica
profesional sin condicionamientos en cuanto a su calidad
pedagégica y nivel de sistematizacion. Los interesados fue-
ron teatristas en actividad, inscriptos previamente, que
desarrollaron sus trabajos en mddulos cortos y sus ofertas
derivaron de una experiencia préctica.

Nos impresiond el éxito de esta convocatoria que permitié
escuchar voces de diferentes provincias en variados te-
mas: De la sensacion a la improvisacion. Taller de
esfero dinamia y contact improvisacion: Marina Apter
(Buenos Aires), El escenégrafo. Clinico de la estéticay
del funcionamiento espacial del espectaculo: Sonya
Sejanovich (Mendoza), Produccion teatral en el teatro
independiente. El trabajo en equipo -lo ideolégico y
lo estético: Hugo Kogan (Mar del Plata), El minimalismo
en el entrenamiento actoral: Juan Carlos Carta (San
Juan), Taller -seminario: El entrenamiento fisico y vocal
del actor desde la antropologia teatral. Claudia Cante-
ro (Rosario), 5x4 Desmontaje-montaje (equipo
interdisciplinario con técnicos especialistas-docentes, res-
ponsables del montaje y direccion a cargo de Patricia Garcia,
Grupo Jamuychis (Tucumén), Direccidn teatral: Néstor
Amarilla (La Plata-Buenos Aires), El entrenamiento fisi-
co y vocal del actor desde la antropologia teatral:
Claudia Cantero (Rosario).

DIRECTORES Y ACTORES JUGADOS

El foro de directores se realizaba en las dltimas Fiestas
Nacionales mediante un espacio de reflexién e intercambio
de opiniones de caracter tedrico. Para la Fiesta de Mendoza
nos propusimos cambiarlo y rescatamos experiencias ante-
riores de otros seminarios o festivales, donde los logros se
evaluaron a partir de la practica, el encuentroy la reflexion
entre actores y directores participantes. Se realizé durante
dos dias de intensa labor en que se organizaron los grupos,
se mostraron. los trabajos y se cerré con un debate. Consul-
tado sobre las caracteristicas particulares y los resultados,
Victor Arrojo lo sintetizé asf:

“Las limitaciones del breve tiempo disponible (tres en-
cuentros de 3 horas cada uno) y la ausencia de elementos
de escenotecnia, se propusieron los textos, como dispara-
dores. Se trabajé el relato de Kafka Un Viejo Manuscrito
y El Anillo de Moebius, escena de Sanchis Sinisterra,

dejando una absoluta libertad de lectura escénica por parte
de los equipos”.

“La consigna fue muy amplia y consistié en confrontar a
directores con un grupo heterogéneo de actores de diferen-
tes regiones y formaciones y producir, para luego mostrary
cerrar con una reflexion comun sobre la experiencia. Para
ello se organizaron cinco equipos de trabajo conformados
por un director rosarino, Marcelo Diaz, dos directores de
Entre Rios, Valeria Folini y Gustavo Berdersky, uno de
provincia de Buenos Aires, Nelson Valente, y el director
mendocino Claudio Martinez, quienes coordinaron un equi-
po de 10 actores”.

“Las puestas se realizaron en distintos lugares de Audi-
torio Bustelo, frente a un piblico que se desplazaba. Los
resultados fueron interesantes, tanto por sus semejanzas
como por sus diferencias, y permitieron un sabroso debate
luego de la muestra. Durante el foro, coordinado por Mar-
cela Montero, se analizaron temas como la relacién actor-
director a partir de las diferentes propuestas que se vieron.
Los actores plantearon sus inquietudes y se construyé,
desde alli, un interesante debate sobre los espacios de
creacion de cada unoy el juego del poder entre otros. Otro
aspecto planteado fue el de la relacién con el piblico y
hasta dénde estamos condicionados en nuestro proceso
creativo por una previa necesidad de comunicacion con el
pdblico. A partir de esto se analizaron muchas de las
propuestas presentadas en la Fiesta, condicionadas en
este sentido”.

“Creemos que la experiencia fue superadora y que debe-
rfa continuarse en esta linea de trabajo mas productiva,
para lo que habria que estimular la voluntad de intercam-
bio real por parte de los directores y actores participantes”.

LO CLASICO Y LO NUEVO EN EL CICLO DE CINE Y
VIDEO TEATRO

También nos parecid oportuno ofrecer un espacio de di-
fusion de material cinematografico con temética teatral y
divulgar videos de los grupos participantes. A partir del
relevamiento del material existente en videotecas oficia-
les e institucionales y ayudados por el material de la
videoteca de Carlos Pacheco se conformd una programa-
cion.

LO QUE QUEDO EN LA COPA

La degustacidn fue exitosa. Nos sentimos estimulados.
Sentimos que querer es poder. Creemos que lo més valioso
fue la comunicacion previa con los grupos y la participa-
cién alcanzada. Propiciamos el intercambio entre los
dramaturgos, directores y actores de los grupos participan-
tes en los campos de la reflexion tedricay en la realizacion
de experiencias practicas y trabajamos en equipo con los
de afuera y los de adentro. La Fiesta fue de todos y para
todos. El trabajo fue agotador, pero, afortunadamente, se
construyd la Fiesta del didlogo y el encuentro. Nos toma-
mos todo el teatro del pafs teatral. Salud...

L
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oo En el liberalismo economico

arela

un concepto al borde de la quiebra

MIGUEL PASSARINI/ desde Rosario

Para poder dilucidar cuéles son los elementos que llevan
a Mabel y a Edgardo, los personajes de Mabel, a |a auto-
destruccién, sdlo basta mirar el entorno inmediato. Ellos
son el estereotipo de pareja resultante de un pais en quie-
bra (el espectaculo tuvo su génesis en medio de la crisis
institucional argentina de diciembre de 2001), son la con-
secuencia tangible de una nueva concepcion de la Argentina
que los deja, como a tantos, afuera, los espanta, atraviesa
4 v expulsa, hasta obligarlos a convertirse en bufones de sf
mismos para subsistir.

Mabel, dirigida por Marcelo Diaz, muestra la historia de
- Uuna pasion desgastada, que se vale, para su derrotero, de
un registro mltiple de actuacién desde el cual se va ar-
mando el conflicto, pensado para sélo dos personajes que
estan unidos por un vinculo que, aunque obvio, puede remi-
tira otros vinculos. Mabel y Edgardo componen una pareja
sin sexo, sin intimidad. Aquello que alguna vez los unid,
hoy resulta compatible con la sensacién de frustracion y
engafio que tiene el argentino medio, apesadumbrado por una
economia rota que no sélo se instald en el bolsillo sino
también en el dormitorio.

La latente presencia de una coyuntura econémica y, so-
cial metamorfoseada en agobio, depresién y asfixia en dos
personajes en franco retroceso, hace que cualquier impre-
visto pueda desatar una tragedia. Mientras afioran un pasado
quizés mejor y se inventan ficciones, ahora que se queda-
ron sin viajes, lujos, ahorros y hasta sin placer, tratan de
sostener una simulacién que termina haciéndose insoporta-
ble.

De Mabel dice su protagonista: “Antes de su estreno
s6lo tenfamos un concepto de la obra, una idea mas bien
cerrada. Esto también tenia que ver con el abordaje de un
lenguaje que para el grupo era nuevo. Después del estreno
llegé un momento en que comenzamos a escuchar las opi-

Por varios motivos, Mabel, con dramaturgia y actuaciones de Claudia niones de los otros, de los criticos, los teatristas y el
pdblico. Finalmente Ilegamos a la conclusién de que la
Cantero y NMatias Martinez, es una de las propuestas mas gente, con el correr de las funciones, habia comenzado a
ver aquello que ya habfamos percibido en el principio del
inquietantes de las estrenadas en Rosario en los tltimos afios. Prueba trabajo y que de tanto escuchar voces ajenas comenzamos

a perder de vista".

Mabel es un producto artistico surgido de una clase
media aturdida y desorientada, revisitada con inteligencia
por una dramaturgia que, como una erupcion, fue aparecien-

de ello es la repercusion que alcanzé. Luego de representar a Santa Fe

en la dltima Fiesta Nacional del Teatro, participard del 1V Festival do en el cuerpo de os actores. Su puesta en escena final es
. . el resultado de las improvisaciones de los actores, que
Internacional de Buenos Aires. lograron capitalizar parte de su entorno. Uno de ellos real:

el s6tano del bar en el que comenzaron los ensayos.
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El otro més intangible y referido a una supuesta realidad
que traspasd el hecho mismo de la actuacién para conver-
tirse en una realidad "socialmente aceptada". En el trabajo
final aparecié aquello que estaba oculto en el inconsciente
de los actores y que ahora se revistid de una cierta verosi-
militud. Acerca del proceso de trabajo, el director Marcelo
Diaz opind: "Uno siempre sabe que lo que tiene entre ma-
nos es una obra y la defiende como tal, sin embargo no
siempre es asi. Recuerdo que después de ver Mabel un
espectador nos dijo: ‘Ustedes tienen una pieza cerrada,
terminada’. Ahi nos dimos cuenta de que se trataba de un
espectaculo sin fisuras, lo que fuera estaba ahi, contun-
dente y concreto. Ese hecho de algin modo confirmaba
nuestra intuicion. Y me terminé demostrando que, en lugar
de partir de un proyecto tematico, lo interesante es ir a
buscar la obra. El actor comienza a improvisar textos, en
los ensayos, que no sabemos bien hacia dénde nos van a
conducir. Luego, casi sin darnos cuenta, eso mismo va
adquiriendo una forma definida y es lo que Illamamos ‘dra-
maturgia del actor™.

En Mabel, ficcion y realidad se van fusionando hasta
abordar un planteo final en el que conviven un humor si-
niestro, una fuerte critica a ciertos valores de lo cotidiano
y una potente carga de hastio. El resultado es que esa
ficcién que plantean Mabel y Edgardo, puede ser la reali-
dad de muchos otros seres, incluso |a de los mismos actores.

Otro punto destacable es que en la puesta, cada dato
aporta una teatralidad que busca desesperadamente el en-
cuentro con el ptblico, valiéndose, extrafiamente, de efectos
que se corresponden con un teatro que resulta singular. Su
estreno permiti¢ limar esa brecha real que hasta el momen-
to de su estreno separaba a la mayoria de las propuestas
teatrales rosarinas del pidblico masivo.

Claudia Cantero lo explica de este modo: “Los ensayos
previos al estreno fueron deliciosos. Después de su es-
treno la obra comenzd a perder terreno. Casi sin quererlo,
el pablico nos fue conduciendo a un campo mas cercano
a la comedia y nosotros comenzamos a sentirnos tenta-
dos por ese juego. Aunque el director desde afuera nos
decfa que 'bajaramos’, que no le diéramos el gusto a la
gente, porque no era ése el camino. Fue complicado vol-
ver a encontrar aquella obra del principio. Todo cambié
cuando decidimos omitir la risa del espectador y se impu-
so la cuarta pared".

Con relacién al trabajo de los actores, la elocuencia es-
cénica de Cantero se proyecta en el siempre disponible
caudal de recursos que maneja Martinez, logrando momen-
tos de conexidn directa con el pablico, que, en un primer
momento rie y mas tarde se dispone a reflexionar. El mismo
Martinez sefiala que "si se la mira de manera mas superfi-
cial, quizés no se perciba que en Mabel se tocan temas
demasiado serios. Sin embargo, repensando lo que se ve y
se dice, el plblico se da cuenta de que es algo extremada-

mente serio y hasta doloroso, a pesar de que la obra tiene
mucho humor. Un director que vio uno de los ensayos dijo
en sumomento que Mabel era 'la tragedia del burro del
arranque’, porque a Edgardo no le funcionaba bien el burro
de arranque de su auto y eso dispard su realidad cotidiana
hacia la tragedia”.

Entre estas acotadas escenas de una vida conyugal de la
posmodernidad, el artilugio de lo real es un cédigo. Ambos
personajes mecanizan sus parlamentos proponiendo un nuevo
orden de lo real, una realidad que, aunque resulte absurda,
puede en un punto seguir siendo real.

Marcelo Diaz, a cargo de la direccién, delineé inteligen-
temente cada escena, poniendo, por momentos, a Mabel y
Edgardo en el rol de maquietas que no buscan representar
personajes realistas, sino mascaras de si mismos.

La obra apunta, merced a un subtexto que aqui queda en
manos del espectador, a una multiplicidad de sentidos,
algo que se corresponde con la dramaturgia del actor. La
realidad que se plantea en un principio y lo que sucede en
esa ficcion transitada por los personajes, depende, en todo
momento, de quién la mira. Con relacién a un modo de
construccion espectacular, reflexioné Cantero: “Para una
nueva propuesta, valiéndonos de lo experimentado con
Mabel, no se puede pensar en un tema. Lo que creo que
tenemos es un equipo de trabajo. Las inquietudes que en un
principio nos llevaron a trabajar juntos, en realidad estaban
hablando de confrontar una visién del mundo y del lenguaje
teatral. Por eso debemos pensar en otra cosa, ya lo esta-
mos sintiendo. Creo que Mabel es la prueba de que hay
algo que uno como artista necesita decir y que no lo puede
definir, sino, serfa escritor. Como somos actores o directo-
res, logramos poner en acto eso que no podemos definir y
por suerte hay gente que lo puede hacer mucho mejor que
nosotros. Para mi, el Ginico motor, no sélo para hacer teatro
sino para transitar el tiempo que a uno le toca vivir, es que
aparezca, 0 que alguien te muestre, un agujero a través del
cual poder ver que hay otra cosa mas alld, otro pensamien-
to que todavia podemos desarrollar. Eso es lo que me
inquieta. En un punto, el motor siempre vuelve a ser la
curiosidad, uno no puede elegir ni anticiparse”.

Por Gltimo, poco puede decirse de una puesta en escena
que resulta casi inexistente en el compendio de un trabajo
que se apoya en los actores y en unos pocos objetos escé-
nicos. Sin embargo, esta austeridad -claramente buscada-
es acorde con el ascetismo actual, se corresponde con un
tiempo devaluado, tan acotado y mediocre como la realidad
que domina al pafs.

Mabel y Edgardo, como miles de argentinos de su tiempo,
compraron un modelo de pais de utilerfa, creyeron en la
simplificacion de que el liberalismo todo lo resuelve de
manera automatica, y hoy se encuentran encerrados y a la
espera de un desenlace que no aparece, 0 que alguien
llegue para terminar definitivamente con ellos.
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Luego de su estreno en junio de 2002 en Rosario, Ma-
bel participé por Santa Fe en la Gltima Fiesta Nacional
del Teatro, realizada entre marzo y abril Gltimos en Men-
doza. También se presenté en el Ciclo de Teatro
Independiente del espacio La Méascara, de Rafaela y le
esperan funciones en Parand, Saltay Jujuy, en los préxi-
mos meses. El 26 de julio, la obra abrira el Ciclo de Teatro
del Interior del Centro Cultural Ricardo Rojas de Buenos
Aires. En agosto, recorrerd la llamada linea del Alto Valle
del sur argentino, que la llevara hasta Neuguén. En se-
tiembre, desembarcara en Buenos Aires, en el ° |V Festival
Internacional, donde realizard, tres funciones (19, 20 y
21, en el Excéntrico de la 18), en el marco de la Muestra
Nacional. Posiblemente en octubre, la obra se presente
en Coérdoba, y, finalmente, entre febrero y marzo de 2004,
Mabel participard del Festival Internacional de La Paz
(Bolivia) para el que ya fue oficialmente invitada.



Un Jesiis

con deseos carnales, desnudo
\V CON una propuesta politica

Creado en 1997 bajo la direccion de Daniel Acuna Pinto, el grupo riojano Kamar, Teatro
de la Luna se presentd por primera vez fuera de su provincia cuando participé en la 17°

Fiesta Nacional del Teatro en la ciudad de Mar del Plata, cn mayo de 2002, con

Fuenteovejuna, su tercer espectaculo. Aquella version de la obra de Lope de Vega ya

daba cuenta de la estética que define las inquietudes artisticas del grupo. Una linea afin

al teatro ritual que vuelve a confirmarse en Yezueristi, su tltima creacion.

CECILIA HOPKINS / desde Capital Federal

El interés que manifiesta el grupo Kamar, Teatro de la
Luna en el teatro de corte ritual se verifica en la importan-
cia que sus integrantes le otorgan a los aspectos
sensoriales del espectaculo, lo cual se reconoce tanto en
el disefio del espacio, la utilizacién de objetos y fuentes de
luz no convencionales, como en el entramado de secuen-
cias fisicas y vocales que producen los actores en escena.
Asi, estos elementos expresivos se asocian a los efectos
de concretar un montaje intimista, muy atento al contacto
directo con el espectador.

Antes de fundar el grupo, el director y actor Daniel
Acufia Pinto participé en la ciudad de Anillaco de un
montaje inspirado en leyendas populares, que fue pre-
sentado en el marco del ciclo Cien ciudades cuentan su
historia, proyecto impulsado por el INT. Més tarde formé
parte del grupo Millaray, donde conoci6 a los actores
que, luego de su desmembramiento, o acompafiaron en
la formacion de Kamar. Tras seis afios de trabajo conti-
nuo durante los cuales fueron sentadas las bases de un
entrenamiento destinado a Ilevar a escena «un teatro
ritual y corporal» segin define el director, el equipo
riojano represent6 a su provincia con Yezucristi, su

cuarto montaje, en la 18° Fiesta Nacional del Teatro,
celebrada en la ciudad de Mendoza, en marzo de 2003.

La obra fue una de las propuestas mas singulares y arries-
gadas de la Fiesta, ya que por su tematica y formato, el
espectaculo queda al margen de las llamadas nuevas ten-
dencias dramatdrgicas, las cuales, adn en su diversidad,
constituyen una suerte de discurso estético dominante,
especialmente entre los grupos integrados por teatristas
jovenes. El texto incluye citas de la Biblia, ademés de
fragmentos de poemas de Ledn Felipe, de E/ evangelio
seguin Jesucristo, de José Saramago (1991), y de La dltima
tentacion de Cristo, de Nikos Katzanzakis (1951), texto que
en 1988 dio lugar al polémico film de Martin Scorsese.
Ademas de la direccion, Acufia Pinto asume el rol protagé-
nico y, como es de esperar, tomando en cuenta la mayor
parte de las fuentes literarias utilizadas, su personaje se
proyecta en una perspectiva humana, terrenal, en la medida
en que pone en juego toda una gama de sentimientos que
tradicionalmente no se atribuyen a la figura de Jesucristo,
como el miedo, la cobardia, la ira y la prepotencia. Bien
alejado del retrato biblico (aunque el aspecto fisico que
exhibe el actor sea el mismo que se le ha asignado a Cristo
alolargo de los siglos) este personaje tampoco es ajeno a
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los deseos carnales. Ademads, debe convivir con una amar-
ga sensacion de culpa, fruto de una antigua sospecha que
pesa sobre su padre. Porque no faltan aquellos que le re-
cuerdan que José no hizo nada para evitar el infanticidio
ordenado por Herodes antes de huir con su familia a Egipto,
eludiendo de ese modo la furia asesina del rey de Judea.
Asi, la puesta recrea el degollamiento de los santos ino-
centes, el hostigamiento popular hacia la figura de Marfa
Magdalenay los sucesos de la Pasion. La obra -que inclu-
ye un desnudo del protagonista, que comienza durante su
crucifixién y continda a lo largo de su dilatado alegato
final- fue presentada en la plaza central de la ciudad de La
Rioja , «a 30 metros de la Catedral y la casa de gobierno,
pero con tanta gente alrededor que la policia no reaccio-
nd», segun relata Acufia Pinto en didlogo con Picadero.
Nacido en Tucuman pero residente en La Rioja desde hace
7 afios, el director y actor manifiesta su interés en hacer
teatro en las calles, aunque no siempre se lo permiten:
casi lo llevan preso cuando realizé la misma obra en la
plaza de Chilecito, en un acto organizado para conmemorar
un afio de los sucesos del 20 de diciembre de 2001. «El
teatro me conectd con ciertas verdades, tanto individuales
como colectivas —detalla— y esto me hace creer en un
teatro comprometido con mi entorno: no quiero que la rea-
lidad me pase por el costado y me encuentre tomando café.
Para mi, el teatro tiene el sentido de generar un vinculo, de
arrimar una reflexion a los otros. No debe quedarse en las
instancias estéticas y técnicas. A partir de Fuenteoveju-
na, el grupo confirmd que ésta es la linea que quiere seguir».

Consultado acerca de la recepcion de Yezueristien el
plblico riojano, el director expres6: «Alguna gente no en-
tiende la critica que queremos hacer y muchos toman la
obra desde un lugar religioso. Eso nos descoloca un poco.
Nosotros elegimos la figura de Jesus por su universalidad,
porque creemos que un teatro ritual debe basarse en un
mito conocido por toda la comunidad. No quisimos ser
herméticos, por eso nos interesa que se entienda que, para
nosotros, la figura del reino que Jesus venia a proponer no
esladel reino celestial que predica la Iglesia, sino que era
todo un proyecto politico y social en contra del imperialis-
mo de Roma. En la medida en que podamos entender esto,
creo que queda claro que cada uno de nosotros puede ser
Cristo. Por eso presentamos al personaje desnudo y con
todas sus pasiones humanas. También planteamos un Cris-
to que se baja de la cruz para decir un discurso dirigido a
cada espectador.

Creo que estamos viviendo una época signada por los
imperios, con la obsecuencia al servicio del poder de turno
y con el clero al servicio del poder, igual que hace 2000
afios. Por eso pensamos que éste es un momento muy
propicio para trabajar todos estos temas desde un ritual,
pero hacia la calle y corriendo todos los riesgos».




MUJERES SONARON CABALLOS, LA 0BRA MAS POLITICA DE DANIEL VERONESE

El quiebre de un nticleo primario:

la familia

JUAN CARLOS FONTANA / desde Capital Federal

Mujeres soiiaron caballos es una obra precursora den-
tro de la dramaturgia argentina. Marca un hito en las
constantes que el neoliberalismo tardio aplicado a la eco-
nomfa argentina dejo como fruto: el resquebrajamiento de
uno de sus ndcleos primarios, la familia.

No es casual que en esta familia todo esté salido de
su eje. En un pequefio departamento de dos ambientes,
tipico de clase media y tan impersonal como quienes o
habitan, se retinen tres hermanos y sus respectivas mu-
jeres, para asistir al anuncio que uno de ellos tiene para
hacer al resto.

Lo que se comunica es el cierre de la pequefia empresa
familiar, un negocio de venta de colchones. El anuncio
de ese hecho es sélo el predmbulo de lo que ocurrird
después. El que lo anuncia es Rainer, el hermano del
medio, casado con Ulrika, una actractiva mujer de unos
treinta afios. En la reunién estan Ivan, el mayor, de unos
cincuenta y cinco afios y su mujer Lucera, de alrededor
de veinte afios y la menor de todos. Los duefios de casa
son el menor de los varones, Roger de unos treinta,
casado con Bettina de unos cincuenta.

Esta familia disfuncional es el retrato de la insatisfac-
cion, la desidia y el temor paranoico a perderlo todo.
Arrinconados por sus propios fantasmas, los hermanos com-
parten la complicidad de sus desdichas.

Al trio de hermanos lo une un cierto halo de extrafia
cobardia y todos guardan un secreto que alude al pasado de
Lucera, a cémo la conocieron. Aunque no se explicita de-
masiado se da a entender, que Lucera es hija de una pareja
de desaparecidos, de la que se relata que murieron en un
tragico accidente.

Mujeres soiiaron caballos es la obra més politica de
Daniel Veronese, aunque en ella el contexto ideoldgico
aparece a través de su ausencia.

Esta pieza no sélo refiere a la mutacion que se produce
entre las especies. También a la desaparicion de la llama-
da familia tipo, de clase media, como modelo de un sistema
cultural anacrénico, que a la vez es producto de un progra-
ma econémico-financiero determinado.

En la obra se habla de unos animales que se suicidan
tirdndose por unos acantilados, se dirfa ciegos, heridos en
sus propias circunstancias y tal vez animados sélo por el
secreto de ser victimas de un infortunio intimo, irracional y
determinante.

Y esto Gltimo es tal vez para Veronese, su autor y director,
la imagen mds cercanamente poética que le otorgd al
universo que circunda a ésta, una de sus mas licidas
piezas teatrales dentro de su amplia produccién.

En ella Veronese, como director, le imprime a su historia un
despojamiento casi minimalista. Se podria decir que convierte
el escenario de la pieza, el estrecho living de un departamento
despojado de objetos personales, identificatorios de quienes
lo habitan, en un habitat de prueba, de laboratorio de emocio-
nes que se chocan unas a otras, hasta lograr su objetivo final:
la muerte masiva de sus protagonistas.

Con excepcidn de Lucera, esa huérfana que para mejor se
dice que estd embarazada y no quiere ni para ella ni para su
futuro hijo, un modelo familiar, al que considera fuera de
lugar, que no la contiene.

El futuro para Lucera es tan oscuramente tragico como la
irracionalidad que la rodeay que para ella resulta inexpli-
cable. Pero sin duda la lleva a obrar de manera casi
instintiva, tanto como los animales que ella misma descri-
bié y se tiraban de los acantilados.

Con un modelo de actuacién que bordea el psicodrama,
los actores casi apelan a la “no-actuacién”, a dejarse im-
pregnar en escena, de aquellas sensaciones que, se presume,
atormentan su diario existir. El resultado es de un patetis-
mo y de una fascinacion atroz.

Con cierto acercamiento a las sitcom norteamericanasy
un dispositivo escenografico parecido a los falsos decora-
dos que se ven por television, las muertes de esta familia
se suceden unas a otras en el final, producto del arrebato
pasional de una chica de veinte afios que, imbuida de una
irracionalidad extrema, se convierte en una especie de
asesino serial sin fronteras ideoldgicas.

A pesar del tragico destino de estas victimas de un siste-
ma, en la escena no se ve sangre, sélo piernas y fragmentos
de cuerpos que asoman a través de las distintas puertas
del decorado. Es como si la sangre que podria dejar paso a
la emocion desbordada del espectador, también estuviera
prohibida. Y el ptblico, sélo por algunos minutos, fue tes-
tigo de un poder arrebatador y lacerante que le crispé sus
sentimientos hasta imbuirlo de cierto grado de paranoia
urbana irreversible. El objetivo esté cumplido para el au-
tor-director y sus actores: el teatro sigue siendo producto
de una mentira en la cual es posible reflejarse en cada
minuto de nuestro cotidiano vivir.
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LEILA ABBA/ desde Rosario

Pasajes del libro Escenas de la vida posmoderna de
Beatriz Sarlo y el cuerpo en todas sus acepciones fueron
los disparadores para que el grupo Seisenpunto, dirigido en

esta oportunidad por Marcelo Allasino, construyera In cor-

pore sano.

El grupo se encuentra enrolado en el teatro danza, “estilo
que viene trabajando desde hace veintitrés afios para desa-
rrollar un discurso propio y singular, basado en el
entrecruzamiento de diferentes lenguajes: teatro, danza,
musica, con un Gnico sentido de teatralidad”. Camino que
ademas les ha permitido afianzar la teatralidad sin demo-
rarse en instancias retéricas de narrativas convencionales.

Luego de visitar Paraguay con este espectaculo, estuvie-
ron en el cierre de la XVIII Fiesta Nacional del Teatro.

Cristina Prates, coredgrafa, directora, docente y fundado-
ra, junto a Ruth Paccotti, en la década del 80, del Grupo de
Danza Contemporanea de Rosario, dialogé con Picadero:

“Creé ese grupo por bronca, porque al ballet clasico que
existfa en el Estudio Integral de la Danza, donde trabajaba,
le costaba mucho hacer coreografias de contemporaneo.
Aunque no esté de acuerdo, son conocidos los problemas
entre la danza clésica, estructurada y formal y la contempo-
ranea. Méas tarde, se suma como docente Norberto Campos,
con quien venia trabajando desde el afio 73 cuando arma-
mos el grupo Litoral, y es ahi donde se empieza a perfilar el
teatro danza entre nosotros”.

-iCémo llegan a llamarse Seisenpunto?

- El nombre que tenfamos no nos representaba. Por mi
formacién, en los trabajos que credbamos siempre estaba
presente el teatro. Por otro lado, la gente iba a ver danza
contemporaneay se encontraba con unas locas que habla-
ban, que se reian, que bailaban un poco también...
simplemente juego de palabras: seis a punto, de punta, en
punta; de alli surgié y el ptblico lo acepté rapidamente.

- {Por qué lo convocaste a Allasino?

-Me encanta compartir la direccién porque se trabajan
cosas diferentes. No es la primera vez que lo hago, ahora
estamos presentando Rajo, cuyo director es Diego Ullua,
con quien ademas bailaremos en un préximo espectaculo.

Siempre digo que para mi, a nivel formativo, hay dos mo-
mentos muy fuertes. Uno es el encuentro con Norberto Campos
con quien empecé a hacer teatro porque necesitaba expresar-
me dentro de la danza. Alguien me habia dicho que me faltaba
expresividad en el escenario, entonces fui a hacer teatro con
este /oco que venia de Buenos Aires y que estaba en el Di
Tella. El trabajaba desde lo corporal, desde el movimiento y
la textura del espacio, es otra forma de entrar al teatro.
Después de ese taller, trabajé con Norberto durante 16 afios,
alapar que hacfa danza, por eso mis caminos fueron parale-
los: teatro y danza, hasta que decidf unirlos.

Otro momento se dio con Marcelo Allasino con quien
ocurrié algo especial también. Lo conoci en los afios 90 en

una Bienal de la Creatividad de Rosario Imagina, y quedé
impresionada con ese chico que recibia todos los premios y
aplausos. A partir de allicomencé a ver todo lo que él hacfa.

Afios después vino a dictar un curso sobre el método
Strasberg, por esa época estaba haciendo analisis y la
unién de ambas cosas me sirvieron para realizar descubri-
mientos internos sumamente importantes.

- {Como se gesta In corpore sano?

- En el siglo XX- XXI, el cuidado del cuerpo adquiere gran
importancia: dietas, gimnasia, yoga, aerobic, danza. La
gente se ocupa mucho més de lograr la perfeccién de su
cuerpo, un cuerpo trabajado, manejado, inclusive maneja-
do por los medios de comunicacién masiva. Esto se engancha
con la lectura de un texto de Beatriz Sarlo donde hay anéc-
dotas de adolescentes dependientes de las cirugias estéticas
por miedo a perder todo: afecto, familia, amigos; si no
tienen un cuerpo ideal. Unimos a eso el cuerpo de la baila-
rina, lo que significa para ella el paso del tiempo, el cuerpo
que es el grupo, lo sano que es poder hablar en el escenario
de los problemas que tenemos. Decimos muchas verdades
y nos refimos. Eso habla de la madurez grupal y de cierta
sanidad mental.

- ;Como trabajaron la estética?

- Sindudas hay un quiebre desde lo estético con respecto
a los otros espectéculos. Esto fue asi porque Marcelo tirg
pautas claras de trabajo: queria las partes de danza bien
diferenciadas de las de teatro. Fue una forma distinta de
proponer y por ende una puesta diferente.

El espectaculo como se ve es él. Allasino fue el creador
de lainterdisciplinaridad que se observa, sacé de nosotras
cosas que nunca hubiésemos podido descubrir, se meti6
en lo profundo del grupo.

-;Como te sentis ahora que In corpore sano tiene
su tiempo?

- Me siento como el primer dia. Creo, de todas maneras,
que la obra cambia en cada lugar, por el piblico y el estado
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de &nimo que tengamos nosotras. No tengo una funcién
igual a la otra, eso es asi, porque justamente lo que tienen
la danzay el teatro es que son efimeros. In corpore... esta
muy relacionada con el pablico ya que le hablamos directa-
mente, la obra depende pura y exclusivamente del piblico.

-Algunos consideran que el trabajo es hermético,
ivos qué decis al respecto?

-Para ver este trabajo la gente necesita tener algin tipo de
preparacion. Por un lado pienso eso pero por otro, considero
que no se trata de entender o no. He tenido respuestas
interesantisimas de un piblico que no conoce las internas
de los bailarines y las cuestiones de la danza y sin embar-
go se han divertido muchisimo.

-iProyectos de Seisenpunto para este afio?

-Trabajar mucho. Hicimos una gira a fines de mayo. Reco-
rrimos Mendoza, San Juany San Luis. No sélo presentamos
las tres obras: Rajo, Cuatro Cuartose In corpore... sino
que ademas dimos clases.

Por otro lado, nos estamos juntando con alguna gente, a
leer, en una especie de taller tedrico del cual veremos si
sale algln trabajo interesante.

- §Qué significa para ustedes viajar con sus espec-
taculos?

-Fundamentalmente comunicarse con otros publicos y
difundir la danza teatro porque en muchos lugares no se
conoce.

Estar en una Fiesta Nacional del Teatro, por ejemplo, es
poder intercambiar, mostrar nuestro trabajo, ver otras obras...
abrir la cabeza.

-iCémo te imaginas en el futuro?

-Imagino que podria dedicarme a la historia de la danza de
Rosario. Escribir un libro contando las experiencias con los
docentes que tuve y las diferentes técnicas que conozco.

Abocarme de lleno a la coreografia, o a mirar y ayudar a
nuevos grupas o simplemente a caminar por la escena. En
realidad, no sé, el tiempo lo dira.



Un creciente sentimiento de
pertenencia al Mercosur y un
mayor compromiso regional
fueron los motores que impulsaron
las jornadas del Primer Festival
Internacional de Teatro de
las Tres Fromteras que, a
instancias del Instituto Nacional
del Teatro, reunié a teatristas,
funcionarios y piiblico en Puerto
lguazii (Misiones), entre el 20 y
el 25 de junio.

LEONOR SORIA / desde Capital Federal

La presencia de elencos de Paraguay, Brasil, Uruguay y
Argentina marcé el primer paso en el sentido de la «integra-
cién», de la que tanto se habla y por la que tan poco se
hace. En el mismo sentido apunté la decisién de presentar
los espectaculos en las tres ciudades limitrofes: Puerto
Iguazu (Argentina), Foz de Iguaz( (Brasil) y Ciudad del Este
(Paraguay).

Para cimentar mas aln la iniciativa se concretd la reali-
zacion de tres foros que contaron con la presencia de
funcionarios y personalidades destacadas de cada pais en
las &reas respectivas: dramaturgia, legislacién y migracio-
nes.

El trabajo realizado en todos ellos no sélo permitid arribar
aconclusiones practicas, sino que se pudo también concre-
tar una agenda de encuentros futuros con metas definidasy
calendario prefijado.

En los tres casos se puso en evidencia la necesidad de
fortalecer la integracion de los paises del Cono Sur como
una cuestion de identidad construida en el respeto por la
diversidad, asf como la fuerte conviccién de que el didlogo
en el campo de la cultura deberé preceder y sustentar con
mayor eficacia los vinculos politicos y comerciales entre
los paises.

Pero la raz6n primera para impulsar la realizacion del
Festival se centrd en la caracterizacién de «zona roja» que
se le adjudica a la Triple Frontera, expresién indudable de
intereses internacionales que propician politicas de control
exacerbado que perturba la vida cotidiana y reduce las
posibilidades turisticas.

En ese sentido resulté estimulante la movilizacién que
produjo el festival en los habitantes de las tres ciudades,
quienes se quejaron enérgicamente por la falta de estimu-
los culturales que sufre la regién, y expresaron con idéntica
intensidad la necesidad de contrarrestar el rétulo de «zona
roja», de alta peligrosidad, que se atribuye a la zona.

«Esta categorizacién generada por organismos internacio-
nales no sélo no refleja la situacién real sino que responde
aintereses que atentan contra la identidad regional y bus-
can obstaculizar la integracién de los paises del Mercosur,
estableciendo un enclave de control ajeno a nuestros pai-
ses», expreso Catalina Soarez (57 afios), brasilefia, radicada
en Puerto guazi y asidua asistente a los actos del festival.

Como balance de esta primera edicién, los vecinos ase-
guraron que a partir de ahora «los jévenes vamos a intentar
ser protagonistas y generar un teatro que nos refleje, con
nuestras necesidades y nuestros problemas», segin pro-
metié Marcos Cejas (21 afios), escritor que empez6 a
vislumbrar la posibilidad de volcarse a la dramaturgia.

Esa falta de estimulos tan reiterada por los lugarefios
explica uno de los problemas mas importantes que tuvieron
que afrontar los organizadores: |a falta de salas o espacios
no convencionales que dieran cabida a los espectaculos
presentados.

La solucién a la que se arribd resulté por demds positiva
ya que el alquiler de una carpa circense, con capacidad
para 800 espectadores, permitié evocar los afios heroicos
de los origenes del teatro argentino en el circo criollo.
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. Escena de «Doroteia» (Brasil)

Esta vuelta a las fuentes adquirié un valor casi simbélico acentuado
por la frescura de un piblico muy ingenuo y por el predominio del teatro
callejeroy las murgas que constituyeron el grueso de la programacion.

Yanko Tomas, fundador de El Paracultural de la Selva ((nica sala de
espectaculos de Puerto Iguazt) y creador de la Escuela de Carnaval
Santa Lagartija, anuncié que, incentivados por la respuesta popular
que tuvo el festival, las autoridades municipales prometieron el
otorgamiento de un terreno donde se erigird un centro cultural.

Funcionaran alli dos salas teatrales y un auditorio destinado a
proyecciones, que se construird con materiales cedidos por el Insti-
tuto Nacional del Teatro.

PUBLICO Y TEATRISTAS

En las seis jornadas del festival, con la participacién de artistas de
los tres paises y de un espectaculo uruguayo en calidad de pais
invitado, se presentaron 23 espectdculos de teatro, misica y danza a
cargo de mas de 200 artistas, con un particular énfasis en la estética
del teatro callejero y en sus raices populares.

Dentro de esa ténica cabe destacar Dios y el Diablo en Ia Tierra
de Miseria, por la compafiia Qigale (Brasil); Escenas misioneras
y El herrero y la muerte, por las murgas de la Estacion y del Monte
(Argentina), y Mimby, por el grupo Hara Teatro (Paraguay).

No hubo barreras idiomaticas que impidieran la posibilidad de
comunicarse entre los teatristas y el piblico.

Los brasilefios de Qigale presentaron Dies y el Diablo... en la
Plaza San Martin de la ciudad misionera de Puerto Iguazd ante un
puablico de argentinos de todas las edades.

La propuesta, basada en el capitulo XXI de Don Segundo Som-
bra integra junto a la cultura gauchesca, la literatura de Simoes
Lopes Neto y recursos de la narracién oral de Rio Grande do Sul.

Con una sélida formacién en los recursos del teatro callejero, los
intérpretes brasilefios privilegiaron lo gestual sobre la palabra lo-
grando una acabada comunicacion con los espectadores argentinos.

Al mismo tiempo y con la misma tematica, en Foz de Iguazd, Adhemar
Bianchi presentd El herrero y el diablo, a cargo del medio centenar de
integrantes del Teatro Murga de la Estacién (Posadas-Misiones).

Escena de «Dionisia lagenora» (Argentina)

En este caso, la integracién en los didlogos de términos del
lenguaje cotidiano de los brasilefios origind una especie de «por-
tufiol» que provocd la adhesion inmediata y entusiasta del pdblico
local.

Dentro de esta estética, el piblico de Puerto Iguazu recibid un
particular impacto con la presentacion de la Compafifa Nhi Mu de
Paraguay y su espectaculo 14 y 15...alboroto en la plaza, un
relato histérico que abarca desde 1807 hasta el 14y 15 de mayo de
1811, fecha patria de la Nacion paraguaya.

Resultd impactante para el plblico argentino escuchar cantar
ala wvictoria de Tacuari», contienda en que fueron derrotadas las
fuerzas militares al mando del General Manuel Belgrano.

No faltaron tampoco los espectaculos unipersonales, como
Dionisia la menora, a cargo de Mirta Garcia Galeano (Argenti-
na), o Pora, con Emmanuel Marinho (Brasil).

Mientras que las presentaciones musicales estuvieron exce-
lentemente expresadas en Cantoral guarani, a cargo del Coro de
Nifios Guaranies Iriapt (Argentina) y del Coral Ava Guarani (Bra-
sil), asf como por la actuacién del Coro Itaipd Binacional (Paraguay)
interpretando fragmentos de la Misa jesuitica de Doménico Zipoli
y otros temas del repertorio barroco de las misiones jesuiticas.

La presencia de mas de 8.000 espectadores expres¢ clara-
mente el interés que desperté el festival en una poblacién que
carece habitualmente de este tipo de estimulos que alimenten la
imaginaciony la sensibilidad de los 60.000 habitantes del depar-
tamento argentino de Iguazd.

El Primer Festival de las Tres Fronteras logré uno de sus
objetivos fundamentales: poner en préctica la integracion regional
tantas veces declarada por los sostenedores del Mercosur. Las
autoridades del INT convocaron para organizar el proyecto a auto-
ridades de los pafses participantes, a nivel cultural y diplomético,
obteniendo excelente respuesta en todos los casos.

A nivel popular, uno de los frutos esenciales del encuentro
consistié en lavivencia de la posibilidad real de poner en préctica
las declaraciones discursivas y de concretar una puesta en mar-
cha que ha tenido en estas jornadas la sefial de largada.
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Escena de «Murga Madre» (Uruguay)
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«Escgj_ti Misioneras» (A

Cantos ancestrales, reclamos legales

En una de las jornadas del Festival la actividad tomé un
tono muy particular que trascendid lo meramente teatral.
Todo ocurrié en La Aripuca, un lugar de caracteristicas casi
madgicas, donde se presenté Cantoral guarani, con |a
actuacion del Coro de Nifios Guaranfes Iriapt de Puerto
Iguazu y el Coral de Avé Guarani de Foz de Iguazd.

La Aripuca es el nombre de la jaula que los guaranies
usaban para cazar pequefios animales y ésa es precisa-
mente la forma que se le dio a la estructura donde se
presentaron os coros, construida con troncos de arboles
milenarios rescatados de los aserraderos que diezmaron
los bosques de la zona.

La aparicion del grupo dio muestras claras de una
concepcion social que cobija a todas las generaciones y
en la que los ancianos, los nifios, las mujeres y los
hombres tienen un nitido rol, indispensable para la inte-
gracion grupal.

El'ingreso de los protagonistas se inicié con la aparicion
de un conjunto de cinco personas: en el centro iba el caci-
que precedido por un nifio, dando relevancia al mas viejo y
al més joven para expresar la continuidad de la comunidad;
a ambos lados dos guerreros ataviados con los tributos de
surol y cerrando la formacién el shaman de la tribu.

Escena de «Mimby» (Paraguay)

Antes de iniciar la actuacion, un integrante de los guara-
nies Iriapd expuso la situacién por la que atraviesa su gente,
amenazada con ser expulsada de su territorio por el gobierno
local que ha decidido construir una cancha de golf en el lugar.

Con voz esencial, desprovista de los regodeos con que el
hombre blanco suele ocultar la verdadera intencién de sus
palabras, declaré: «Los Mbyéa-Guarani de la aldea Iriapd,
Hijos de la Tierra, Hermanos del Monte y del Agua, somos
parte de las 600 hectareas, como ellas son parte nuestra;
es por eso que exigimos permanecer en el lugar donde
descansan nuestros abuelos y donde nuestros hijos puedan
continuar con nuestra milenaria manera de vivir».

En medio del clima generado por estas palabras, el con-
cierto se inicié con un rezo a sus dioses para que les
permitan conservar sus tierras.

Continuaron los cantos sagrados al duefio de la luz, el
sol, el relampago y el trueno.

En todos los presentes (mas testigos que espectadores)
quedd la sensacion de haber tomado contacto con |as au-
ténticas raices de lo americano, que no hace mas que
confirmar que la unidad buscada a través del Mercosur es
una realidad milenaria que sélo espera ser rescatada.

Escena de «Fulano e Sicrano» (Brasil)
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FOROS DE REFLEXION

Cuando
las partes
se encuentran

Un aire de integracion sobrevold todas las actividades
del Primer Festival Internacional de Teatro de las Tres Fron-
teras, incluyendo las jornadas desarrolladas por los foros
de profesionales, que no sélo arribaron a conclusiones prac-
ticas sino que elaboraron una agenda de trabajo futuro con
metas definidas y calendario prefijado.

Los encuentros de profesionales abarcaron tres 4reas es-
pecificas: el Foro de Dramaturgos de la Regién reflexiond
sobre una dramaturgia regional de integracion, y el Foro de
Expertos de los Pafses del Mercosur se subdividi6 en dos
comisiones para abordar, en un caso el drea legislativa, y
en el otro, las &reas de migracién y aduana.

En el primer caso se consideré el tema de los derechos
culturales de los artistas a partir del analisis comparativo
de derechos laborales y previsionales existentes en cada
uno de los paises.

En el drea de migracion y aduana, por su parte, se discu-
tieron cuestiones préacticas en la circulacién de los bienes
culturales en el Mercosur.

En los tres casos se puso en evidencia la necesidad de
fortalecer la integracion de los paises del Cono Sur como
una cuestion de identidad construida en el respeto por la
diversidad.

El Foro de Expertos de los Paises del Mercosur en el area
legislacion, reunido en Foz de Iguazu, avanzd sobre el ané-
lisis comparativo de los derechos laborales y previsionales
vigentes en Brasil, Paraguay, Uruguay y Argentina.

De lo expuesto se desprendid la necesidad de conseguir
«la armonizacion conjunta en materia legislativa dentro de la
region, con el fin de lograr la integracion cultural, poniendo
especial énfasis en las diferencias y asimetrias existentes
entre nuestros paises”, destacé Santiago Gallo, abogado,
instructor de la OEA en temas de integracion regional y
asesor de la gobernacion del estado de Parana, Brasil.

«También se analizé la necesidad de proponer medidas
que permitan financiar las instituciones culturales existen-
tesy la eventual sancién de nuevas normas tanto en Uruguay
como en Paraguay que de los cuatro paises son, en aparien-
cia, los més despojados de toda proteccion», agregé Gallo.

En lo referente a la actividad teatral y dado el desnivel
existente entre la realidad de los paises miembros, se
sefialé la necesidad de analizar y armonizar las medidas

" legislativas relacionadas con el mecenazgo cultural (pre-
- ocupaci6n central de los teatristas argentinos), tomando
* como base el ejemplo de la ley vigente en Brasil y el
- sistema de proteccion y fomento de la Ley Nacional de
- Teatro que rige en la Argentina.

MIGRACIONES Y ADUANA
El Foro de Expertos de los Paises del Mercosur reunido en

" Puerto Iguazu, analizé temas vinculados a migraciones y
. aduanas, con el objeto de establecer practicas que facili-
* ten la circulacion de bienes culturales en la region.

De la experiencia recogida en el Festival surgié una

- multiplicidad de inconvenientes, tanto en el pasaje de per-
" sonas como en la introduccion de carga necesaria para el
. montaje de los espectaculos.

Tramites engorrosos, diferencias en la documentacién

" requerida, y normativas desconocidas para el comin de |a
. gente, que atafien a diversas areas gubernamentales, fue-
- ron los escollos méas frecuentes que dificultaron la tarea de
- los organizadores del festival.

Quien més claramente interpretd la situacion fue el con-

* sul general de la Argentina en Foz de Iguazd, César Mata,
_ quien sostuvo que «la complejidad de las reglas es tal que
- existen diferentes interpretaciones incluso entre los orga-
" nismos de un mismo pais».

Juzgd que «se impone una unificacién de criterios porque

' no se encuentra un experto capaz de entender todos los
- pasos, ni hay abogado que pueda explicar todos los deta-
- lles de los tres pafses».

«Para trasponer la frontera -agreg6- se necesitaria un adi-

. vino o un catdlogo de medidas que esté avalado
- juridicamente por los tres paises».

Como conclusién de la discusién se programd la confec-

- cién de un folleto explicativo, preparado por las autoridades
" competentes de los paises involucrados, con el objeto de
 facilitar la circulacion de personas y bienes culturales en
- la segunda edicién del festival, a realizarse en 2004.

LOS DRAMATURGOS

El Foro de Dramaturgos de la Region, reunido en Puerto
~ lguazt, se abocd al diagnéstico y el anélisis de situa-
- cién en cada pais, a fin de reflexionar sobre las

- posibilidades de desarrollar una dramaturgia regional de
- integracion.

Desde el inicio de la reunién quedaron claras las condi-

. ciones compartidas por los creadores latinoamericanos:
- dictaduras militares, exilio, aislamiento y, fundamental-
" mente, el teatro como lugar de resistencia.

El paulista Roberto Lage destacd la fuerza de la escena

- brasilefia en épocas de dictadura, «pero después -declaré-,
" en la década del 80 y parte del 90, parecia que no habfa
- nada que decir».

Esa experiencia recuerda el fenémeno de Teatro Abierto

- enBuenos Aires y el debilitamiento posterior de la drama-
- turgia argentina en los primeros afios de la democracia.

Los periodos de dictadura obligaron a la creacién de un

: «lenguaje enmascarado» que enriquecié la teatralidad y
- caracteriz6 a las creaciones latinoamericanas ya que «los
. pafses sudamericanos compartieron un destino comdn de
. violencia e injusticia», segln expresd el uruguayo Carlos
* Manuel Varela.

«Es dificil el camino que hay que recorrer para encontrar

- laidentidad por la ausencia de comunicacion, lo que trae
* aparejado un marcado sentimiento de soledad y abandono,
. expresd Roberto Suarez (Uruguay).

Por su parte, Agustin Nfiez (Paraguay) graficé clara-

" mente la situacion al sefialar que «cuando un tigre estd
. mucho tiempo prisionero, aunque le saquen la jaulava a
* seguir sintiéndose encerrado. Eso es lo que nos pas6 a
_ nosotros y se va a necesitar algln tiempo antes de vol-
- ver a construir vinculosy.

Fue el dramaturgo paraguayo quien subrayd también la

: enajenacién que produce en los jovenes el encierro a que
- llevan las dictaduras. «Cuando joven -relaté- yo hacia tea-
" tro para juntar dinero destinado a los chicos de Africa, y no
- advertia que a dos cuadras de mi casa habfa nifios que se
* morian de hambre.

Al término de la jornada, se establecié la necesidad de

- crear vias fluidas de comunicacion y se rescatd la posibili-
* dad de construir una identidad comdn valorando por igual
- los elementos que nos unen y aquellos que nos separan.
" «Ambos aspectos -sintetizd finalmente Agustin Nifiez- son
- indispensables para consolidar una integracién respetuosa
- de la diversidad».
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DramaNEA
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ha apuestafuerte ala
ramaturgia regional

Creer que se pueden estrenar 24 obras de teatro en tan solo dos dias en la ciudad de Resistencia, donde

ademds algunos actores forman parte de varios elencos, parece una utopia. Los teatristas del NEA
demostraron que con trabajo y ganas se puede lograr. Y asi sucedio. Como resultado de un taller de
dramaturgos chaquefios, formosefios, correntinos y misioneros, bajo la tutela del conocido autor Alberto
Drago se realizo el Foro DramaNEA con una muestra maraténica de los textos que se fueron gestando a

lo largo del taller. Un verdadero encuentro de autores, actores y directores, donde también se dio cita un

importante niimero de espectadores.

MARCELO PADELIN / desde el Chaco

"Una agitada maraton teatral”. Asi definieron los actores,
directores y autores de Chaco, Corrientes, Formosa y Mi-
siones el fin de semana del 23, 24 y 25 de mayo, donde se
presentaron 24 obras, en los dos primeraos dias, en la ciu-
dad de Resistencia, como cierre del taller de dramaturgos
coordinado por Alberto Drago, al que se denominé Foro
DramaNEA.

Un hecho destacable, inédito en la regién, que ademas
culmind con la presentacion de un libro con todas las obras
participantes, fruto del taller que tuvo sus comienzos en el
mes de enero, en distintas etapas de trabajo.

Fueron los propios autores quienes |levaron adelante la
organizacion de la muestra, recayendo la mayor responsa-
bilidad sobre Gladis Gémez, Hemilce Isnardo y Hugo Blotta,
por ser éstos de la provincia anfitriona.

Las obras, de las mds variadas tematicas, se presentaron
en su mayoria totalmente montadas y otras en calidad de
semimontadas.

Fueron dos las salas que se aprestaron para la muestra:
La Mascara Teatro y el Centro Cultural Alternativo.

Lo sorprendente fue la cantidad de pdblico que asistio
los dos dias a las presentaciones. Si bien a este encuentro
se lo promaciond como una muestra del taller de los drama-
turgos, el publico se llegd a las salas dispuesto a ver
espectéaculos, como si fueran estrenos de un largo proceso
creativo por parte de los directores y actores.

Y es éste, otro punto a destacar. Todas las obras fueron
representadas por actores del Chaco y dirigidas por directo-
res de esta provincia, lo que hizo notablemente mds

enriquecedor para los autores de las provincias visitantes,
puesto que éstos llegaron sin saber absolutamente nada de
coémo se habian montado sus obras. Es que, una vez termi-
nada su escritura, se las entregaron a los coordinadores
para que éstos a su vez las distribuyeran a los directores
chaquefios para sus respectivos montajes.

Lo bueno de la experiencia fue que los autores pudieron
medir alli los aciertos y errores de la construccion de sus
propios textos, segtn lo indicd Drago, el maestro con el
que contaron los dramaturgos desde el inicio del taller
hasta la dltima instancia.

El domingo 25 de mayo en el teatro La Mascara se
realiz6 la presentacion del libro Foro Drama NEA - Pri-
mer Taller Itinerante de Dramaturgia y contd con la
presencia del Director Ejecutivo del Instituto Nacional del
Teatro, Rafael Bruza, quien se mostré sorprendido por la
movida generada e invitd a los hacedores del teatro a
continuar trabajando en este tipo de experiencias “que sin
dudas aportan al fomento y al desarrollo de la actividad".

El fin de semana a todo teatro, cont6 con el auspicio de
la Subsecretaria de Cultura del Chaco y de Misiones; del
Instituto Nacional del Teatro y de Argentores.

Directivos de la Asociacion Argentina de Autores, en-
tre ellos su presidente el sefior Agustin Pérez Pardela, Ben
Hassan y Roberto Loza, llegaron desde la Capital para
estar presentes en la primera jornada de presentaciones,
como un claro apoyo a los dramaturgos que estrenaron sus
obras y algunos de los cuales ya pasaron a engrosar la
lista de autores asociados del pafs.
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LAS PUESTAS

Se organizaron tres bloques de cuatro obras cada uno por
dfa. El pablico arrancaba en una sala, miraba cuatro obras y
luego se dirigia a la otra para finalmente volver a |a prime-
ra. La muestra comenzaba a las 18 hs y se extendia hasta
pasada la 1 de lamadrugada, con espectadores que se iban
renovando permanentemente.

Desde la organizacion se ultimaron detalles como para que
las puestas técnicas medianamente coincidieran entre las cuatro
obras programadas por blogue, como asi también algunos ele-
mentos escenograficos en comdn, con lo cual se logré que, al
terminar una obra, a los escasos minutos comenzara la otra,
sin dilatar los tiempos de espera entre unay otra.

"BORDES DESPAREJOS"

La contratapa del libro presentado, con una edicion de
350 ejemplares, lleva impresas palabras de Alberto Drago,
que se reproducen en esta nota, porque de alguna manera
describen el proceso del trabajo de los talleristas y las
intenciones que movilizaron los escritos.

Su discurso dice lo siguiente: “Cuando se comenzé el
Taller Itinerante de Dramaturgia del NEA, estableci una
clara consigna de trabajo a los integrantes: libertad de
estilo, género y contenido. Cada cual, desde su dptica,
desde su lugar, ejercia el oficio de contar conductas huma-
nas a través de una historia. Sin eje tematico, fisico,
ambiental, temporal o histdrico establecido. Todos debia-
mos escuchar y analizar a todos. La totalidad de imaginarios
creativos en exposicion para recibir la devolucion del com-
pafiero, a quien tal vez, nunca se le acurriria frecuentar esa
estética nuestra en su trabajo. Pero, desde lo constructivo
del discurso de devolucidn, enriquecer y enriquecerse, co-
nocerme para conocerte y conocernos, Se entendio la
potencia de la tolerancia y el respeto por el otro y uno
mismo. Y asi es nuestro libro. Un canto a la libertad de
expresion. Sin control de calidad, por eso quizas tengamos
algdn borde desparejo, y no nos importa".

Finalmente aclara entre paréntesis "(...) hay tantos pro-
yectos prolijos, prolijamente guardados, esperando que...".

LOS DRAMATURGOS Y SUS OBRAS®

Alberto Rodriguez (Misiones), La deuda; Héctor Fe-
rreyra (Chaco), Quién entiende a la familia; Jorge Luis
Lavalle (Misiones), Las vueltas de la vida; Lucia Amari-
lla (Misiones), SoAando espero; Mirna Capetinich
(Chaco), Irresistiblemente Alfonsina; Maria Esther Agui-
rre (Corrientes), Encuentro; Laura Edelman (Misiones),
Después de todo; Carolina Gularte (Misiones), Naranja y
verde; Rulo Fernandez (Misiones), Salmo dialogo de ce-
rrazon; Garlos Werlen (Chaco), £n busca del incentivo
perdido; Mauro Santamaria (Corrientes), Confidencias;
Hemilce Isnardo (Chaco), Encuentro de sombras, Dario
Borda (Chaco), La madre que no queria; Tiki Marchesini
(Misiones), Feliz Aiio Nuevo; Tedy Duran (Formosa), Una
cuestion de fe; Gladis Gomez (Chaco), £sa melodia; Gar-
los Monteros (Chaco), Cuesta abajo; Luis Argaiiaras
(Chaco), Marinas; Carlos Morales (Misiones), £/ chou de
la guaina;, Marita Uferer (Chaco), La suegra; Olga Zam-
boni (Misiones), La decisidn; Raial Novau (Misiones),
Bongo vuelve; Hugo Blotta (Chaco), Juego libre; Por su
parte, Alberto Drago también estren6 su obra escrita en
este taller: Sefiora seria busca sefiora seria.

ALGUNAS VOCES

Para muchos de los autores, ésta fue la primera vez que
transitaron un proceso de creacién seguidos y evaluados
por un dramaturgo de vasta trayectoria como lo es Alberto
Drago. Para otros, y sobre todo para aquellos que ya llevan
varios afios escribiendo e inclusive con publicaciones he-
chas, esta experiencia reforzé el ejercicio de la escritura y
el intercambio de opiniones acerca de las teméticas, esté-
ticas y contenidos.

Mauro Santamarfa (dramaturgo correntino) definid a este
foro como "una barca que navega entre quimeras y Quijotes
hacia el territorio de lo posible", aclarando que la experien-
cia en si fue vertiginosa, “lo que tal vez produjo disparidad
de niveles en los textos". Insistié diciendo que ingreso al
taller "con la ingenuidad y apertura que se precisa para que
se desarrolle el proceso creativo”.
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Para Carolina Gularte (de Misiones), este taller sirvio
para "movilizar, debatir y escucharse". Ella volcé allf su
primera experiencia como autora recibiendo algunos elo-
gios del maestro, al igual que otros trabajos de sus colegas.
"Este fue como un primer empujon para seguir investigando
en las formas de escrituras de un texto dramatico".

Otros, como Hugo Blotta (de la capital chaquefia) hicie-
ron hincapié en el éxito alcanzado por el DramaNEA,
sefialando que "es un proyecto posible que seguramente ira
creciendo”. También puntualizé que para el futuro existen
detalles por pulir, “pero la experiencia esta planteada y por
ende ya hay un espejo donde mirarnos para mejorar".

Por su parte, Gladis Gomez (del Chaco, quien ademas es
la representante® provincial del INT) se preocupé por desta-
car el interés que despertd la dramaturgia local entre los
actores y directores "ya que no es habitual que elencos de
esta provincia trabajen con textos de autores de la region”.
Cree que esta experiencia sirvié ademas para "enriquecer
la dramaturgia a partir de la confrontacion de la idea plas-
mada en el papel y la puesta en escena”. Asegurd que en
muchos de los casos “los textos adquirieron solvencia
autoral a partir de las propuestas escénicas de directoresy
de los propios actores". Su texto, Esa melodia, fue uno de
los méas interesantes.

ELPROCESO

El DramaNEA empez6 a gestarse en el Primer Foro Re-
gional convocado por Argentores, en el marco del Festival
Internacional de Teatro Mercosur que tuvo lugar en Cérdo-
ba, en octubre de 2002.

Fue alli donde se programé dar inicio a talleres coman-
dados por Drago, comenzando éstos en enero de este afio,
en la ciudad de Posadas. La primera orden del maestro fue
escribir textos dramaticos a partir de refranes y con pocos
personajes.

La segunda etapa tuvo a la ciudad de Resistencia como
punto de encuentro de los talleristas, a mediados de febre-
ro. En esa oportunidad trabajaron en la construccién de
didlogos cortos para ejercitar la sintesis. El ejercicio con-
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sisti6 en que los didlogos de la primera carilla tenian que
contener tan sélo una palabra. En la segunda dos palabras,
y asi sucesivamente, de acuerdo a la cantidad de carillas
que se alcanzaran a escribir. Lo interesante de este ejerci-
cio fue que, ademds de lograr sintesis, el tema que se
debia abordar era acerca de los prejuicios, ya sean socia-
les, sexuales, teolégicos, etcétera. En esta etapa ya se
empezaron a vislumbrar las que después serian algunas
obras terminadas. Se trabajé ademas con actores y directo-
res de Resistencia que iban realizando lecturas de los textos
avanzados, y que ademas hacian devoluciones a los drama-
turgos desde la mirada del actor y del director y su trabajo
CcON es0s textos.

El tercer encuentro sucedié nuevamente en Posadas, en
el mes de marzo, para la correcion definitiva de las obras,
donde los autores opinaban sobre el trabajo de sus pares.
Alli se propuso realizar una Gltima etapa que fuera puray
explusivamente para los montajes.

Desde entonces se puso en funcionamiento la maquina-
ria, produciendo el estreno de 24 nuevas obras con las que
ya cuenta la regién, en un hijo de 189 pdginas.

Un alentador engranaje entre actores, directores y dra-
maturgos, que segun trascendid, ya estan en busca de un
préximo desafio.

TALLER. Dramaturgos del NEA en pleno trabajo en
una de las etapas previas a la muestra.

PRESENTACION. Gladis Gomez, Alberto Drago,
Rafael Bruza, Marilyn Cristofany (Subsecretaria de
Cultura del Chaco), Hugo Blotta y Carlos Monteros
en la presentacion del libro que resine todos los textos
elaborados en el taller de dramaturgia.

La identidad del Teatro

Dénde sucede esto que hemos llamado “teatro” durante tan-
tos afios? jEn un escenario de medidas convencionales? 4En un
espacio distinto? jEn construcciones ajenas? ;En tierras baldias?

iCuél es el lenguaje que pademos seguir llamando teatro?
iLapalabra? ;La palabraylaaccién? jLaacciénylaimagen? jLa
imagen pura? ;El puro movimiento?

¢Contamos, en el teatro, para todos aquellos que conviven
cON Nosotros en un mismo espacio geografico y en un mismo
tiempo histérico? ;Contamos sélo para otros que son como noso-
tros en la intencion ideoldgicay en la mirada estética? ;Contamos
para contar lo que deseamos que nos cuenten? ;No contamos?

¢Dénde comienza el teatro y dénde acaba lo otro? ;Qué son el
cine, el show, el circo, la television, el recital, la rueda de conversa-
ciones, el psicodrama o la escena callejera para el llamado teatro?

¢Qué hemos narrado en todos estos afios? ; Trazamos con esos
relatos nuestro propio rostro? ;Qué realidad esté en esas histo-
rias? ;0 hemos estado dibujando un capricho? ;0 no contamos
nada y tan s6lo nos exhibimos de un modo peligroso?

Qué es el actor en mitad de la escena? ;Un ndufrago? ;Un lobo
estepario? ;Un hombre entero? ;Qué es la escena para el actor?
iElvértigo de larealidad? jEl vértigo de lailusién? ;Qué es el teatro
para el actor en la escena? ;El Gltimo juego contemporaneo? ;La
dltima bufonada? ;Un compromiso? ;Un placer? ;Una angustia?

El que escribe tiene la pagina en blanco pero puede escribirla,
borrarlay volver a escribirla. El que pinta tiene el espacio elegido
y puede pintar todo, poco o nada. El que compone la msica elige
azarosamente las infinitas jugadas sobre ese tablero que es el
pentagrama. El que filma apunta a la realidad toda o a un infinito
detalle de ellay suma imégenes sin descanso. ;Pero qué tiene el
hombre de teatro? ;Un texto por un lado? ;Un espacio que no
condice con ese texto? ;Un pablico que se entromete entre el
textoy el espacio? jUna imagen que es apenas la insinuacion de
la historia que se intenta contar y que ocurrié en maltiples tiem-
pos y en miltiples espacios?

(El teatro es el arte mas antiguo o la forma més desguarnecida?

Tal vez, al igual que la poesfa, el teatro esté siempre al borde
del ridfculo. Y tal vez, al igual que el instante, el teatro no tenga
tiempo ni espacio suficiente para contarse.

Sin embargo, seguimos subiendo al espacio escénico con la
ceguera del fanatico y nos lanzamos a contar lo que no est4, lo
que no puede aparecer tal cual fue.

Serd, entonces, el teatro una mera metafora? ;Serd enton-
ces un obstinado espejismo?
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Quiérase o no, sucede. Esta allf, donde estéan los actores, como
una realidad absurda o como un absurdo real.

Nadie puede negarnos que hemos envejecido adentro de esa
trampay que hemos sentido placer al hacerlo. El placer enorme de
querer contar con las manos vacfas. Haciendo equilibrio sobre
una delicada soga que se anuda con solidarios textos, con posi-
bles imagenes y con espacios supuestos.

Mafiana, cuando alguien mire en borrosas fotografias todo lo
que hemos hecho, tal vez presienta que hemos estado un poco
locos y que hemos cometido el pecado de imaginar lo imposible:
contar la vida desde un mismo rincén de ella misma.

Si sumamos los ruidos que vienen de los alrededores, las toses
del publicoy los problemas que acarreamos, podemos decir que
estamos frente a una plena utopia.

Dejando de lado esta grandilocuencia que acabo de permitir-
me como enamorado del género, reconozco que el teatro es una
de las construcciones mas fragiles del arte. Porque un intérprete
puede traicionar a un tema musical o un pintor puede colgar arbi-
trariamente un cuadro. Pero en el teatro son muchisimos mas los
potenciales traidores: el autor a la historia, el directora la obra, €l
actorala puesta, los técnicos a la atmésfera, el ptblico al produc-
to, etcétera, etcétera.

De todas maneras, y mas allé de todo lo que uno dice, el espec-
tador, cuando va al teatro, se cifie a lo suyo: le gusta o no le gusta,
SEe conmueve 0 No se conmueve, le importa o no le importa. Porque
el espectador es el Gltimo juez, pero un juez que, en pocas horas,
se quedara sin pruebas.

Eso es el teatro: lo efimero. Pero muy de tanto en tanto, nos
encontramos con un espectaculo que nos colma y nos ayuda a
seguir sobre esa rara avis.

Este afio, por ejemplo, cumpliremos otro afio junto al teatro.
Este afio, como todos los afios, vamos a preguntarnos para qué y
por qué y para quién vamos a contar. Y este afio, como en los otros
afios, volveremos a contar.

Tomas Mann decia que |a literatura es una fiebre que te atra-
pay no te abandona jamas. El teatro, tal vez, sea para nosotros lo
que para Tomds Mann era la literatura.

iPero el teatro es parte de la literatura? ;El cine es teatro? jLa
danza se toca con el teatro? ;Todo lo que es espectéculo es, de
algn modo, teatro? ; Todo lo que se cuenta es teatro? ;Todo hecho
es teatro? jLamisa? ;El deporte? ;La politica?

Tal vez el teatro tenga mil formas, pero una sola lo define: esos
hombres contando lo imposible frente a alguien que ha decidido
creerles.

Texto del Dramaturgo santafecino Jorge Ricci leido
duranto las jornadas.
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Q‘F esas novedades.

En las dltimas dos décadas un
fuerte movimiento artistico se
impone desde los mdrgenes.
Proponen nuevas miradas sobre
el teatro, la danza, el circo y
algunos valores que hacen a la
representacion. Este informe

incluye un panorama de todas
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DIEGO ALTABAS / desde Capltal Federal

Existe un lugar donde los términos empiezan a fusionarse
y a mutar, a dar vida a nuevos conceptos y a dejar en el
olvido a otros, donde se producen cambios estéticos y
formales, y finalmente se imponen las nuevas expresio-
nes. Ese lugar podria ser cierta realidad escénica que circula
omnipresente a un costado de los circuitos oficiales del
teatro portefio actual.

Nuevo circo, varieté, stand up comedy, impro, fiestas
tematicas, performance, magia, culturas urbanas, interven-
ciones en espacios publicos, espectaculos callejeros, hip
hop, son todos ingredientes de las florecientes tendencias
escénicas que se vienen cocinando en los dltimos 20 afios.
Esta bisagra temporal no por nada se dio en nuestro pafs
con lavuelta democréatica en 1983, y con ella la apertura de
una gran Caja de Pandora que estaba cerrada y contenida
desde hacfa muchos afios.

EL SEMILLERO DE LOS 80

Testigo de noches interminables y de historias increibles.
De veladas de punks y de viejas cajetilla. Pastiche de la
experimentacion teatral y grito artistico post-dictadura. Cual-
quiera o ninguna de estas frases le sientan bien al Centro
Parakultural, porque no hay forma de definir lo que pasé en
la calle Venezuela 336 a partir del 5 de abril de 1986.

Uno de sus creadores, el actor y director Omar Viola,
recuerda: “El motor fue de artistas para artistas. Se ibaala
sorpresa, habia varieté, por lo que uno llegaba a las cuatro
de la mafiana y habia algo”. Una perspectiva mas anarco
de cémo era el Parakultural puede ser la de Luis Aranosky,
que con Los Triciclos Clos supieron alimentar el mito del
lugar: “Fue un verdadero semillero donde se juntd gente
que dio un estilo de comicidad, de actuacién y de movi-
miento. Artistas que mostraron algo novedoso, porque si
ves a un tipo como yo vomitando fideos en escena con
musica de la Mona Jiménez, supongo que algo cémico y
repulsivo debe tener”.

Por su s6tano pasaron parte de los actores, actrices y
musicos que hoy se desempefian sobre los escenarios
masivos y comerciales o en la television. Nombres como:

Alejandro Urdapilleta, Humberto Tortonese, Batato
Barea, Verénica Llinas, Maria José Gabin, Alejan-
dra Flechner, Silvia Armoza, Guillermo Angelelli,
Carlos Belloso, Damian Dreizik, Vanesa Weinberg,
Valeria Bertucelli, Daniel Ardoz, Divina Gloria, Al-
fredo Casero, y sigue la lista. Las bandas tampoco fueron
menores: Los Redonditos de Ricota, Sumo, Todos Tus
Muertos, V8, Don Cornelio y La Zona, Los Auténticos
Decadentes, Ataque 77 y Los Visitantes, entre otros.

El 25 de junio de 1990 Omar Viola y Horacio Gabin,
impulsores y fervientes animadores del Centro Parakultu-
ral, no tuvieron méas alternativa que cerrar las puertas,
clausurar el bafio clausurado, despedir al tltimo borracho y
ponerle el candado a una de las experiencias artisticas que
con més fuerza marcaria el camino a los artistas de los
préximos afios.

INFLUENCIAS FORANEAS

La primera viene de tierras catalanas. El mito cuenta que
en 1984 |a Fura dels Baus desembarcé en el Festival
Latinoamericano de Teatro de Cérdoba. De la presencia
catalana nacié un hijo portefio: La Organizacion Negra.
Pasaron los afios, se sucedieron las acciones callejeras
(La procesion papal, UORC, La tirolesa)y |as presenta-
ciones en los reductos subterraneos que brotaron con la
inaugurada democracia, pero finalmente en 1992 la Organi-
zacion se disolvié. Al afio surgieron De la Guarda y Ar
Detroy. La Fura volvi6 en 1996 para presentar MTM. En
esta ocasion quien vio la luz fue el Teatro Sanitario de
Operaciones.

La Fura sigui6 visitando el pais con distintas produccio-
nes y su familia argentina empez6 a caminar sola con
suerte muy dispar.

Para De la Guarda el ascenso empez6 con Dulce com-
paiiia en el desaparecido Prix D"ami, recalé en el Centro
Cultural Recoleta con Periodo Villa Villa, dio un paso
fugaz con Dema, y luego de un paréntesis en el ambito
local, volvié con todo en el 2001 reventando todos los
pronésticos con una nueva version de Periodo Villa Villa.

Para los TSO el recorrido fue similar en algunos aspec-
tos. Empezaron en 1996 con Cuatro estémagos 1y 2en
Dr. Jekyll, ex Prix D“ami; siguieron con /inyelesyDemo-
nios, Pelotas, Aparecido, Guirnaldasy Kulturaen 1997,
Zamarrae Informesen 1998; 0. CH.en 1999; y finalmen-
te Mantiia en IMPA Ciudad Cultural en el 2001.

Dos experiencias que empezaron con el mismo pie y por
la misma senda, pero que en la actualidad respiran realida-
des distintas. La situacidn de los teseos dista mucho de la
de su papd Baus o la de su hermanita De la Guarda, que hoy
se han convertido en grandes empresas del entretenimiento
con varias sucursales desperdigadas por el mundo. Qui-
que Lopez, uno de los directores de TS0 dice al respecto:
“Me parece que la pegaron. Lo que le gustaria a uno es vivir
de esto y nosotros medianamente lo hacemos. Compafiias
como la Fura o De la Guarda son lugares que el sistema
se comid, y ahi estd la astucia del artista de ser chupado o
de aprovechar eso y seguir creando y vivir al mismo tiem-
po. Me parece barbaro que les vaya bien, ojala a nosotros
nos vaya asi. Estamos siempre con la soga al cuello, y es
una forma de contar”.

En 1992 se realizaron muchos festejos por los 500 afios del
descubrimiento de América. Los artistas de Buenos Aires
recibieron su segunda gran influencia. El proyecto era el
Cargo 92, un barco francés llamado Melquiades, que trans-
portaba a cuatro compafiias, La Royal de Luxe en teatro de
calle, la compafiia de Phillippe Decoufle (combinaba circo
y danza)y la de Phillippe Genty (mixturaba teatro imagen,
teatro de objetos)y el grupo Mano Negra en masica. Partie-
ron desde Nantes y recorrieron toda Latinoamérica haciendo
distintas presentaciones dentro y fuera del carguero.

Quien despertd mayor interés en los artistas locales fue
la Royal de Luxe con su espectéculo La verdadera his-
toria de Franciay con un monumental desfile que realizaron
por la Avenida 9 de Julio.

Con el correr de la década esa visita tomé forma en la
inspiracion y formacién de una camada de artistas calleje-
ros que establecieron una estética a contrapelo, con olora
cresta y escrita con K.
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HIJOS DEL FORTE

El Forte Garrizone fue el nombre de la casa que dio vida
amuchos proyectos, que reunid a decenas de artistas, que
cohijé a esporadicos viajeros; en definitiva, un lugar que
canalizé las energfas de un grupo de personas que marcaron
y delinearon el mapa de los espectéaculos de calle en Bue-
nos Aires entre 1995y 1998.

Uno de los tantos nacimientos de las entrafias del Forte
fue el Circo Sandrini Resucita. Su manifiesto proclama-
ba: “El viejo circo no puede fagocitar la mutacién del hijo
bobo Nuevo Circoy menos la de su hijo drogadicto Anticirco.

El viejo artista de circo vivia en su pequefia cajita de
conejo y luego... ja producir riesgo! El nuevo artista del
Nuevo Circo tiene su caja de conejo con TV y aire acondi-
cionado prendidos, mientras en las boleterias se vende su
gran aporte al mundo del circo: las mercaderias con marcas
impresas ‘Remeras y T-shirts marca Cirque du Soleil’. El
Anticirco plantea nuevas formas de relacién con el piblicoy
entre |os artistas, como un despertador de conciencias, una
amplificacién del campo subjetivo a toda escala posible”.

Los integrantes de este gran colectivo creativo fueron:
Los Malabaristas del Apokalipsis (Mauri Kurcbard, Ric-
ky Ra, Pablo del Gitdice), La Che, Los Hermanos
Choklovich, Cirko Marisko, Huayrapu-ka, el Instituto
del Caos; de ellos nacieron infinidad de criaturas y perso-
najes que tomaron vida y personalidad propia.

Ademés de los espectaculos de calle y las compafiias
que poblaron la ciudad, los grupos de misica que sembra-
ron la semilla del Malabar Rock (Las Plantas de Shiva,
Un Kuartito, Karamelo Santo, Los Triciclo Clos)y los
talleres de malabares que formaron a nuevas camadas de
artistas, el Forte gener6 otros movimientos de creacion
como la Jornada en el Borda, con una tarde repleta de
espectaculos, masica y desfiles dentro del Instituto, para
los internos, y Cristéfolus, una gran performance entre
indios y conquistadores, con una gran biblia de 5 metrosy
un sinfin de estructuras y personajes frente a la Facultad de
Ciencias Sociales.

CIRCO SIN CARPA

En Plaza Francia o Parque Centenario, en el Centro Cultu-
ral Hermanos Trivenchi o en el Galpdn de Vélez Sarsfield,
en tantas fiestas de los ya desaparecidos Nave Jungla,
0zonoy Ave Porco, en una peatonal o en la Costa Atlantica;
los noventa fueron invadidos por un pufiado de arriesgados
y comprometidos artistas de circo, malabaristas y humoris-
tas urbanos como: el Mago Situsam lotom, El Padre
Tulio, Teddy de la Buena, Los Clowncineros, Club
Calypso, Las Gemelas Selva y Celeste, Los Gitanos,
Tomate el Hombre Globo, Maria del Aire, Super Es-
labon, Tamboro Mutanta, El Saltador Anénimo,
Kbriosmalabucache, Le Loop, Nanny Cogorno, Los
Scoch, Chacovachi, Xiclo, Tangorditos, Circo Chico,
Fogonazo, y muchos mas.

German de Souza, editor de la Revista de circo y cultu-
ras urbanas Newton Las Pelotas!, reflexiona lo siguiente
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sobre la evolucién del circo en nuestro pafs: «Reapareci6
mundialmente a finales de los 80 de una manera inespera-
da, lavandole la cara a la imagen del circo que cualquiera
pudiese tener. Hoy en dia es més f4cil remitirse a la esté-
tica moderna del circo que a la tradicional, aunque todavia
hay gente que cree que el circo oculta esa imagen triste y
decadente que se ve en las peliculas”.

“Enla Argentina como en otros lugares del mundo el circo
resurgié por consecuencia, porque ya habia explotado el
fendmeno en otro sitio anteriormente. Desde |a apertura de
la Escuela de Circo Criollo de los hermanos Videla hasta
la fecha, creo que hubo muchos hechos que lograron que el
circo argentino alcance un nivel internacional, como por
ejemplo, la evolucién que la misma Escuela de Circo
Criollo tuvo en estos dltimos afios, adaptandose a los nue-
vos formatos y sacando verdaderos profesionales en cada
promocion. La Convencion Argentina de Malabares,
Circo y Espectaculos Callejeros también es una de las
promotoras de la expansion del circo en la Argentina, ade-
mas de ser pionera en toda Latinoamérica”, dice de Souza,
que también es malabarista y antiguo miembro Garrizone.

Quien hizo realidad el suefio de tantos cirqueros jévenes
fue uno de los pilares del entretenimiento callejero en Bue-
nos Aires, el payaso Chacovachi. Animador de lujo de la
Recoleta desde hace 15 afios, payaso tercermundista que
recorri todo el mundo con su trompeta y sus chalupas
gastadas representando al pais en diversos festivales in-
ternacionales, fue quien organizé las primeras seis ediciones
de la Convencidn Argentina.

Otro gran aporte para el género es: EI Chalupazo, la
reunion de payasos que se realiza el primer sabado de cada
mes en el Circuito Cultural Barracas, van por la edicién 54,
y con los siguientes invitados a lo largo de los afios: Caiii-
toy Firulete, Chacovachi, Tomate, Enrique Federman,
Los Calandracas, Los Kelonios, Marcelo Katz, Los
Hermanos Videla, Fragil, y los payasos del circuito.

En la Argentina los espectaculos de teatro de calle se
cuentan con los dedos de la mano de un manco. Casi no
existen festivales o encuentros especificos de esta rama
del teatro. El Encuentro Nacional de Teatro Callejero
de Grupos en el Parque Avellaneda, el Festival de la
Vispera en Ciudad Jardin, el reciente RisToc Festival de
Humor Urbano en Rosario o Carcajada Festival de
Humor que va por su cuarta edicién, son algunas de las
escasas propuestas.

Lo mismo sucede con las compafiias. La Runfla, Cata-
linas Sury Los Calandracas recorren las calles, plazas
y parques de Buenos Aires, reconstruyendo las historias de
los barrios y reflexionando sobre el poder de turno. Catali-
nas cumplié veinte afios, con mas de doce espectaculos
montados (Venimos de muy lejos, La Catalina del Ria-
chueloy El Fulgor Argentino Club Social y Deportivo,
entre otros). La Runfla lleva doce (El Gran Funeral y De
chacras, tambo y glorietas), y Los Calandracas, naci-
dos en 1987, cuentan la historia de Los chicos del cordel
desde el 98.
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Los Malabaristas del Apokalipsis en Pza. Francia
El Clup 69 en el Teatro Concert
Cristéfolus

Chacovachi en Pza. Francia
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NUEVO CIRCO/CIRCO DE SALA
Existe en la evolucion estética y discursiva del circo una
linea que se ha dado en llamar Nuevo Circo. Tendencia que
dio sus primeros pasos en compafiias con acento francés,
donde su mejor y maximo exponente es el canadiense
Cirque du Soleil. Mezcla de teatro, danza, épera y circo;
es tan importante la dificultad y precision de las disciplinas
técnicas (acrobacia, malabares, clown, trapecio), como los
delicados y meticulosos vestuarios, las impactantes pues-
tas de luces y la mUsica en vivo. Se trata de un circo sin
animales, donde sus integrantes generalmente no provienen
de familias de circo ni son formados bajo una gran carpa.

En la Argentina esta nueva corriente fue asimilada por: La
Arena, Circo Xiclo y Circo Vachi.

La Escuela de Circo La Arena dirigida por Gerardo Ho-
chman naci6 en 1992 como espacio de ensefianza de las
técnicas y disciplinas circenses y como lugar de cultivo de
una serie de espectaculos que poblaron |as salas del Teatro
San Martiny el Centro Cultural Recoleta. Emociones Sim-
ples (1993), En Ia Arena (1994), En Orbita (1995), Gala
(1999), Bellas Artes (2000), Vibra (2002) y Ronda (2003)
fueron las distintas producciones con el sello personalisi-
mo de Hochman.

Fernando Cavarozzi, el payaso Chacovachi, formé a lo
largo de los afios a una de las pioneras compafifas de circo
que tienen origen callejero, El Cireo Vachi. Con su espec-
taculo En Ia lona, se viene presentando junto a su troupe
desde hace 10 afios en los veranos de San Bernardo. Con un
comienzo como payaso solista con tan sélo una valija y
una nariz roja, a este presente con un grupo de ocho artis-
tas, carpa, gradas y masica en vivo, El Circo Vachi es un
buen exponente de las nuevas tendencias circenses.

El Circo Xiclo empez6 como espectaculo de calle a
principios de los noventas de la mano de Fernando San-
tillan y Sebastian Guz. Entre antorchas y monociclos
jirafa, el inicial Vuelo 88 se convirtié en Xiclo Doble
Gota, donde se sumaron Mariana Lépez y Paz Cogor-
no. Con los Doble Gota presentaron Cémic en la Sala
Alberdi del Centro Cultural San Martin, viajaron por Europa,
y fueron y vinieron de un lado al otro del Atlantico. El grupo
cambi6 de integrantes, pero siempre con la misma calidad.
La llegada de Victor Abalos, el experto en globos Toma-
te, termind de afirmar una propuesta de alto nivel técnico y
de vuelo internacional. Presentaron Xiclo a la Carta y
Varieté Xiclica y hoy andan girando con su dltima crea-
cién a cuestas. Agridulce.

“El circo de las proximas generaciones serd en la Argen-
tina como en todo el mundo, mucho més técnico y
perfeccionista, volcado a la danza y al espectaculo multi-
disciplinar. Lo que s hay que tener claro es que la Argentina
logrard tener un buen nivel, pero serd un circo for export, ya
que no estd preparada adn para brindar el sostén que nece-
sita este género como cultura de un pais. Los artistas de
circo argentinos seguiran siendo aplaudidos en pistas in-
ternacionales mientras no se los incluya en las
programaciones de festivales locales”, reflexiona De Sou-
za, que en junio de 1998 organiz6 el Primer Campeonato
Argentino de Deportes Circenses y el festival Multi-
zoona, un encuentro donde se mezclaban la masica en

vivo, las performances teatrales, la animacién callejera y
el dance.

IMPRO Y STAND UP: DOS GENEROS EN ASCENSO

“Un match de improvisacién es un encuentro entre com-
pafieros actores en calidad de deportistas”, dice Fabio
Mosquito Sancineto, uno de los referentes de la improvi-
sacién en la Argentina. Perteneciente a la primera camada
de improvisadores del pais, empezd en 1988 a instancias
del director francés Claude Bazin, que por aguel entonces
dio un seminario en el Teatro San Martin y seleccioné a los
primeros 11 actores especialistas en esta técnica.

Desde 1990 Mosquito viene improvisando en distintos
escenarios del circuito off. En la actualidad es el director
del espectdculo Match de improvisacion con estilo.
Asi como Sancineto, existen dos grupos mas, que con
diversos matices combinan el arte de la improvisacién
teatral con reglas deportivas.

Sucesos Argentinos se formd en 1996 para trabajar en
improvisacion teatral, pero lejos del formato del Match.
Marcelo Savignone, Oscar Guzman, Romina Cocid,
Bernardo Sabbioni, Omar Argentino Galvan, Gusta-
vo Lista y Karina K son los improvisadores a cargo de los
diferentes espectaculos que fueron mostrando a lo largo de
ocho afios: Pasion de Multitudes, Proyecto Impro!,
Sucesos en Swingy sus (ltimas producciones: Clasico
y Sucesos Argentinos en Cinemascope, en el Teatro
Belisario.

Més cerca del estilo del match esté lo producido por la
Liga Profesional de Improvisacion dirigida por Ricky
Behrens, quien ademas es el director general de |a Liga
de Improvisacion de la Repiblica Argentina. En la
actualidad contindan en cartel dos propuestas con su firma:
el Match de Improvisacion Teatral y el Theaterspor-
ts, ambos en Liberarte Bodega Cultural.

El otro género en auge de las tablas portefias es el Stand
Up Comedy. De raiz e idiosincrasia norteamericana, el Stand
Up se ha incorporado lentamente a las propuestas escéni-
cas y de humor de la mayoria de los circuitos de bares y
teatros off de la ciudad. La aparicion de este fenémeno se
debe al constante trabajo de un grupo de cémicos que andan
por los treinta y tantos, y que no piensan parar hasta hacer
del Stand Up la opcién de humor del fin de semana.

Son actores, comediantes y guionistas con una capacidad
disparatada para cuestionar el mundo que los rodea desde
una vision critica humoristica extremadamente inteligente.
Animadores cotidianos de lugares como El Bululd, Liberar-
te, Belisario y El Taller, son: Alejandro Angelini, Martin
Rocco, Diego Wainstein, Hugo Fili, Natalia Carulias,
Mc Phantom, Pablo Misacantano, Juan Carlos Mas-
trangelo, entre otros; responsables de una serie de
espectaculos como En pie de risa, Humor de Pie, Humor
Cerebral, El Cémicoy asiduos invitados de cada varieté o
festival de humor que se realice en nuestro pafs.

AL RITMO DEL VARIETE

En los dltimos cinco afios parte del circuito off (lugares
como Liberarte, El Vitral, Espacio K, los bares de Pa-
lermo Viejo y San Telmo, El Alambre, No Avestruz, El
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@ Fogonazo en Cabaret Edison
Cldsico Amoral en Cemento

@ Tomate, el Hombre Globo

Circo Xiclo

Farabute, IMPA, El Bululid, Bar Magico, el Centro
Cultural de la Cooperacion) albergé a la nueva genera-
cion de artistas de variedades, y a los mas diversos ciclos
dedicados al género.

Cabaret Edison y Laboratoria, experimento-show
desembarcaron en el escenario de Liberarte en el 2001, con
la participacién de Ricky Ra a modo de presentador de
ambos ciclos. Fueron dos espectaculos con toda la esencia
bizarra de las ferias de variedades y los side-shows, donde
se vieron las mas diversas férmulas de clowns, malabaris-
tas, freaks urbanos, performers, magos, comediantes y
contorsionistas que la escena local pueda mostrar.

Veladas Tematicas es un varieté de sketches absurdos
e inteligentes con unos excelentes anfitriones: Gustavo
Kamenetzky, Pablo Adamovsky, Roberto Megias,
Agustin Repetto, Ximena Banus, Javier Drolas y Po-
licastro. Domingo a domingo, en la casa chorizo de la
calle Lambaré o en EI Ombligo de la Luna, la Mondo
Pasta Compaiiia Teatral ha desarrollado temas como: la
metamorfosis, suplicame que me gusta, todos somaos adic-
tos, el glamour, todos me la sudan, las fobias, la lujuriay
el poder, los cinco sentidos...

En la misma sintonia que los Mondo Pasta estan los en-
cuentros que la compafiia No Hay Peruanos realiza todos
los viernes en el Teatro El Fino. Delirio de alto vuelo a cargo
del Sr. Mikozzi, Emi Torbellino y el Dr. Ricciardi.

Maldito Humor ya es un clasico portefio. Los nimeros
de Merpin, Sergio Lumbardini y Cachi, le dieron un
poco de acidez y magia gore a la dormida calle® Corrientes
en los Gltimos tres afios.

Para hablar de varietés viscerales, grotescos y desquicia-
dos habra que rendir honor a un performer border e inteligente
como Omar Chaban. El duefio de Cemento viene relacio-

LT

nandose con las acciones performaticas desde tiempos del
Parakultural o de su otro hijo, el Bar Einstein. Finalizados
los ochenta, terminado el menemismo, en medio del vacio
televisivo con cara de reality, Chabén construy6 su peque-
fio mito. Clasico Amoralfue el varieté mas punk de Buenos
Aires. Un maratén de nimeros enfermizos, bizarros y tragi-
cémicos, donde se conjugaban los verborragicos monélogos
pseudoautobiogréaficos de Chaban, con fuertes imagenes y
juegos de luces, espuma, huevos, telgopor, y todo tipo de
fluidos corporales.

Fernando Peiia, Fabio Posca, Carlos Belloso y Al-
fredo Casero son cuatro ejemplos de cémo haber dado los
primeros pasos en el undery los segundos en la television,
para luego desarrollar una serie de espectaculos entre el
offy el mainstream teatral con éxito comercial y artistico.

Pefia recald en las salas portefias luego de un boom radial
que lo tuvo en boca de los medios por largo tiempo. Presen-
té sus criaturas con una gran convocatoria en
Esquizopeiia, El nifio muerto, My name is Albert y
Mugre. El Perro, el reconocido personaje de Posca, lend
La Plaza con Mama esta presay Lagarto blanco. Bello-
S0, ya lejos de sus andanzas con Los Melli, puso en érbita
dos espectaculos para la antologia: Para fanaticoy Dr.
Peuser. Casero, coqueted entre la mdsica y el humor con
dos producciones separadas por tres afios: Sdlo para en-
tendidos y Casero la opcion del barrio.

En lo que respecta a ciclos y fiestas teméticas, quienes
encabezan la lista son: las Noches de Miércoles, las
Fiestas El Deseo y el Club 69.

Coordinado por Silvia Armoza y German de Souza
todos los miércoles, después de un cortometraje o de algln
capitulo del mitico programa «De la Cabeza», aparecia
Diana Baxter y su invitado para comenzar con un reporta-
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je en vivo. Luego Geniol (el clown de Sumo) y Silvia
recibian al ptblico y comenzaba el show: nimeros de ma-
gia, humor, circo, musica o teatro. Las Noches de Miércoles
nacieron en el Salén Pueyrredon, y tuvieron varias esca-
las (Salon Mitre, La ldeal, Niceto Club) hasta su
desaparicién hace un afio.

En mayo de 2003 el Club 69 festej6 su 5° aniversario.
Todos los jueves, desde su aparicién en el Teatro Concert
hasta este presente en Niceto Club, la excéntrica compafiia
del 69 recibe a los miles de invitados que Ilegan semana a
semana para bailar con la misica de Dj Zucker y Dj Nico
Cota. Cada jueves una produccion distinta para una de las
fiestas méas concurridas del dance portefio.

Al igual que el 69, las Fiestas EI Deseo proponen el
combo: fiesta + masica + teatro. Dos encuentros por mes
durante afio y medio en el Teatro Del Abasto fueron sufi-
cientes para el grupo integrado para los actores Renata
Lozupone, José Maria Muscari, Mara Pozymoc y
Vanesa Maja, donde desarrollaron interminables puestas
escénicas dionisfacas.

Todos estos nombres y lugares estan intimamente relacio-
nados con una manera alternativa o diferente de ver y de
crear, una visién mas periférica e inclusiva. Esa mirada
tiene que ver con la conviccion de que el arte en
todas sus expresiones nace y transita por los bordes,
se encuentra en los rincones y recovecos de una
ciudad. Alli, en los margenes, se encuentran las cul-
turas urbanas, los nuevos hibridos estéticos y la
tecnologia, para resignificar algunos conceptos dor-
midos. ;Es posible seguir hablando de teatro, danza
o circo a secas?

Estas nuevas generaciones artisticas vinieron a ocu-
par ese espacio vacio, a responder ese pedido pendiente.
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PUBLICACIONES

del Instituto Nacional del Teatro

Escribo para la escena, sabiendo todo lo que ella puede
hacer, pero proponiéndole todo lo que ella no puede hacer.
Todo lo que no puede resolver sino, tal vez, desde su preca-
riedad constitutiva. Una precariedad que va méas alla de las
carencias de nuestros montajes. Una precariedad que es
sinonimo de lenguaje inesperado, siempre distinto. Como
esas carencias no son estructurales, son fundantes, no
busco con mi escritura un acuerdo y una complicidad con
los otros discursos escénicos, sino ponerlos en aprietos,
desafiarlos.

Esto es lo que exploro desde Viejos Hospitales. una teatrali-
dad abierta a soluciones escénicas diferentes, profundamente

condicién de obra portadora de una historia que, desde lugares
disimiles, pueda cautivar a un lector de la misma manera en
que va a atrapar al espectador. Esa condicién de la palabra
teatral es, para mf, poética, esto es, solitaria, siempre a punto
de partir. La palabra que elige partir, entonces, porque nada
tiene que hacer entre los discursos racionales, domésticos o
masivos. Con esa palabra construyo mi ficcion. Mi ficcion que
ya no es un pacto con la moneda de la credibilidad sino que,
cuando la luna abre los ojos para que la noche en la Patagonia
no se ahogue, se pregunta, una y otra vez, si es cierto que es
imposible decir lo real.

Alejandro Finzi

Pedro Asquini fue mi primer maestro de teatro, all& por
1960, cuando Nuevo Teatro—que él dirigia junto con Alejan-
dra Boero—, estaba en la calle Corrientes. Siempre digo que
mucho de lo que yo hago en un escenario se lo debo al
maestro Asquini, sobre todo lo relacionado con la libre ex-
presion de los gestos y el manejo del cuerpo en el escenario.

Con prolija minuciosidad recuerdo cémo me entrend para
el personaje del “burgués” de la obra £/ Cuadrode lonesco,
en 1966, que luego repeti, en 1982, con Julio Tahier. Fue de
las mejores interpretaciones que hice sobre un escenario.
El espiritu circense de la obra me lo inculcé de inmediato.

resignarse, en nombre de lo que se da en llamar “la especifi-
cidad del texto dramético”, sus posibilidades literarias, su

gica—su coherencia intelectual—su artesanfa, su rigory su
pasion por el teatro. Eso me lo supo trasmitir y todo eso lo
mamé del Maestro.

amor y con la misma energfa pasional con el teatro que
cuando lo conocf alld por el 60.

que Pedro Asquini fue mi iniciador y mi maestro en ese
viaje tan maravilloso que es ser actor.

libres en el corazén de un pufiado de palabras.
Creo, 0 por lo menos es lo que persigo con mi escritura, deba

Otro aspecto fundamental en Asquini era su linea ideol6-

A veces nos encontramos y siempre |o veo con el mismo

He tenido muchos maestros en mi vida, pero considero

Gracias Pedro por el rigor de su ensefianza.
Eduardo Pavlovsky

Nueva Dramaturgia Argentina

El Instituto Nacional del Teatro convoca al 5te. Concurso
Nacional de Obras de Teatro 2003 que, en esta ocasion,
esta dirigido a autores no mayores de 30 afios.

Podrén participar todos los argentinos nativos o extranjeros
con més de cinco (5) afios de residencia comprobable en el
pafs, que no superen la edad establecida.

Atendiendo a la calidad artistica se seleccionaran SEIS (6)
textos en total. El Instituto Nacional del Teatro distinguira:

1° Premio: SEIS MIL PESOS. ($ 6.000.-)

2° Premio: CUATRO MIL PESOS ($ 4.000.-)

3° Premio: DOS MIL PESOS ($ 2.000.-)

y adjudicara CINCO MIL PESOS ($5.000.-) para cada una de las
producciones de estas tres obras elegidas. Asimismo, las obras
seleccionadas en cuarto, quinto y sexto lugar, seran publicadas

5to. CONCURSO NACIONAL DE OBRAS DE TEATRO

por Editorial INTEATRO, en un mismo volumen junto a los tres
primeros premios.

El jurado estard integrado por Daniel Veronese, Federico Iraza-
bal y Maria de los Angeles Gonzalez.

La convocatoria se abre el dia 15 de julio y cierra inde-
fectiblemente el dia 30 de septiembre de 2003. El Instituto
Nacional del Teatro dard a conocer el resultado de la seleccion
el dia 15 de diciembre de 2003.

Las Bases y condiciones podran ser retiradas en las oficinas
de los Organismos de Cultura Provinciales, en las sedes de los
Representantes Provinciales del Instituto Nacional del Teatro y
en Av. Santa Fe 1243 - 7° Piso- (1059) Ciudad Auténoma de
Buenos Aires de 12.00 a 18.00 hs. o consultar en la pagina web
del I.N.T.: www.inteatro.gov.ar



