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| _Editorial |

El Instituto Nacional del Teatro
y la Sociead que lo rodea

Trabajar denodadamente en una ley nacional, crear el INT para
que sea instrumento de esa ley, ponerlo en marcha, definir sus
perfiles y sus programas, probar, intentar, ir dos pasos adelante y
uno hacia atrds, volver a intentar, darle forma a una sustancia
dramatica y contenerla administrativamente, responder a la de-
manda, generar inquietudes, ir a cubrir la necesidad pero también
crear la necesidad.

Como institucion estatal, el INT ha puesto en marcha un anda-
miaje fértil, decididamente abarcador, fundamental para el teatro
independiente argentino. En muchas regiones del pais, hay una
realidad pre-INT y una realidad post-INT. La creacion, la existen-
ciay el trabajo del INT en el territorio nacional ha sido, entonces,
esencial, fundamental y muchas veces, fundacional.

Ahora bien, ¢sigue el INT en la etapa fundacional o esté listo
para ingresar en la etapa de la consolidacion? Un organismo de
seis afios transita apenas por su primera infancia, pero, asi como
ocurre en la vida de las personas, todo lo que aprenda alli le
resultara tan fundamental como la palabra, como su lengua, como
su propio idioma. Serd su "idea" madre; ;esté el INT aprendiendo
su idioma madre? ;Sabe cémo hablarle a los teatristas del pais?
Porque luego -ahora- viene una segunda etapa, que es donde la
personalidad empieza a consolidarse y seria deseable que esa
personalidad fuera solidificandose sobre bases consensuadas. ¢Con
quién? Con la sociedad que lo rodea, porque nadie puede crecer
aislado ni a espaldas del medio en el que vive. Esto es, ;se esta
adaptando el INT -para ser un organismo, digamos, "normal"- al
mundo que le toca compartir?

¢0 quiere imponer su propia personalidad, cambiar reglas, esta-
blecer nuevos parametros? ;Tiene eso decidido el INT? Porque,
cuando uno habla del INT, ¢ de quién habla? Pongdmonos de acuer-
do: de un organismo estatal no gubernamental que esté representado
por personas. ;,Quiénes son esas personas, que un dia ya no esta-
ran? Son las que modelan la personalidad del INT. ;Lo estan
haciendo bien? De (ltima, una pregunta inquietante, esas perso-
nas -representantes provinciales, representantes regionales,
representantes del quehacer teatral nacional- son representantes
de sus regiones y de la gente de sus respectivas regiones ante el
Instituto o son representantes del Instituto ante la gente de sus
respectivas regiones? La pregunta parece simple, pero de la res-
puesta que obtengamos, saldran muchas otras respuestas.

Personalmente creo que el INT ha dado pasos fundamentales en
la conformacion del mapa teatral del pais; creo también que es
necesaria una mirada reflexiva sobre lo actuado, creo que es im-
portante un analisis de los resultados, una constante, continua
revision, relectura, un examen permanente, porque lo peor que
puede sucederle al INT es que sus directivos crean que ya esta,
que los programas estan definidos, que se ha llegado a la forma
ideal y condenarlo asi a permanecer en un molde, momificado,
como ocurre con muchas instituciones estatales; la dinamica de
las ideas y la dindmica de los hechos es lo que debe marcar el
camino; el cambio, la inflexion, reconocer el error, reforzar el
acierto y volver a mirar.

Porque si bien nos debemos un INT que funcione en lo cotidiano
también tenemos la obligacion de pensar en un INT proyectado en
el tiempo, para las futuras generaciones, porque proyectando ese
INT al futuro -treinta, cincuenta afios- nos estaremos escapando de
nuestras pequefias miradas personales e inmediatas y podremos
actuar con una vision mas abarcadora; para ello, no habréa que
perder de vista que habra cambios necesarios e importantes, pero
del mismo modo tendremos que saber que nada cambia de un dia
para otro, que las instituciones requieren de sus tiempos y que
todo cambio que se vaya produciendo por la imposicion de los
hechos tendr& mas posibilidades de llegar a ese futuro al que, ya
no como teatristas sino como argentinos, estamos apostando.

No existen los iluminados que tengan la verdad; hay muchas
verdades y muchas formas de ver la realidad que nos rodea. Res-
petemos esas formas, todas y cada una de ellas, discutamos, pero
no intentemos imponer sélo un punto de vista. Nuestro punto de
vista tiene un limite muy preciso: el punto de vista del otro.

Sin embargo, a los que en este momento estamos al frente del
INT, nos cabe la enorme responsabilidad de dirigir sus destinos;
para ello, debemos tomar decisiones y lo importante es hacerlo
con la conciencia clara y la certeza de que es la decision mas
correcta, mas justa, de todas las que podamos tomar. La vida, el
camino, es una constante eleccion de posibilidades: cuando uno
resuelve una, tal vez deje de lado muchas otras, de modo que es
sumamente dificil responder al mismo tiempo a todas las voces;
creo que eso sera el fruto de un necesario devenir, de un constante
crecimiento que deberd ser cada vez mas inclusivo.

Raul Brambilla
Director Ejecutivo
Instituto Nacional del Teatro
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- CHARLA CON NORMAN BRISKI
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ALBERTO CATENA / desde Buenos Aires

El novelista hingaro Stephen Vizinczey afirma que hay
dos clases de literatura. Una ayudaria a comprender el
mundo, a Ser personas y ciudadanos libres. La otra a olvi-
dary a manipular a los demas. La primera se asemejaria a
la astronomia, la segunda a la astrologia. Demasiado ta-
jante para reflejar la multiplicidad de caminos que se abren
entre esos dos polos, la definicion —o por lo menos su
opcion inicial, la que reivindica el poder del arte como
instrumento cognitivo y de redencion humanistica o liberta-
ria—no deja de reflejar, en literatura o teatro, que es el area
que nos compete, el pensamiento o tendencia artistica
dominante de una importante constelacion de creadores
que han hecho de esa meta en el siglo XX, y aln antes, un
verdadero credo de vida, un fundamento irrenunciable de su
eleccion existencial.

Norman Briski s, en nuestro pais, uno de esos artistas.
Alguien que no encontraria descabellado, ni se sentiria
incomodo, en ser ubicado dentro de ese horizonte estético.
Una parte sustancial de su trayectoria como actor, director
o dramaturgo, desde la década del 60 en adelante —inclu-
yendo la labor que realiz6 en el exilio desde 1974 a 1984—,
ha estado dirigida a ese objetivo principal de hacer del
hecho teatral —cualquiera sea la forma en que se presente:
humor, absurdo o grotesco— una via regia hacia esa com-
prension del mundo, hacia el pensar, que es la forma mas
efectiva de lograr la libertad de la que habla Vizinczey.

UN NUEVO OCTUBRE

El grupo Brazo Largo, continuador de aquel otro mitico con-
junto que fue el Teatro Popular Octubre, es también una de las
tantas emergencias de ese rizoma —como se ha vuelto usual
decir ahora— de multiples y variadas raices teatrales. Su
director, Norman Briski, un auténtico pionero en esta clase
de iniciativas. Artista que se expresa en una enorme diversi-
dad de cuerdas expresivas (mimo, actor, director, dramaturgo),
el recordado actor de La fiaca fundd el grupo Octubre en 1968
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... Escenas de «La Gran Marcha»

y lo abandon6 cuando debid exiliarse en 1974, luego de que
la organizacion terrorista de derecha denominada Triple A le
puso una bomba en su casay lo amenaz6 de muerte. Nacido
en Santa Fe en 1938, Briski se radico en Cordoba en 1958y en
Buenos Aires a partir de 1960, realizando desde entonces
trabajos teatrales muy festejados, entre otros Historias para
ser contadas, Corre, ve y dale, La mar estaba serena,
Rosencrantz y Guldernstern no han muertoy La fiaca,
ademas de varias peliculas. Durante su exilio, trabajo tam-
bién en teatro (Cementerio de automaviles, dirigida por Victor
Garcia) y filmo varias peliculas, entre las que hay que desta-
car dos de Carlos Saura, Elisa, vida miay Maméa cumple
cien afos.

Poco después de volver a la Argentina, en 1984, creo el
Teatro Caliban, centro de sus actuales realizaciones drama-
ticas. Este afio, estren6 como director una adaptacion de
Coriolano realizada por Eduardo Tato Pavlovsky que se
denomind La gran marcha, donde también llevd a cabo
una memorable composicion del personaje de Volumnia.
“Fue muy placentero trabajar con Tato, porque comparto
mucho su ideario y sus ideas artisticas. Placentero y traba-
joso a la vez, porque él esta muy acostumbrado a trabajar
solo, a la ritualidad del campo de camara y le cuesta
acomodarse a la relacion con un elenco mas grande. Pero
no hubo escollos que la voluntad y la buena disposicion no
pudieran resolver. Es una lastima que esa obra, que se
ofrecid en el Centro Cultural de la Cooperacion, se diera por
tan poco tiempo, habiendo logrado, como ocurria regular-
mente, llenar la sala”.

En la charla que sigue a continuacion, Briski cuenta algu-
nas de las caracteristicas del trabajo que realiza el grupo
que conduce, Brazo Largo, y los factores de distinta natura-
leza que los diferencian de su antecesor, el grupo Octubre.

- ¢Qué rasgos distinguen a Brazo Largo del grupo
Octubre?

- La gran diferencia es que Octubre actud en otra Argenti-
na, la de las movilizaciones de masas y la presencia rectora
de la clase obrera. En cambio, ahora trabajamos en zonas
de marginacion muy sensibles. A veces extrafio aquella
ritualidad del trabajo en las fabricas. Sitrac-Sitram, las

asambleas, las huelgas. Era un altisimo grado de actividad
fabril, de tipo reivindicativo pero también politico. Y eso
nos transmitfa, tal vez por razones idealizantes, la pasion y
la certeza de que debiamos acompafiar a los trabajadores
en sus luchas. Era algo muy internalizado en la cultura de
los 70, un legado de las luchas internacionales del anar-
quismo, el socialismo y el comunismo, que veia en la
figura del obrero el eje de la transformacion social, de la
revolucion. Hoy, es otra cosa. No digo que mejor o peor,
afirmo nada méas que el sujeto social al que nos dirigimos
es otro. Alli hay un cambio ontoldgico.

- La figura de Guevara como simbolo revoluciona-
rio era también muy fuerte.

- Si, es cierto, pero cuando se habla de él se lo ve mas al
lado de un campesino que de un obrero. Y esas luchas, a
nosotros nos resultaban mas exaticas. Quizas, quien mas
cerca estuvo en aquel momento de esa figura fue Maria
Escudero, que pertenecia a un grupo de Cordoba mas ligado
a las luchas campesinas, el LTL. Pero el Grupo Octubre era
bastante proletario, ciudadano, barrial, dirfiamos. En cam-
bio, Brazo Largo se acerca a la cartoneria. El grupo Octubre,
también tuvo una etapa en la que se aproximoé a los secto-
res marginados. Fue una etapa en que trabajo junto al padre
Mugica, pero después entendid que su lugar era estar junto
a los trabajadores pues se suponia que eran ellos los moto-
res del cambio. Hoy podriamos decir que la vanguardia de
las luchas populares esta en manos de los piqueteros que
tienen esa extraccion mas marginal.

- El capitalismo ha despanzurrado las estructuras
de nuestras sociedades, creando enormes bolsones
de marginacion y pobreza.

- Y las seguira despanzurrando. Con sus estilos mas libe-
ral o mas populista, el capitalismo seguira siendo fiel a su
naturaleza, que es la de explotar a la gente y apropiarse de
su trabajo. Que acuda al gatopardismo no lo hace mejor. En
mi caso, como soy grande, estoy aburrido de creer que hay
capitalismos mejores y peores. A mi no me agarran en esa
disyuntiva. Me doy cuenta de las diferencias, de que hay
maneras de administrar el capitalismo que son mas o me-
nos decentes, pero el capitalismo es indecente por esencia.

- En los lugares donde trabajan, ;de qué premisas
parten? ;Analizan primero las problematicas que
preocupan a esas comunidades a las que acuden?

- Siempre lo hicimos, incluso con el grupo Octubre. Hubo
untiempo en que necesitamos que el teatro se transformara
en un instrumento propagandistico, un poco a la manera del
teatro Proletkult de los soviéticos. Intentabamos decirle a
la gente lo que debia hacer. Pero eso durd poco. Lo mas
comun era que nos metiéramos en las contradicciones de
la vida diaria, a veces desatando verdaderos despelotes.
La estrategia no era resolver el tema en el escenario, sino
convertir al teatro en asamblea para el debate. Actualmen-
te, con Brazo Largo, también trabajamos con esas
contradicciones.

- ¢Por qué hacen eso?

- Porque si esas contradicciones no se atienden, no se
conocen, pueden llegar a volverse reaccionarias. Es evi-
dente que el barrio tiene posiciones encontradas sobre como
va organizando sus logros. Ahora, el grupo las muestra,
pero sin bajar linea. A menudo tenemos nuestra opinion
sobre el tema, y si nos la pidiesen se la dariamos, pero en
otras ocasiones no sabemos muy bien qué habria que ha-
cer. Vamos y trabajamos de la manera méas humilde posible.
No vamos a decirle a nadie lo que tiene que hacer. En
Tortuguitas, por ejemplo, se hizo una obra en una fabrica
comunitaria de medialunas. Los organizadores del empren-
dimiento habian hecho la empresa para la gente y fue muy
importante, pero en algiin momento alguno tuvo la idea de
que las medialunas podian cotizar en la bolsa de valores y
otras cosas asi, que comenzaron a destapar una interna
larvada que estaba en el barrio y que fue muy bueno deba-
tirla. También en Tortuguitas, un tipo decia que si el gas lo
ponian ellos mismos saldria, en costo, menos de la mitad
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que mandandolo a instalar. Y eso dio lugar a un debate
fuerte. ;Qué convenia? ¢Que la gente hiciera su propia
instalacion y corriera el riesgo de que todo reventara dos
meses después o negociar con Gas del Estado? ;O era
mejor, en otra variante, comprar el propio barrio los mate-
riales y encargandose de la supervision de la instalacion
pedirle a Gas del Estado que la hiciera? Estas y otras
propuestas fueron las que se debatieron hasta llegar a un
acuerdo. Lo interesante es que, sin la participacion de
nuestro grupo teatral, esta polémica podria haber durado
uno o dos afios. En cambio, con la dramatizacion, con la
puesta en escena de todas las contradicciones, se acelera
enormemente la resolucion del problema. Creo que éste es
uno de los aportes importantes que hace el grupo. Estimula-
dos por la teatralizacion, los hechos adquieren una velocidad
extraordinaria.

- ¢(Hay alguna estética especial que se emplee?

-Es una estética compuesta por ingredientes que no fue-
ron investigados en ningtin otro lado. La originalidad es que
para los actores puede servir tanto Stanislavski, Vajtangov
0 Beckett. Todas las miradas se pueden integrar alli y
tienen la posibilidad de convertirse en sociodramas de los
problemas de los pobladores, tratados por ellos mismos.

- ¢(Usted sabe que hay gente que sefiala que en
esos trabajos no hay calidad?

-Si, pero son prejuicios. Nada mas. Algunas de las obras
que hemos hecho (Cacos, Asambleas, Semilla, etcéte-
ra, hay alrededor de 26) son verdaderas joyas de creatividad.
Durante los trabajos se inventan cosas extraordinarias.

LA TAREA BARRIAL

- ;Cémo es hoy el nivel de las discusiones en los
barrios?

- En relacion a lo que se discutia en el grupo Octubre el
nivel ha bajado. Aquéllas eran las discusiones de un pais
mas politizado. Pero ha mejorado la calidad de los actores
y la velocidad con que se resuelven los problemas. Claro,
ahora es mas dificil juntar a la gente. Cuando alguien traba-
ja tiene menos horas disponibles. Llegar a los barrios es
mas caro, porque hay personas que no tienen ni para el
colectivo. Son nuevos obstaculos.

- ¢Como se produce el contacto con los barrios,
las comunidades, etcétera?

- A diferencia de lo que ocurria en Octubre, ahora nos
llaman los compafieros de tal o cual barrio. Vamos dos o
tres para alla, escuchamos, traemos la noticia al grupo que
se retne los miércoles en el teatro Caliban, y en la discu-
sion tratamos —junto con alguna gente del lugar elegido- de
descular el problema y ver como lo vamos a montar. En
Semilla, por ejemplo, alguien vino a contarnos que un
intendente habia distribuido entre los vecinos semillas que
no servian para nada, a fin de que todos pudieran armar su
propia huerta. Y claro, se plantaron las semillas pero no
naci6 nada. Entonces, yo hice el sketch de una persona que
delante de una maceta espera inttilmente que germine algo
y que reflexiona, como Hamlet, pero graciosamente, sobre
el ser o no ser, sobre si naceré o no nacera algun fruto. Ese
tipo, que le habla a la tierra, a la semilla infértil, empieza
a dudar en algun instante si no es un pelotudo, si no esta
esperando, como en Beckett, a que aparezca Godot. La idea
del sketch era que no se puede confiar en las dadivas de
otros, pero la forma poética que se eligio para criticar, que
era la de la comicidad, tuvo que ver con lo que nosotros
percibimos que se movia en la atmésfera del barrio. Que en
general tiene que ver bastante con los devenires observa-
dos en la television, pero que nosotros tratamos de poner
en un lugar estético mejor.

- Ademas del grupo de actores, ¢los vecinos del
barrio participan?

- En algunos casos estan, otras veces no. Depende de la
quimica que se produzca con la gente, de como sea la
conexion. Siempre vamos a lugares no muy frecuentados,
adonde no ha ido nadie; zonas apartadas en las que se



festeja mucho nuestra llegada. Ya hemos estado en mas de
30 sitios, estaciones de trenes abandonadas, fabricas deja-
das por sus duefios, garajes, clubes, comedores infantiles.

- ¢Al interior no van?

- Al interior no estamos en condiciones de ir. En Octubre
teniamos nuestra casa rodante. El grupo estaria chocho,
porque las experiencias son muy festivas y la gente agra-
dece mucho. Es que antes en el arte habia un grado mayor
de bohemia, que se termind con el menemismo. “Oime,
viejo, hoy me puedo quedar solo dos horas para ayudar en
la escenografia. Después me las piro. Tengo que hacer una
changay no me la puedo perder”, me dice alguien de golpe
y no tengo qué contestarle. La sobrevivencia esta muy
dura. Yo, ltimamente, a lo que mas me dedico es a mane-
jar la adaptacion de la obra al espacio, que no es tan
sencillo, porque los lugares a los que vamos son muy
diferentes y hay que esforzarse para que la gente pueda ver
bien la representacion. No son escenarios comunes, Sino
espacios informales. Claro que ya tengo mucha experiencia
en el asunto y entonces me aprovechan.

LA ESCRITURA DRAMATICA

En el Gltimo tiempo Norman Briski también trabaja la construc-
ci6én dramatica. “Esa es una actividad muy placentera —dice el
actory director—, que me permite saber hacia donde marcha mi
trabajo en los proximos afios, mas alla de que me vaya mal o bien.
Porque aln yéndome mal no me irfa mal. En ese aspecto, soy
como Gauguin a quien no ser reconocido no le impidié nunca
sequir trabajando. No me interesa demasiado ser reconocido y si
lo fuera me traerfa cierta desconfianza. Yo voy a seguir escribien-
do, porque la paso muy bien. Y tengo la impresion de que cada dia
puedo escribir textos mas interesantes. Desde la experiencia de
Rebatibles (espectaculo estrenado en 2000) me he empezado
a sentir mas fuerte, mas vertebrado en mi dramaturgia.

- ¢Desde cuando se dedica a escribir?

- Escribo teatro desde chico. Mis primeras tres obras de teatro
eran muy lorquianas, pero no sé adonde estan. Después abando-
né el oficio de la dramaturgia mucho tiempo. Ahora no, estoy bien
aceitado. Escribo seguido y lo hago, como Mozart, a pedido. Mis
textos estan hechos pensando en el actor, una modalidad que en
los Ultimos afios ha creado una dramaturgia muy potente. Y que
en mi caso tiene un contenido conceptual, un pensamiento decla-
radamente antipostmoderno. Luego, debo reconocer también una
fuerte influencia de Tato Pavlovsky. El es un gran dramaturgo, uno
de los més relevantes hoy en el mundo. Su pensamiento se nutre
en pensadores (Deleuze, Dattari, Foucault, etcétera) con los
cuales yo también comulgo.

Escenas de «Otro paraiso»

TEATRO Y COMUNIDAD

Es cierto que la mayorfa de los artistas de la actualidad han
abandonado aquella idea de que el teatro podia cambiar el mun-
do, pero eso no significa que hayan resignado la esperanza de
que contribuya a mejorar o sensibilizar al hombre. Es interesante
sefialar esto porque este ajuste mas realista en lavision del papel
que cumple o puede cumplir el hecho escénico en la sociedad, fue
tomado por alguna gente —sobre todo la ligada al concepto post-
modernista de que los afios del finy comienzo del milenio no dejan
lugar para el pensamiento critico ni la exaltacion de los conflictos
humanos— como una confesion de que aquella vertiente iluminis-
ta del teatro, la que apuesta al despertar de la razon y el
ennoblecimiento del espiritu, estaba muertay sepultada. Cuan-
do, enrigor, lo que habia desaparecido o entrado en crisis, mucho
antes del palabrerio idiotizante del “fin de la historia”, era su
version mas extrema, esa suerte de jacobinismo estético a ultran-
za que intent6 convertir a los escenarios en tribunas de mera
agitacion o divulgacion politica. Y esa version perdié valor no por
cargar con lo politico como una especie de pecado original irredi-
mible sino por la precariedad de objetivos estéticos en que se
fundaba, algo que en arte no se perdonay, tarde o temprano, se
termina pagando.

Pero en aquellos grupos donde la creatividad artistica no se
negocio ingenuamente al mensaje, al burdo panfleto, ese teatro
de sesgo politico —que desde Piscator y Brecht hasta Rolf Ho-
chhuth, Hans Magnus Enzensherger o Peter Weiss, por citar s6lo
algunos nombres, tiene una tradicion muy rica—sigui6 funcionan-
do. Tal vez con menos intensidad en los afios recientes, porque
alguna gente se convencid de que el teatro de ideas o de preocu-
pacion social -y a este significado amplio nos referimos al hablar
de teatro politico— ya no servia para gran cosa, que representaba
a un pasado ignominioso que convenia olvidar para pasar a un
tiempo de busqueda excluyente de la excelencia formal o lainda-
gacion en los nuevos lenguajes, aunque ello condujera en
ocasiones a una cierta miniaturizacion de la probleméatica huma-
na, a laimpugnacion ciega de toda racionalidad o viabilidad del
relato, a la arreferencialidad o ahistoricidad. Como una parte de
aquel teatro politico habia estado efectivamente asociado al ex-
ceso ideoldgico en perjuicio de la calidad de los criterios escénicos,
sus detractores aprovecharon para arrojar al nifio junto al agua
de labafiadera, sin reparar en que se pueden hacer también ex-
celentes espectaculos con textos de fuerte sustancia social o
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filoséfica, como lo demostré aqui en los dltimos afios la puesta de
Laresistible ascension del sefior Ui, mostrada por el Ber-
liner Ensemble en la segunda edicion del Festival Internacional de
Buenos Aires, o Copenhague y Top dogs en el Teatro San
Martiny el reciente Artaud recuerda a Hitlery el Romanis-
che Café, interpretado por el aleman Martin Wuttke.

Es dificil que “el barroy la sangre” de la historia dejen de atra-
vesar el arte. Mucho menos al teatro, ambito al que la gente acude
con particular facilidad —y este palfs en ese sentido es un caso
clarisimo—cada vez que tiene necesidad de contar alguna vicisi-
tud de la odisea humana, noimportasi lo hace en términos politicos
o0 de otra naturaleza, con mas apego a la literalidad mas clasica o
al lenguaje més poético, en tanto que lo que se exprese se haga
de una manera teatral convincente, que seduzca, conmuevay
permita pensar. Por eso, a nadie le ha sorprendido que —juntoaun
teatro de nuevos y relevantes autores, que reniegan abiertamen-
te de las convenciones de la tradicion més realista— sigan
apareciendo, en distintas zonas geograficas del pais grupos ba-
rriales, sectoriales o comunales que, reparando en lo que dice la
teoria o las modas estéticas, se acercan al teatro para elaborar
dramatizaciones sobre temas de urgencia de la vida social o la
coyuntura cotidiana, que cumplen el doble servicio de entretener-
los y permitirles una reflexion mas exhaustiva de sus problemas,
de surealidad. Un teatro que, aunque no logre siempre una fac-
turaartistica de alto vuelo, y eso no significa que con la experiencia
no la pueda lograr, esta empapado por la vida, por la preocupa-
cion por el hombre.

Algunos estudiosos, inspirandose en la literatura, han denomi-
nado a estas experiencias de teatro como de “no ficcién”. Tal vez
para no recurrir al ya muy traqueteado término “politico” y tam-
bién para demostrar que estas manifestaciones —sin dejar de
tener parentesco con las de aquel venero— aportan nuevos ele-
mentos, mas vinculados al contexto de la época. Los trabajos del
grupo Los calandracas, dirigido por Ricardo Talento, junto a los
vecinos de Barracas; las experiencias del italiano Marco Di Stefa-
no en Casilda (provincia de Santa Fe) y Bahia Blanca, por no
mencionar laya legendaria actividad de Adhemar Bianchi con el
grupo Catalinas en el barrio de La Boca, son apenas algunas
muestras de ese fenémeno, que se ha extendido a lo largo de la
geografia nacional y dia a dia suma nuevos adherentes.
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Discurso. artistico
discurso del mundo

FEDERICO IRAZABAL / desde Buenos Aires

Escena de «Grassa»

EL MUNDO COMO TEXTO

Pensar el teatro politico es claramente una manera de
establecer un vinculo entre el discurso artistico y el discur-
so del mundo. EI mundo del texto y el texto del mundo
tienen importantes relaciones que necesariamente deben
ser pensadas para poder establecer una mirada panoramica
e historica sobre este caso particular de teatralidad.

Que el mundo es una sumatoria, en permanente pugnay
conflicto, de textos, eso ya pocos lo dudan. Las teorias
realistas en nuestra area de trabajo han entrado en deca-
dencia, pudiendo sintetizar las distintas corrientes vigentes
como “textualistas”, que significa precisamente la com-
prension del mundo en tanto texto. Esto sefiala que no
podemos tener un contacto puro, ingenuo con el mundo,
sino que lo hacemos a partir de discursos ideoldgicos que
lo construyen intencionalmente con una determinada ima-
gen. Esto vino a relativizar conceptos como los de historia,
verdad, sujeto, e incluso ideologia. Que el mundo no es lo
que es, sino lo que podemos decir que él es (en funcion de
nuestro conocimiento e interés) una evidencia que surge de
la historia misma. Recordemos que durante siglos, y para
algunas civilizaciones como la nuestra (la occidental), el
mundo era el centro del universo, y el resto giraba en torno
nuestro. Y esto fue verdad. A Giordano Bruno le costo la
vida sostener lo contrario, y a Galileo Galilei retractarse. Y
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no podemos decir que nuestros antecesores estuvieran equi-
vocados, o juzgarlos de ignorantes. Sino tan s6lo sostener
que la verdad es el fruto de un poder (un poder-querer y un
poder-saber). Y asi como ellos vivieron una Verdad que
nosotros hoy les hemos refutado, nada nos garantiza que el
futuro traiga otra Verdad que nos refute a nosotros. Ejem-
plos como éste hay cientos en la historia universal del
conocimiento que orientaron un determinado tipo de vida.

Y estas grandes creencias que pueden ser vistas desde el
ejercicio del saber-poder, pueden ser pensadas en areas
mas intimas, mas privadas. El teatro moderno es una prue-
ba de todo esto.

EL MUNDO DEL TEXTO

¢Pero qué sucede con el teatro politico argentino hoy, a
fines del afio 2003? Un punto de partida basico es que no
podemos realizar una mirada al margen del menemismo. El
impacto politico-cultural de ese periodo argentino ha sido
mas letal de lo que podemos considerar hoy en dia. Es
dificultoso entender que el menemismo ha impactado mu-
cho més alla de lo econdmico (desempleo, miseria,
exclusion social), pero lo ha hecho. Entre sus consecuen-
cias mas oscuras esta la de la despolitizacion. El mundo de
los 90, a nivel internacional-occidental, logré separar el



mundo econémico del politico de una manera notable, des-
pojando de ideologiaal dinero. Fue un mundo neoliberal. Y
el neoliberalismo no es Ginicamente una determinada con-
cepcion econdmica, sino que también es una ideologia de
vida. Entre las distintas maximas del postmodernismo esta
la que sefiala que el mundo vive una era del “fin de las
ideologias”, entendiendo por tales a la izquierda, la dere-
cha, y sus variantes intermedias. Pero nadie dudé de que
esa década fue neoliberal. Por lo tanto hay dos conclusio-
nes a obtener de aqui: 1) el neoliberalismo no es una
ideologia, y 2) de serlo, no es el fin de las ideologias. Pero
hay una tercera conclusion que se desprende de ambas,
como es la siguiente: el neoliberalismo es una ideologia,
pero su imposicion en nuestra cultura gozé de tal legitima-
cion y protagonismo que las otras opciones dejaron de ser
posibles, y asi devino en la tnica ideologia posible. Y por
lo tanto si hay una tnica ideologia posible, carece de sen-
tido este término ya que no tiene nada diferencial que lo
vuelva legible y pensable.

La era menemista estuvo signada por todo esto, que con-
siste simplemente en un no ver lo que hay detras de la
imagen impuesta, y por lo tanto convertir esas verdades
(con mindsculas, que tanta sangre costo para ser impuesta)
para volver a Verdades (con may(sculas, con un costo de
millones de excluidos). Al no haber opcién posible se des-
hizo la ilusion revolucionaria, extrema, pero también la de
cambio relativo, parcial. Y la resultante artistica de todo
esto fue lo que se denominé “cinismo”. El cinismo esta
signado por el desprecio y el desinterés. Hay una perma-
nente burla sobre lo dominante, pero carece de
contrapropuesta.

Un tedrico clésico nos dirfa que el teatro politico debe
proponer una contrapropuesta, y que por lo tanto si sostene-
mos que este teatro en aguellos afios no ofrecié ninguna, no
deberiamos hablar en esos términos sobre él. Pero creemos
que establecer un determinismo sobre las caracteristicas
del teatro politico es claramente someterse a un anacronis-
mo injustificable. Y que si este tipo de teatro esta en
relacion con el mundo, los cambios en este Ultimo deben
indefectiblemente afectar a aquél.

La justificacion del cinismo como postura estético-criti-
ca tiene que ver con esa sensacion de agonismo producida
por un mundo aparentemente inmodificable. Y mientas to-
dos mirabamos para otro lado la sociedad se iba
fragmentando y desintegrando de manera notable. E hizo
falta que la clase dominante, la clase media, se viera
afectada en su interés central, econdmico, para que esta
imagen de mundo perdiera su halo positivo. El denominado
“corralito” vino a salvarnos de esa imagen abdlica. Nos
quitd la venda de los ojos y nos permitié ver algo que no
queriamos ver.

La lectura dominante que se hizo del teatro de esa década
fue la de un arte autorreferencial, que se miraba a si mismo
desconectado del mundo, como si esto fuera posible. La
tesis que hoy debemos sostener es muy distinta a aquélla,
porque nos vemos obligados a releer el mundo, a reinterpre-
tarlo. Asi como hoy reconocemos la mentira que significd
el “uno a uno”, por dar tan sélo un ejemplo, debemos
reconocer que quizas nuestras lecturas e interpretaciones
artisticas también estuvieron atravesadas por una incapa-
cidad de ver mas alla de la imagen superficial que se
ofrecia. Pongamos a modo de ejemplo un teatro que fue
leido como banal, como insubstancial: el de José Maria
Muscari. Este joven creador produjo dentro de una estética

kitsch espectaculos performaticos que no transmitian gran-
des ideas, sin imagen y concepcion revolucionaria, y
aparentemente sin ideologia (una especie de sincretismo
entre el Instituto Di Tella y el Parakultural). Ahora bien. Su
teatro mostro desde los primeros espectéculos, con una
apariencia superficial, el impacto que el discurso mediati-
co produce sobre los sujetos y sus cuerpos. La conclusion
que se puede obtener de espectaculos como Marchita
como el diao Mujeres de carne podrida, es el impacto
producido por el discurso mediatico dominante sobre el
cuerpo-belleza de la mujer, la norma de un Unico tipo de
cuerpo, etcétera. Todo esto esta muy cercano a los cuerpos
dominantes que vimos durante el periodo menemista. A
partir de esta conclusion podemos empezar a reformular el
caracter banal de su estética y empezar a preguntarnos,
nuevamente, qué nos habra mostrado Muscari en su textua-
lidad, y poner en duda fundamentalmente la conclusion
obtenida, asumiendo, tal vez, aunque con culpa, que esa
lectura que le impusimos distaba de ser lo que en realidad
era. Algo similar sucedié con otro grupo, dentro de otra
estética y teatralidad, como es El periférico de objetos.
Este grupo de tanto éxito fue uno de los que mas recibio la
imagen de teatro hermético, esto es un teatro dificil de
interpretar, y cerrado al mundo. Pero sin embargo siempre
estuvieron hablando de la violencia (Maquina Hamlet),
de lanorma cultural (Zooedipo), de la muerte (E/ hombre
de arena). Y no es gratuito, creemos, que tanto El perifé-
rico de objetos como José Maria Muscari hoy emitan
discursos politicos mas directos, mas claros, mas mani-
fiestos (los primeros con La dltima noche de la
Humanidad, y el segundo con Grasa). Este cambio, de
ser tal, ¢tendré que ver con que recién ahora estos artistas
estan preocupados por el mundo y la politica, 0 mas bien
siempre lo estuvieron y fuimos nosotros los que no tuvimos
la capacidad de hacerlo? En mi caso particular me inclino
por esta segunda opcion.

REFORMULACION DE CONCEPTOS

Es claro que el movimiento que estamos realizando con-
siste basicamente en la reformulacion de conceptos. Asi
cOMO creemos que no existe un tnico modo de producir arte
politico, ya que este tipo de arte esta en relacion con el
mundo y que, como dijimos, cuando cambia éste cambia
necesariamente aquél, creemos lo mismo acerca de los
términos. Los conceptos son histdricos, y necesariamente
mutables. Esto lo entendemos hoy con conceptos menos
comprometidos como el de “matrimonio”. Reconocemos
sin mayores conflictos que el sector denominado progresis-
ta hoy entiende al matrimonio de un modo distinto a cémo
se lo entendia a principios del siglo XX (en primer lugar ya
no es un contrato irrenunciable, se realiza por deseo y no
por imperativo familiar, etcétera). Y lo mismo deberiamos
hacer con conceptos mas claramente politicos tales como
revolucion, denuncia, compromiso y politica en si, entre
otros.

Pudimos (gracias a los aportes de Michel Foucault y
Gilles Deleuze) dividir el concepto de “politica” al menos
en dos, micro y macropolitica, logrando de esta forma en-
tender que la politica no tiene necesariamente que ver con
cuestiones tales como el enfrentamiento entre el amigo y
el enemigo (Carl Schmitt) en relaciones de orden guberna-
mental. Lo vemos ahora como un juego de poder, que dista
de ser verticalista, sino que se extiende en red. Una red que
nos atraviesa a todos, y donde por lo tanto ese poder que
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hace a la politica esta inserto en todos los ambitos donde
haya seres humanos en relacion. Hannah Arendt sostiene
que el hombre es a-politico, y que la politica surge en el
“entre” los hombres. Desde alli, desde la idea de hombres
en relacion, es facil llegar a focalizar la politica en peque-
fias estructuras sociales que funcionarian de tal modo. Un
claro ejemplo muy utilizado por el teatro es la familia. Ver
a la familia no de un modo natural, sino mas bien decons-
truirla desde el lugar de las relaciones de poder inmersas
en ella. Las relaciones sociales atravesadas por la ideolo-
gia se inician en esta célula de lo social, encontrando en
las relaciones intersubjetivas familiares pequefios repre-
sentantes de la ideologia dominante social.

Ahora bien, si el teatro politico contemporaneo (el que se
ubica en el seno mismo de la postmodernidad) trabaja
sobre estas pequefias células, debemos pensar que ideas
macrosociales como revolucion también se deben ver afec-
tadas. Y lo mismo sucederia con la idea de la denuncia.

En periodos totalitarios (donde el mundo se tifie de un
caracter absolutista) el poder de los medios masivos de
comunicacion se encuentra absolutamente restringido. Y
por lo tanto quedan expuestos a la censura, a la autocensu-
ra 0 a la desaparicion. Por lo tanto esos textos sociales
pierden capacidad de denuncia. Por ciertos caracteres es-
tructurales no disponen de herramientas discursivas que le
permitan ubicarse en el lugar de la denuncia. El arte en
cambio goza de esas herramientas que son constitutivas de
su propio discurso. La metafora es una de ellas. Y por lo
tanto encontramos en el arte, en dichos periodos, la posibi-
lidad de emitir un discurso critico porque encuentra las
herramientas necesarias para hacerlo (aungque por supuesto
la persecucion y desaparicion de artistas es parte de las
consecuencias de esto). Pero en periodos democraticos los
medios actlan persiguiendo sus propios intereses, pero
con posibilidades de decir. Y por méas comprometidos que
estén con las causas politico-econdmicas, siempre cada
medio suele tener un “periodista independiente” como for-
ma de lavar su propia imagen, y no quedar pegadoal politico
de turno. Entonces el arte se encuentra disminuido en esta
capacidad, y mas aln el teatro. Las artes que forman parte
de lo que Walter Benjamin denomina la “reproductibilidad
técnica” tienen un poder de denuncia mayor a las artes
cercanas a la artesania, que dependen del trabajo del cuer-
po individual. Entonces el teatro debe alejarse de la
denuncia, puesto que es impotente desde ese lugar, y entra
en un espacio deconstructivo, analista. Y desde alli debe
ser entendido el espacio del compromiso.

EL DIA DESPUES

El 11 de septiembre de 2001 y el 19y 20 de diciembre del
mismo afio, fueron dias que marcaron, con una fuerza nota-
ble, un viraje radical en el devenir del mundo. Volvi6 a
aparecer el cuerpo en la escena social luego de una des-
aparicion que duré cerca de una década. Lo real habia
empezado a ser un concepto virtual, que encontrd su punto
final con los atentados a las Torres Gemelas y con los
cacerolazos y las muertes en Plaza de Mayo.

Sin pretender unificar la gravedad de los dos aconteci-
mientos hubo algo importante que los relaciona, como es
esta aparicion del cuerpo como Unica fuente protagonista
para producir los cambios. El cuerpo sangrante, el cuerpo
muerto, el cuerpo desgarrado volvi6 a ser parte de lo social

y lo real. La realidad se mostrd de un modo despiadado,
volviendo a instalarse ciertos paradigmas ignorados a me-
dida que avanzo el siglo XX.

El siglo XXI se mostr6 nuevamente de un modo binario
(Civilizacion y Barbarie, en palabras de Bush) y descarna-
do. De un modo totalitario. La globalizacion (en términos
de democracia comunicacional) perdi6 la mascara y devino
en un mondlogo cruel, donde un pais habla y los demas
escuchan.

Todos estos cambios llevan a una relectura del mundo
que no fue, no porque no haya sido sino porque no pudimos
verlo. Las consecuencias de diez afios de ceguera adn nos
seguiran afectando en los préximos afios seguramente, pero
como contracara de todo esto podemos ver que se esta
realizando un movimiento en el arte, consistente en volver
a ubicarse en una relacion plena, sin cuota de vergiienza,
con el mundo.

Claramente el mundo de hoy es muy diferente al que
vivimos a principios del 2001. Cambiaron ciertos paradig-
mas de un dia para el otro (aunque venian madurandose en
la clandestinidad), pero no para mostrarnos que simple-
mente hemos cambiado, sino para decirnos que no éramos
conscientes de lo que en realidad éramos. No fue un cam-
bio en el sentido de ser otra cosa distinta a la que éramos,
sino que nunca fuimos lo que creiamos ser. No hay algo
nuevo, simplemente hay un mundo sin mascaras. Y esta
ausencia de mascaras hizo que nos encontremos con un
mundo que no nos gusta, un mundo ante el cual disentimos,
y por lo tanto volvimos a tomar posicion.

El cinismo del cual hablabamos antes, entendido como
un “desprecio” y un “desinterés” sin contrapropuesta, es-
tarfa demostrando que nunca fue tal, sino que fue la tnica
estrategia posible ante un mundo que no ofrecia alternati-
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vas. Este nuevo mundo (ni mejor ni peor, simplemente
distinto) ofrece alternativas. Volvimos a discutir quiénes
somos, qué queremos, hacia donde queremos ir, pero no
porgue antes no lo hayamos hecho, sino porque no pudimos
ser conscientes de que lo estabamos haciendo, desde el
verdadero corralito, que fue previo al corral posterior. El
mundo que inventd un barbarismo lingtistico tal como “to-
lerancia 0”, hoy puede dejar de ser hipécrita y denominar a
esto “intolerancia” (que es en definitiva lo que significa
tolerancia 0, negacion de la tolerancia, por lo tanto intole-
rancia), y de alli invadir, destruir, marcar al otro.
Impunemente.

Esto, concluimos, no nos lleva a sefialar que estamos en
un mundo mejor o peor. No hacemos aqui un juicio de valor
(aunque en el @mbito de lo intimo lo hagamos). Simplemen-
te sefialamos que este mundo que se muestra tal cual es
nos ofrece alternativas, nos ofrece posiciones ante las
cuales ubicarnos. Insistimos: ni mejor ni peor. Distinto.

Y ante todos estos cambios el teatro politico inevitable-
mente tendera a cambiar. No somos adivinadores como para
sefialar tan pronto hacia donde va a ir, simplemente pudimos
sefialar hacia donde fue, y podemos hacer este recorrido
ahora, que debemos inevitablemente seguir analizando qué
fue de nosotros en esa otra década infame, la del 90. Si
durante la década del 70 se actud sobre los cuerpos (tortura
y desaparicion) los 90 actud sobre la cultura (pizza con cham-
pafia). Y hoy, en el siglo XXI, nos encontramos intentando
resolver estas dos cuestiones pendientes. El futuro tendra la
palabra. Y el teatro hablara en funcion de cémo ese futuro se
volvera presente construyendo un mundo posible, que no es
ni mas ni menos que otro texto, otra forma de organizar
(desde el poder, desde la ideologia y desde nuestra propia
subjetividad afectada y atravesada por ambos) un nuevo
texto del mundo que producira un nuevo mundo del texto.



Rubén Szuchmacher

‘Toda obra propone
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una expectativa de mundo

ANA DURAN / desde Capital Federal

Mientras ensaya su proximo espectaculo El siglo de oro
del peronismo, Rubén Szuchmacher no para de dar cla-
ses, programar la sala Del Otro Lado y preparar su 2004 que
serd tan movido como el afio anterior.

En el barcito del teatro, mientras los actores van llegando
para el ensayo, corre el mate, suena el timbre mas de una
vez y el teléfono no para de dejar mensajes grabados.

- ¢ Todo el teatro es politico?

- El teatro es un arte politico por excelencia, como el
resto de las artes escénicas, porque se constituye sélo con
la presencia del otro y ésa es la matriz que hace al funcio-
namiento de lo politico: la relacién con el otro, no en
términos psicoldgicos sino sociales. Desde ese punto de
vista, el teatro, en todas sus formas, es politico per se
porque es el “entre”, lo que esta entre la escena y el
espectador, y las transformaciones que se desarrollan en
ese vinculo. Una obra de teatro comercial, por ejemplo, pro-
mueve que el publico sea mas idiota que nunca; una intensa
experiencia estética puede provocar el rechazo o la aceptacion
también. Lo politico esté en esa relacion que es independiente
de los contenidos que puedan tener las obras. El problema es
que solo se ha pensado hasta ahora en lo politico a través de
las tematicas o de los planteamientos estéticos. Creo que eso
es un error porque es tomar s6lo una parcialidad. El teatro de
boulevard es tan politico como el de Brecht.

- Pensaba en algunos espectaculos de Artaza-
Cherutti, que convocan amucho piblico, y se muestran
como divertidos e inofensivos, pero que estan repro-
duciendo formas muy reaccionarias como la
homofobia, el embanderar la figura de Menem como
el argentino piola, etcétera.

- Creo que hasta la comedia méas liviana estilo Dario
Vittori o las obras que hacia Mirtha Legrand son expresion
de politicas, independientemente de los contenidos, porque
toda obra propone una expectativa de mundo que siempre
es mas dificil de detectar cuando el contenido no es direc-
tamente politico. Pero los imitadores o los cémicos que
trabajan sobre la realidad, tienen la herencia de la revista
portefia que alguna vez fue decididamente politica, salvo
en las épocas en que tenian que ocultarlo y por eso s6lo
quedaba el chiste grueso.

- Lasalay susignificacion también tiene un conte-
nido politico, como decis en tus clases...

- Por supuesto porque el lugar del encuentro se constituye
como espacio social, no privado. Y a partir de ese encuen-
tro, se establece una relacion politica. Ahora, lo que pasa
es que historicamente se considerd teatro politico a aquel
cuyo contenido tematico lo era, y esto llevo a pensar que
hay teatro politico cuando méas explicito sea el contenido
que toca ya sea historico, real o de la politica misma. Y me
parece que ésa es una vision limitada.




LAS VANGUARDIAS

- ¢Cuéndo empieza a considerarse que la provo-
cacion aparece también en la forma, en la estética?

- Creo que esto se empieza a pensar de manera fuerte a
partir de la emergencia de las vanguardias en la década del
10, en el siglo XX. Con distintas expresiones surge la ruptura
del teatro burgués como institucion a partir de Alfred Jarry en
Francia, sobre finales del siglo XIX, o el movimiento dadais-
ta, el surrealismo, toda la experimentacion de los
expresionistas y Meyerhold, que son movimientos o perso-
nas que van a cuestionar ese fenémeno de encuentro, la
totalidad del teatro y ya no sélo lo que sucede sobre el
escenario sino sobre todo, la relacion escena-espectador.
Stanislavsky cuestiond lo que pasaba arriba del escenario
pero no la institucion teatral, lo contrario de Meyerhold, que
modifico el espacio y transgredio la platea burguesa.

- ¢Hubo otras épocas en nuestro pais de aparente
apoliticidad como los 80y los 90?

- Recordemos siempre que estamos hablando de las me-
trépolis ;no? Estamos hablando de los procesos hegeménicos
en los paises periféricos como los nuestros. Creo que hay
un momento que es la posguerra hasta el 55 donde es tan
fuerte el impacto de la guerra que lo que se produce es un
movimiento de reconstitucion burguesa para volver a en-
marcar las instituciones que habian sido violentamente
agredidas. Por eso el teatro de los 50 —salvo Samuel Bec-
kett o Eugenio lonesco que aparecen como rechazo a esa
posicién—, en general, es un teatro que tuvo una forma que
consolido la forma burguesa. Y a fines de los 50 y princi-
pios de los 60, entonces, aparecieron otra vez los
movimientos rupturistas. Por ejemplo, es el inico momento
importante en los EE.UU. cuando aparecieron el Living Thea-
ter, el Open Theater, el Bread and Puppet, etcétera, que
modificaron la relacion con el espectador.

Lo que viene con los 80 tiene que ver con la idea de la
instalacion del neoliberalismo como sistema predominante
de la economiay del pensamiento en el mundo y el comien-
z0 de la globalizacion. Que a nosotros nos llega en los 90,
pero se inicia a finales de los 70. Pensemos que Steven
Berkoff estrené Decadencia a principios de los 80, en el
comienzo del mas puro tatcherismo, forma regia del neoli-
beralismo. Esa inflexion Reagan-Tatcher hace que en el
campo imaginario se crea que la politica puede desapare-
cer, que puede desaparecer la historia, las contradicciones,
etcétera. Se hace creer que el mundo es capitalista per se
y que por lo tanto no tiene sentido la politica. Con la Caida
del Muro esto se certifica y comienzan los 90, la etapa
termina con el episodio de las Torres Gemelas. En realidad
lo que culmina es esa idea ilusoria del fin de la historia. No
sé si nosotros vamos a ver la dimension histérica del
neoliberalismo porque de hecho sigue funcionando en mu-
chas cosas.

- (Alemania o Espafia compran este discurso? Digo,
los paises con aparente mayor influencia en nuestro
teatro...

- No, relativamente. Uno puede pensar que a finales del 60
y comienzos de los 70, un teatro muy politico, como la
Schaubtihne am Lehniner Platz, con Peter Stein a la cabezay
otros directores, se propone como avanzada del pensamiento

politico teatral pero que a medida que avanzan los afios
mantiene su peso estético. Pero al final de la década del 80,
con la caida del Muro y la unificacion de las dos Alemanias
comienza su decadencia. Los alemanes siguen sosteniendo
la idea de un discurso politico en el teatro y no lo van a
resignar, sin embargo su eficacia politica cada vez es menor.

- Pensaba en Artaud erinnert sich an Hitler und das
Romanische Café, el ultimo espectaculo de la Berliner
Ensamble que llego a Buenos Aires... ;es contemporéa-
neo de la forma expresiva teatral alemana?

- Lo que a mi me paso, conociendo la realidad politica
alemana de hoy, es que cuando pensaba en los contenidos
politicos de la obra me parecian absolutamente convencio-
nales: Hitler/locura/Artaud. Esto no aporta nada nuevo a
todo lo que ya se dijo y creo que el espectaculo es de un
gran esteticismo y en ese sentido es una trampa politica
porque es puro exhibicionismo. Atrae mucho su forma, pero
dentro hay cierto vacio. El texto es muy flojo pero puesto en
escena con una gran eficacia estética y un actor verdadera-
mente extraordinario. Ahora, en términos de real
movilizacion o de la emergencia de una idea nueva acerca
de la relacion contemporanea entre el nazismo y la socie-
dad alemana actual, es decir una idea que genere algin
tipo de conmocion... de eso nada. Sélo virtuosismo del
actor. Nosotros muchas veces compramos espejitos de
colores. Me parece que el Arturo Ui de Brecht-Miiller que
vimos en el 97 era mas revulsivo que éste.

UN POCO DE HISTORIA

- ¢(Como aparece el vinculo con lo politico en tus
obras?

- Uno de mis primeros espectaculos fue El desalojo de
Florencio Sanchez, en 1978, que, como es una obra corta
decidi juntarla con otra obra con el mismo nombre, de un
autor anarquista, Silverio Manco. Era un espectaculo sobre
el tema de los desalojos de una manera muy particular. La
protagonista de la obra de S&nchez, Indalecia, era especta-
dora de una representacion de esa obra anarquista. La
estrenamos de casualidad el mismo dia en que la dictadura
dejo sin vigencia una famosa ley de alquileres que venia,
creo, desde la época del primer peronismo que garantizaba
la permanencia de los inquilinos. Segtn me contaron des-
pues, algunas personas se fueron de la sala el dia del
estreno por el carécter revulsivamente politico del discur-
S0 anarquista en contra de la autoridad, de la policia,
etcétera. Y la leyenda dice que se fueron porque habia un
Ford Falcon en la puerta. Jamas me enteré de eso. En ese
espectaculo habia una intencionalidad muy clara porque yo
venia de una generacion en que todo tenia que ser politico,
recordemos que pertenecemos a la generacion que hizo de
la militancia politica el centro de su actividad. Recuerdo
que mis ex compafieros de militancia se enojaron porque la
protagonista al final era derrotada y no protestaba, y yo les
decia que el teatro es para que provogue enojo al especta-
dor, no para que lo libere de la responsabilidad de hacer
algo. En esa época, ya habia dejado de militar en la izquier-
da revolucionaria en un partido maoista.

Tengo la impresion de que me reconecto con este pensa-
miento politico en el 96 con Decadencia. En las otras

obras que hice en ese entretiempo, lo politico no pasé tanto
por lo tematico sino que estuvo puesto en lo estético dentro
de los espacios. La version para el abono estudiantil que
hice de Suefio de una noche de verano fue absoluta-
mente politica en relacion con el Teatro San Martin y por
eso fue tan rechazada por la institucion, que no permitio
nunca su estreno para publico comin, salvo dos funciones
en una de las fiestas de fin de afio del teatro —y hoy vuelve
a pasar lo mismo con Lo que pasé cuando Nora dejo6 a
su marido, de Elfride Jelinek—. La institucion Teatro reac-
ciona frente a una propuesta estética que es muy sacaday
la rechaza violentamente omitiéndola, a pesar del éxito de
publico. A partir de Suefio... comencé a trabajar el con-
cepto de friccion en las instituciones.

- Enrelacion con los 80 ¢ por qué lo que nos queda
como recuerdos son el Parakultural, el entrecruce
de estéticasy laapoliticidad?

- Los recuerdos a veces son falsos. No creo que haya
pasado eso que describis, sino que mas bien tiene que ver
con que frente ala idea del neoliberalismo —y el quiebre de
los discursos totalizantes— que plantea una ruptura con la
idea de vanguardia, la critica y los pensadores del teatro
desechan el término vanguardia que es puramente politico
por el de “nuevas tendencias”. Y entonces no pudieron
tener una mirada politica de lo que estaba sucediendo. El
problema no es lo que sucedi6 en ese momento —que por
suerte hoy podemos revisar y reverlo como fenémeno poli-
tico— sino que en esa época quienes hablaron sobre eso no
tenian instrumentos para una mirada politica. Se tragaron
el discurso de la apoliticidad. Se lo vio como una rareza,
porque se desecho acriticamente el término vanguardia.

Tengo la sensacion de que el discurso de ese momento
tuvo que armar esa terminologia para no quedar pegado con
palabras que aparecian descalificadas, tales como politi-
ca, militancia, compromiso social, vanguardias artisticas,
vanguardias politicas, etcétera. Habia que salir de ese
lugar. Para eso funcionaron muy bien las ideas aportadas
por el posmodernismo, en su version mas ramplona como
tapdn. El posmodernismo aporta nuevas claves de pensa-
miento algunas de ellas interesantes, como la probleméatica
de la diversidad. Pero se empez6 a hablar sélo de diversi-
dad y se abandon6é completamente el concepto de
hegemonia, por ejemplo. Porque hubo estéticas hegemoni-
cas y no como dicen algunos tedricos y criticos que todo
tenia el mismo “valor”. Eso no es cierto. No se correspon-
de con la dinamica de los movimientos artistico-politicos.
Siempre hay una hegemonia. Siempre hay valores que se
imponen a otros valores. Eso es la politica. A la generacion
del 80 le costd imponerse hasta que en algiin momento se
consagro. Y lo mas notable es como ocuparon lugares cen-
trales en el teatro oficial, en la television. Pero en su
momento fueron transgresores y modificadores de la reali-
dad (teatral). Insisto: esto no tiene que ver con las tematicas
sino con la capacidad de alterar. Pero todos caimos en eso.
Que ahora nadie se haga el visionario. Ni siquiera en los 90
se pudo ver a Maria Julia, la carancha. Una dama sin
limites, el espectaculo de Batato Barea, Urdapilletay Tor-
tonese, como politico aunque estaba su condicion exhibida
en el temay en la forma de manera explicita.
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- El 96, es el afio del estreno de Decadencia de
Berkoff pero también del manifiesto del Caraja-ji,
que es una parodia de manifiesto, en realidad.

- Més alla de que antes hice MUsica rota, de Daniel
Veronese y Caligula de Albert Camus, me parece que todo
ese movimiento (que no es homogéneo, vale aclarar) siguio
manteniendo la ilusion de lo no politico y a lo que se dedico
—y ahi esta sumérito— es aindagar en los procedimientos de
escritura teatral para sacar al teatro de un lugar adocenado.
Ese mérito fue a costa de un pensamiento politico que recién
ahora —después del 19y 20 de diciembre, de la caida de las
Torres Gemelas— se puede comenzar a visualizar. No olvide-
mos que los procedimientos son recursos, instrumentos.
Muy interesantes porque volvieron también a la palabra.

- Sin embargo, en la primera edicion que el Rojas
hace de las obras del Caraja-ji, hay tres obras que
me parecen claramente politicas: Juegos de damas
crueles, de Alejandro Tantanian; Raspando la cruz,
de Rafael Srpegelburd, y Ruta 14, de Jorge Leyes.

- Lo politico esta enmascarado y no traspasan lo metafo-
rico que ya el teatro argentino habia transitado. El mérito
principal esta en su (reJconstruccion lingiistica y de la
estructura. Se atrevieron a un monton de cosas desde el
punto de vista formal. Pero como siempre pasa, el formalis-
mo en alglin momento se agota. Hay un punto en el que €l
implosionay no se puede sostener a menos que lo sostenga
el mercado, como a Bob Wilson que es el director paradig-
matico de la globalizacion. Porque no hace obras para alguien
en particular, para una sociedad en particular sino para el
mundo.

- ¢Y Decadencia?

- Lo politico en la puesta de Decadencia no es sélo la
obra con ese lenguaje soez y la critica a todas las clases
sociales, sino que el hecho de hacerla en el San Martin con
dos actores “finos” como Ingrid Pelicori y Horacio Pefia, la
volvieron subversiva.

- ;Y como llegés a Lo que pasé cuando Nora dejo
a su marido?

- Esa obra es una especie de vomito sobre el discurso de
lo politico. Es un exceso discursivo. Es mi espectaculo
politico por excelencia. Fue muy rechazada por los ibsenia-
nos absolutos y por los nuevos autores porque era demasiado
guaranga. Y no se lo bancaron ni los modernos ni los direc-
tivos del teatro. Fue, también, muy interesante por las
pasiones encontradas que despertd. Creo que tuvo mucho
de gesto provocativo, en realidad.

- ¢Por qué antes lo politico era una grasada y aho-
ra la grasada es no pensar un espectaculo en esos
términos?

- Tiene que ver con los usos y costumbres.

- ¢No es moda?

- Si, pero la moda también la generan los periodistas y
los medios..

- Nosotros recibimos las gacetillas en las que se
nos explica, como gancho, que tal o cual obra habla
de los desaparecidos o de la Gltima dictadura o que
es “muy comprometida politicamente”.

- Pero ustedes también instigan.

5
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Escena de «Decad

Escena de «Lo que pasé cuando Nora dejé a su madre»

- Si, los medios responden al mercado editorial, por
supuesto. Pero no les decimos a los artistas lo que
tienen que hacer.

- El problema que tiene el teatro es que todos leen el
diario. Si uno caracteriza la etapa K como la vuelta de la
politica... ;por qué el teatro se va a quedar afuera de eso?
Aveces me parece que cuando se hacen los analisis no se
lee el diario.

Afines del afio pasado, por ejemplo, salié una convocato-
ria de un proyecto que dirijo en el Rojas que se llama
Historia(s) donde propongo que las obras sean sobre tema-
ticas de la historia argentina para ver si se le remueve a la
gente algo respecto de esto. Ahora, decime la verdad ¢en
qué obra buena, de verdad, aparece lo politico en el teatro
ahora? Por eso me gusta Excursion, la obra de Tantaniany
Cano, porque se mete en un lio tremendo. La relacion entre
historia, politica y la actual generacion que vive fuera de la
politica. El espectaculo tiene muchos problemas pero es
igualmente interesante en tanto abre esa polémica en el
teatro de hoy. Cine quirdrgico, de Edgardo Rudnitzky, con
textos de Alejandro Tantanian era un espectaculo profunda-
mente politico por su teméatica, pero también porque rompia
una manera de concebir el teatro como el de la llamada
nueva dramaturgia. Creo que inaugurd una forma de como
tocar algo que tiene que ver con el pasado comin. Sin em-
bargo, la critica mayormente no comprendi6 eso, como
tampoco la posibilidad de crear una obra desde la musica.

- ¢Cual es tu proximo estreno?

-El siglo de oro del peronismo se va a estrenar en el
teatro del Otro Lado. Cuando comenzamos el proyecto ya
estabamos orientados hacia este tema. Creo que igual lle-
gamos tarde porque el teatro siempre tiene tiempos lentos.
No me importa cuén tarde lleguemos porque no trabajo para
la coyuntura. El proyecto parti6 de una investigacion for-
mal, sobre realismo por un lado y sobre actuacion barroca
pero el 19y 20 de diciembre nos reorientd. La obra intenta
tocar algo de la realidad y parte de una hipétesis que plan-
tea que si nos seguimos definiendo en funcién del peronismo
y el antiperonismo, estamos en problemas. Las obras son
dos: Casa con dos puertas, mala es de guardar, de
Calderon de la Barca y otra, La trastienda (nombre provi-
sorio) que se representan simultaneamente, y el espectador
tiene que elegir entre unay otray no puede cambiar de sala.
El espectéculo esta construido sobre una tensién basica:
cuando los actores que acaban de ver ya no estan en el
escenario, ¢donde estan?, ;en un limbo? No, estan traba-
jando en la otra obra para otro publico. Trabajan Irina Alonso,
Julieta Aure, Pablo Caramelo, Berta Gagliano, Graciela
Martinelli, Pablo Messiez, Cecilia Pelufo, Agustin Rittano,
Rodolfo Roca y Javier Rodriguez. Con escenografia y ves-
tuario de Jorge Ferrari, disefio espacial de Jorge Macchi,
iluminacion de Gonzalo Cdrdova y el trabajo sonoro de
Edgardo Rudnitzky. La dramaturgia es compartida con Mar-
celo Bertuccio.
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Rody Bertol

Tratar de ser orli

Luego de estrenar Lo mismo que el café, una performance inédita para la
ciudad, el director y creador del grupo Rosario Imagina, Rody Bertol, retorna al
teatro politico con una nueva version de ¢Quien quiere patear el tacho?,

reada por el grupo Discepolin en la década del 80.

JULIO CEJAS / desde Rosario

Los comienzos teatrales de Rody Bertol pueden rastrearse
en el afio 77, cuando integraba uno de los talleres del
mitoldgico Artedn, fundado por Néstor Zapata, y del cual se
desprende, en la década del 80, uno de los grupos contesta-
tarios mas importantes en la historia del teatro politico
rosarino: Discepolin.

En esos afios, en colaboracién con Armando Durd, Ricardo
Otafio y Néstor Zapata, estrenan ¢ Quién quiere patear el
tacho?, obra que mostraba la historia de los cartoneros, en
los albores de un movimiento que, gracias a la crisis econd-
mica, crecio asentandose definitivamente en estos afios.

«Nosotros —comenta Bertol— estabamos buscando perso-
najes y se nos ocurrié pensar en los cartoneros, que en
aquel entonces no eran un fenémeno como el de ahora. Nos
hicimos amigos de unos cartoneros del barrio Las Flores,
en lazona Sur de Rosario, empezamos con las entrevistas,
el trabajo de campo, algunas semanas saliamos a cirujear
con ellos. Una noche nos juntamos, empezamos a improvi-
sary al final quedd la estructura base, en varios meses la
afinamos y la terminamos de escribir. Con el paso del
tiempo se fue convirtiendo en una experiencia emblemati-
ca dentro del teatro politico social de Rosario».

- Ademas de lavigencia del tema, ¢qué otras razo-
nes llevaron a reciclar esta obra?

- Debe ser por ese dicho que afirma que «tratar de ser
original es volver al origen». A fines de 2001, buscando
algo, después de haber terminado la primera etapa de la
temporada con Mateo, Cercay Exiliados, con todo este
auge de la problematica de la basura, alguien me plante6
por qué no volver a hacer ;Quién quiere patear el ta-
cho?

Un dia, buscando algo en mi biblioteca encuentro, en un
libro de filosofia, una foto de esta obra —empezaron a apa-
recer esas sefiales— y entonces me puse a leerla. Me di
cuenta que esos personajes ya no existian, que estdbamos
en otro pais. Sin embargo, con un grupo de actores jévenes
muy bien formados como Federico Tomé, Sebastian Marti-
nez, Miguel Bosco y Flavia Laveggi, con la supervisacion
actoral de Claudia Cantero, nos pusimos a hacer una rees-
critura de aquella version de 1980. Realizamos un nuevo
trabajo de campo, esta vez cost mas, ahora es mucho mas
dificil acceder a ciertas zonas de nuestra ciudad, y después
empezamos a trabajar con el original construyendo una
nueva historia.

- ¢Qué cosas se mantienen de la version original y
cuales se modificaron a partir de esta nueva etapa?

- La obra se divide en tres actos, hay una parte que
conserva situaciones de la primera version y pasado el
primer acto ya es una historia totalmente nueva que ahonda
en circunstancias mas tragicas. Podriamos considerarla




y

una obra tragicomica, tiene mucho de grotesco. Esta vez, H

ademas, incorporamos la poesia del indio Solari, por eso
decimos que es una obra ricotera, trabajamos a partir del
tema Ji-Ji-Ji de Los Redonditos de Ricota. A partir de ahi

I .

Ante la aparente resurreccion de un teatro politico en la
Argentina, Bertol se pregunta si esto no estaria ligado mas
que «a una toma de conciencia, a una necesidad imperiosa
que tiene alguna gente de teatro de poder salir de un muy

buceamos en toda su poesia, ojala se nos halla contagiado lll cerrado circuito de publico».

algo del maestro.

EL MUNDO DE LOS CARTONEROS

Ala hora de evaluar los cambios producidos en la socie-
dad argentina de los Ultimos afios, Rody Bertol explica que
hoy el negocio de la basura es muy distinto al de los afios
80. «Actualmente son miles los compatriotas que estan
desocupados y salen a tratar de juntar algln carton, algin
vidrio, que les permita pasar el dia. Es muy complejo el
tema de las zonas en las que se ubican. Hay mayoristas y
recicladoresy se organizan y toman determinados barrios y
no dejan que otras personas entren en el negocio. Compro-
bamos que hasta en este estrato tan bajo en la escala
social se ve lo mismo que en cualquier otro, asoma cierta
estructura mafiosa que tiene la Argentina».

Como ejemplo de la seriedad con la que fue encarado el
proyecto, se experiment6 directamente en algunos barrios y
yaesta previsto el armado de un circuito a partir de centros
comunitarios, organizaciones de desocupados, parroquias
y villas de Rosario, para después girar hacia el interior de
la provincia y el resto del pais.

Uno de los aspectos fundamentales del reciclado de esta
obra a partir de un texto de los afios 80, abre el interrogante
acerca del problema de la dramaturgia. «Todo texto remite a
otro lugar —dice Rody Bertol- , se trata de dar forma a eso
que parece informe cuando leés un texto, en definitiva es
tratar de llenar ese escenario que es un espacio vacio,
lleno de por venir y no porque la obra tenga porvenir. El
hecho de haber trabajado anteriormente con autores tan
impresionantes como Discépolo o Strindberg, nos dio como
un empuje para trabajar un universo poético que nos costa-
ba porque era tan cercano. Saliamos de ensayar y nos
encontrabamos con estos personajes que estaban en la
puerta de la sala juntando cartones. Nos ha costado lograr
una sintesis, tratar de que los textos no fueran tan discursi-
VoS, que no estuvieran tan alejados de la situacion que
nosotros queriamos plantear y al mismo tiempo no descui-
dar la poética en el texto. Esto nos llevo a trabajar sobre el
lunfardo actual, escuchar a los personajes reales, encon-
trar giros, frases, después recién meterlas en la situacion.
Al principio parecian valores escindidos, situaciones que
nos gustaban pero lo que aparecia como habla de los perso-
najes no nos enganchaba, hasta que finalmente se logrd
una buena sintesis».

«Creo —agrega- que en parte lo hemos hecho para volver a
comunicarnos con un sector de la poblacion con la que hace
muchos afios no tenemos contacto. Todo ese sector no va ni
de casualidad a ver una obra de teatro. No seria mas que un
aporte para que el teatro también pueda pensarse de otra
manera, con otros vinculos en tiempos como €stos».

Para explicar este fendmeno, Bertol retoma las palabras
del maestro Alberto Ure: «El teatro lo hace la gente que
hace teatro primero, la gente que ve teatroy la gente que
no ve teatro». «Esas son las tres patas —afirma el director-
, uno termina haciendo un determinado teatro porque sabe
que sdlo ese sector de publico lo va a ver, cuando uno
puede empezar a plantearse otro sector de publico y am-
pliarlo, empiezan los cambios, otras posibilidades de
experimentacion en lo estético y otras bisquedas tema-
ticas. Insisto en que mas que por una cuestion de
conciencia, por un agotamiento, se trata de abrir grietas,
encontrar fisuras, para que una obra no sélo pueda tener
una temporada en sala, sino también una temporada en
circuitos de centros comunitarios y la posibilidad de po-
der salir de gira».

Como los tiempos han cambiado y este nuevo teatro poli-
tico ya no puede ser el mismo: «Nosotros —afirma el director
de La sonata de fantasmas— venimos de hacer Strind-
berg, de hacer Discépolo, autores que también nos
posibilitaron estudiar un marco social muy fuerte. Hemos
trabajado mucho con esos autores y al enfrentarnos ante
esta nueva version de ¢ Quién quiere patear el tacho?,
algo de ellos nos debe haber quedado. También nos ayudo
mucho la corriente cinematogréafica que se viene gestando
en el pais desde hace méas o menos diez afios. Asi nos
damos cuenta de que quizas este nuevo teatro politico-
social, no sea el que nosotros haciamos en los afios 70 y
80, no tiene grados tan panfletarios, no tiene lineas discur-
sivas con un tono de plantear la verdad de unoy propender
aque el otro tome conciencia, sino que permite trabajar con
la fantasia, el absurdo, el grotesco, testimoniar una reali-
dad. El teatro politico hoy posee estos rasgos, y no el grado
discursivo politico que tenia en los 70, porque nosotros
también tenemos un discurso ambivalente, no sabemos
donde esta la verdad en este momento, tampoco tenemos
utopias muy precisas con respecto a cuestiones partida-
rias o de banderas, no poseemos referentes y eso se traduce
en las obras».
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LAS NUEVAS GENERACIONES

Ante el desafio que implica para las nuevas generaciones
del teatro local asumir un compromiso con los nuevos tiem-
pos, Rody Bertol cree que sera un proceso lento porque «en la
década del 80 habia una concepcion mas fuerte en relacion
con la cuestion de los trabajadores del teatro, de la lucha por
la profesionalizacion, que creo que en algin lugar persiste,
no por una cuestion de conciencia sino también por una
cuestion de lanecesidad y la crudeza de algunos territorios.
Creo que va a llevar tiempo porque ha existido mas de una
década de crisis en la participacion. El teatro de Rosario se
ha pedagogizado, ha estado haciendo un esfuerzo para entrar
en lo académico y ha perdido, con una herida muy fuerte, la
cuestion de su rasgo contestatario. Y si el teatro pierde su
capacidad de ser algo contestatario, lacerante, provocador,
escandaloso, pierde una parte muy importante de su funcion.
Siento que va a resultar complejo revertir esto desde las
nuevas concepciones técnicas y estéticas en las que esta-
mos. Quizas hoy sea un compromiso para toda mi generacion
pasar la posta como a mi me la pasd la generacion del 70, en
términos de una concepcion mas comprometida del teatro».

A la hora de hacer un balance de los logros y las caren-
cias del teatro rosarino, Bertol plantea el tema de la
continuidad como uno de los grandes déficit de la produc-
cion local: «No cabe duda que el teatro de Rosario tiene
muy buen nivel, buenos actores, directores, iluminadores,
vestuaristas, esta rodeado por una camada generacional
joven e intermedia de buena formacidn, lo que nos esta
faltando es, por un lado, la continuidad en las bisquedas y,
por otro, la posibilidad de que vayamos ampliando el
publico y buscando nuevas fronteras. Y nos falta un esta-
dio intermedio en el que tres o cuatro grupos podamos
darnos una programacion en conjunto, algun tipo de labora-
torio. Hay que salir de la célula creativa, tratar espacios de
produccion, tomar una sala, hacer una programacion anual,
tomar una zona del pais y hacer una red de intercambios.
Tenemos la unidad minima que es el grupo, la unidad en la
que nos sentimos como el Instituto Nacional del Teatro o
las Coordinadoras de Teatro, pero no podemos seguir siendo
una sumatoria de estrategias atomizadas. Somos una ma-
rea de 4&tomos, cada uno con su estrategia, con su volante,
con su afiche, con su puablico y no generamos esos espa-
cios intermedios entre los que se quieran agrupar.

Después del reestreno de ¢ Quién quiere patear el ta-
cho?, Rody Bertol nos deja una ultima reflexion: «A pesar
de lo efimeroy errante de este arte del que no te queda mas
que un afiche o una foto en un libro, sigo estando agradeci-
do, porque los mejores tipos y las mejores cosas que
encontré en mi vida, los encontré en el teatro.»

—
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Pompeyo Audivert

Crear r

Fntre las expresiones dralmé-
ticas, ligadas con el teatro
~;3&I|"tico, queen esta temporada
se ofrecieronl.en Buenos Aires
'se destaco «Unidad Basica»,
con direccion 'de‘ Pompeyo
Audiverﬂespectéculo, con
muchoitljese'nfgao y uné
profunda teatral idéd, aporto

una muy inquietante mirada

sobre el peronismo.
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EDITH SCHER / desde Capital Federal

-¢Existe una categoria llamada teatro politico o
esta designacion es una limitacion?

-Existi6 en otra época y hoy seria una limitacion utilizar-
la. En realidad, siempre lo fue, porque esa denominacion
expresa una mirada obsesiva sobre la palabra, como si las
herramientas del teatro fueran solamente las discursivas,
e implica apartar de la discusion todo aquello que remita
a los procedimientos poetizantes, que se relacionan con el
cruce de otras categorias formales que estan en juegoenel
teatro y que no solamente tienen que ver con lo que el
discurso baja como linea de critica. En ese sentido, creo
que siempre que uno se refiere al teatro politico, tiene la
sensacion de no estar hablando de teatro, sino de uno de
los elementos que lo constituyen.

-(Es posible hablar de una reflexion politica que
tenga en cuenta este punto de partida, es decir, el
trabajo sobre la forma?

-He ahi la cuestion politica, en las estrategias poetizan-
tes. La mirada politica personal no se tiene que traducir
directamente a la escena, sino que debe atravesar una
suerte de traduccion poética. Es necesario operar en otros
niveles, para que esa mirada funcione como telén de fondo.
Sino aparecen transformaciones en el pase de una cosa a
la otra, lo que hay es un teatro representativo, que imita la
realidad y se maneja en sus mismos niveles, como ocurre
con la escena naturalista, que intenta aportar significados
anticapitalistas, y extrafiamente se vuelve un teatro bur-
gués, aunque critique al sistema. El teatro politico es
limitado, si se lo piensa en este sentido. Pero si se lo
desplaza a lo poético y se considera lo profundamente
politica que puede ser una maniobra formal, comenzamos a
hablar de una politica teatral vinculada a lo artistico. No se
trata del qué sino del como. Ahi esté la Unica movida
politica. Una obra representativa que surge de un plano de
realidad y lo imita, por mas que critique al sistema, es un
teatro capturado, porque se conforma con la realidad, en

| tanto no la objeta en su forma de ser con las herramientas

que tiene, como el cuerpo del actor, la alteracion del tiem-
po y del espacio o las formas de asociacion de la palabra.
Lo que cuestiona al poder es la maniobra poetizante, no la
representativa.

-Enlos "90 hubo muchos espectaculos que no bus-
caban ser leidos politicamente (dicho en aquel
momento por sus propios hacedores), y que sin
embargo, admitian ser mirados de esa manera. Pa-
reciera que el contexto actual si habilita esa lectura.
Lo politico, entonces, ;esta en el objeto artistico, en
la lectura, en la época?

-Hubo marcos histdricos que volvieron mas o menos
hostil una lectura politica, segun la clase media estuviera
mas a la derecha o a la izquierda. Creo que cada vez, fruto
del desgaste de todas las idas y vueltas, es mas sencillo
observar que lo politico es la maniobra poetizante, el traba-
jo de las formas y que lo otro queda capturado, en tanto



Escena de «Unidad Basica»

cede a la suposicion representativa del plano del que surge
y no hace ninguna subversion de ese plano. La época siem-
pre es politica, pero en algunos momentos, como el de la
caida de de laRua o aquél de la vuelta de Perdn, cuando la
clase media fluctta hacia la izquierda, porque la sociedad
en general oscila hacia alli, se produce una expectativa
mas ideoldgica en el espectador, en la realidad misma. Los
artistas ceden a veces ante esas tentaciones y caen en
grandes simplificaciones. Son momentos muy peligrosos
para el arte, en tanto propician el deseo de dirigirse a
maniobras muy representativas que sélo quieran ser porta-
voces de un discurso que esta dando vueltas, cuando, en
realidad, lo que siempre habria que cuidar es la autonomia
poética del arte. A veces, cuando la realidad se vuelve
mas interesante, peligran esas posiciones. Creo que esa
captura tiene mucho que ver con ciertas tendencias de la
inteligencia que analiza ese arte, que circulan muy incons-
cientemente y terminan caracterizando las cosas de una
manera muy aparente.

-Insisto: en los 90 El Periférico de Objetos, por po-
ner un caso, hacia un trabajo muy audaz sobre la
forma. Pero cuando uno queria leer politicamente
El hombre de arena, por ejemplo, sus integrantes no
registraban una posible mirada politica de su es-
pectaculo. Era un momento en el que la realidad
menemista era sumamente neutralizadora.

-Es un buen ejemplo, porque tal vez haya sido una de las
producciones mas ideoldgicamente comprometidas con el
caminoy con la época, en el sentido de que iba por un lugar
completamente distinto al de otros, mas alla de que sus
hacedores fueran conscientes de que eso era asi. En térmi-
nos teatrales, era lo mas politico que pasaba. En plena
época menemista, la aparicion de esas propuestas genera-
ba conmocidn, justamente porque no era evidente. Si los
mufiequitos de £/ hombre de arenahubiesen sacado una
bandera roja, el espectaculo se hubiera convertido en un
bochorno. Es que lo revolucionario es lo poético. Lo Gnico
que pone en peligro las nociones de realidad aparente es la
vision poetizante, y cuanto mas a fondo esté operando esa
vision, con sus materiales, mas profunda va a ser la con-
mocidn, ya no solo artistica, sino politica del espectador,
que quedard sacudido por el grado de relativizacion al que
ha sido llevada la realidad a la que cree pertenecer. Eso es
muy politico, es lo mas fuerte que puede hacer el arte:
desenmascarar la realidad como una apariencia y crear
realidades mucho més intensas, potentes y, a la vez,
extrafiamente familiares, como si hubiera con ellas un pa-
rentesco ontoldgico.

-El arte popular, un mural de Diego Rivera, por ejem-
plo, ¢es un arte capturado?

-Si. Me parece una simplificacion. No sé si especifica-
mente en el caso de Diego Rivera, porque él practico una
revuelta de las formas, a pesar de que se acercé a lo
tradicional. Lo mismo diria de Picasso y su Guernica.

Fueron artistas que revolucionaron las formas y que se
acercaron mucho a su época. Pero, en general no ocurre
esto. El arte popular suele ser no sélo una pérdida de
tiempo, sino un atraso.

ESPACIO DE INVESTIGACION

-;Cémo se puede conciliar (si es que hay que con-
ciliar) un teatro de experimentacion, en el que lo
poetizante aparezca como un elemento fuertemente
politico, con unarealidad bastante evidente, que es
la reticencia de mucha gente a entregarse a ver
cierto tipo de teatro que no reproduce los sistemas
de representacion tradicionales?

-En cuanto a la llegada de los espectaculos que hago, no
creo que el pablico, que es heterogéneo, no los disfrute. No
se trata de que el enfoque poetizante no sea pregnante, sino
todo lo contrario. Lo que ocurre es que estas modalidades
de investigacion se producen por fuera de los sistemas
masivos, para poder proteger su independencia estética y
no quedar capturadas ni insertas en marcos que implican,
por ejemplo, tener que estrenar con sélo dos meses de
ensayo y otras cuestiones que se empiezan a cruzar y que
nada tienen que ver con este tipo de investigacion. Por lo
tanto, se hace imprescindible generar la autonomia poética
de la experiencia. Pero esto no quiere decir que los espec-
taculos sean herméticos. Es cierto que hay formas de
aparentar que se esta ejecutando una maniobra poetizante y
no estar haciéndolo. El territorio de enrarecimiento no im-
plica la produccion de una investigacion. Hay teatros que
se miran el ombligo, que no estan atravesados por el grito
que ocurre todo el tiempo en la realidad, que corre por atras
de las cabezas, se filtra en las producciones artisticas y
les da su fuerza.

-En esta descripcion ¢qué lugar ocupan los géne-
ros? ;Creés que estan muertos definitivamente o que
dialogan con el presente?

-Son fragmentos de un estallido histérico que todavia se
sigue produciendo. Operan en los nuevos y provisorios len-
guajes, como materia. Pero lo que no esta en uso son las
lineas de accion de esa materia, que antes eran tan defini-
bles, al punto de constituir lo que fue nuestro teatro nacional
con todos sus mandatos. Quiero decir, estan presentes, pero
no en el orden en que nacieron ni en el que encontraron su
plenitud en una época, sino que estan mezclados y desorde-
nados. Y lo que pasa ahora es muy interesante, porque se han
caido tantas estanterias, que en términos artisticos nadie
puede intentar imponer ninguna linea. Ni siquiera lo hacen
los conservatorios, que ya no les imparten a los alumnos una
Unica propuesta. Esto permite que las maniobras que van por
fuera sean las generales de la ley, en un campo de libertad
que a veces hace aparecer expresiones muy interesantes. Es
mas facil que hoy aparezcan artistas singulares que antes no
hubieran aparecido, por estar encorsetados en los ismos
(naturalismo, costumbrismo, etcétera).
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-¢Qué fue lo que en algin momento te llevo a tra-
bajar la relacion entre teatro e historia?

-Hace algunos afios hicimos una investigacion sobre los
tiempos de Rosas y todos los caudillos, sobre las guerras
intestinas, que eran elementos cercanos, con un hondo
dramatismo, que tenian relaciones directas con la situa-
cion del momento que estabamos viviendo, que era la época
anterior a de laRua, ese periodo tan cargado politicamen-
te. Nos parecia que era bueno irnos para atrds y
distanciarnos de lo real, para poder hablar de una forma
distintay mas a fondo. Investigamos mucho para la impro-
visacion. Termind siendo un espectaculo que se llamé
Carne Patria. Tuvo mucho que ver con la condensacion de
todas esas lecturas.

-La improvisacion es, en tu bisqueda, una manio-
bra poetizante y por lo tanto politica. ¢ Cuéles fueron
los puntos de partida de las improvisaciones de Uni-
dad Basica, y como aparecio en el trabajo el tema
del peronismo? ;De la improvisacion, de una suge-
renciatuya?

-Unidad Basica no empez6 siendo una obra sobre el
peronismo. Se trataba de la experimentacion sobre ciertos
procedimientos formales relacionados con la asociacion
del discurso, del cuerpo. Una actriz y un actor hablaban al
mismo tiempo. En esa simultaneidad, a veces hablaban
entre ellos y otras lo hacian sin escucharse. Eso producia
muchas significaciones extrafias vinculadas a la relacion
de pareja, a la sensacion de estar perdidos, etcétera. Un
dia empezd a aparecer la cuestion del peronismo y comenzo
a copar los ensayos. Lo instalamos como temayy lo profun-
dizamos con lecturas. Los procedimientos iniciales dejaron
de ser el objetivo central y se transformaron en el medio
para entrar en relacion con el tema. Al poco tiempo los
actores abandonaron aquello de hablar al mismo tiempo,
porque la improvisacion dio paso a otros descubrimientos.
Asi fuimos dejando que los accidentes artisticos dieran
una direccion al trabajo. La puesta en escena dio un orden
y una relacion al material.

-¢Laimprovisacion es lo que hoy méas te atrae como
busqueda?

-Si. Me interesa la experiencia de la experimentacion
viva, que es lo que hacemos en Lomorto, es decir, aquella
que no pretende derivar en una obra, sino ser ella misma la
obra, sus procedimientos. Las reglas que la rigen, en la
medida en que se repiten siempre, nos permiten decir que
son la obra. Lo que mas nos atrae es el avance de esas
reglas, su forma de cruce en cada funciony el surgimiento
de nuevos mecanismos 0 maquinas formales para la impro-
visacion. En este momento estamos investigando muy
intensamente sobre la improvisacion de una sola persona,
es decir, lamaquina individual. Siento que el trabajo avan-
zamucho mas por alli, que por el lado de la estabilizacion.
Lo mejor es mantener esa inestabilidad, que genera en el
actor una vitalidad extrema.



En las Gltimas temporadas el
director porteiio Ciro Zorzoli,
junto a su grupo La fronda,
viene presentando una serie de
trabajos en los que se destaca
lo social y politico. «<No sé por
donde pasa el compromiso
politico —dice el creador de
Living, ultimo paisaje y Ars
higiénica, entre otros—. Siento
que hago algo en relacion con
ese tema, pero también siento
que ese hacer es algo egoista
porque parto de mis propias

necesidades».
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ALEJANDRO CRUZ / desde Capital Federal

Para otras generaciones de teatristas hacer un teatro com-
prometido con un modelo de hombre nuevo, hasta podia
tener relaciones con las estructuras de los partidos de
izquierda. Desmantelados esos aparatos, los noventa im-
puso otro tipo de teatro politico tanto en el disefio de
produccion como en lo que se refiere al lenguaje estético.
Para algunos, gand en sutilezas. Segun otros, decididamen-
te, las obras de la mayoria de los nuevos dramaturgos dan
cuenta de la despolitizacion (?) de las nuevas generacio-
nes que parecen que andan por esta Argentina como si nada
les llegara o los afectara.

Sin embargo, durante la década pasada y en los afios de
este nuevo milenio se han presentado obras que decidida-
mente revisaron la historia argentina en piezas de un fuerte
contenido politico y con lenguaje de avanzada. Living,
ultimo paisaje (estrenada en 1999 en El callejon) es una
de ellas. En el trabajo del director Ciro Zorzoliy su grupo La
fronda hubo una decision politica y estética al fusionar el
glamour de las peliculas de la década del cincuenta con un
crudo realismo vecino al de algunos trabajos de Eduardo
Pavlovsky.

«El plan era —explica el responsable de ese cruce verda-
deramente inquietante— hacer una comedia que se desarma
porque hay algo que comienza a atentar contra ella. Creo
que hay una tendencia a embarcarse en comedias sin que
uno tome nocion de que eso esta ocultando otra cosa. Lo
que también ocurre es que uno a veces elige no ver eso
otro, elige hacer una especie de recorte de la realidad. Es
como decir ‘vivimos en una ciudad en la que hay secues-
tros a cadarato’, eso es un recorte. Con el cruce de elementos
suficientemente contrastantes, en Living... se podian ver
hechos violentos sin mostrarlos».

Para Ciro Zorzoli, lo violento era mostrar una comedia que
se degradaba por algo que parecia invisible. Invisible 0 en
el umbral de lo invisible. Se podria acotar que a medida
que transcurria el espectaculo esa frontera se tornaba
molesta, violenta, casi incdmoda. Por ejemplo, uno de los
personajes apenas decia que habia perdido una ufia del
dedo. O sea, apenas habia un indicio de algo terrible que no
se explicitaba. «Es que hay situaciones violentas —dice el
director— que casi son irrepresentables. O que, de hacerlo,
serfa algo casi obsceno si se lo pretende poner en escena.
Por eso en Living... la idea era generar vacio, generar la
sensacion de algo que se intuia como peligroso pero que no



se veia. Eso es mas potente, y mucho mas si ponés la
accion en un paradigma de la Argentina potencia como fue
la década del cincuenta».

Aclaremos la cosa. Para la construccion dramatdrgica de
la obra, el talentoso (talentoso, si, a secas. Y habria que
agregar que Ciro Zorzoli es un trabajador del teatro alterna-
tivo, un cultor del perfil bajo y un ser despojado de toda
pose alternativa), se habia valido de fragmentos de los
noticieros de Sucesos Argentinos que anunciaban la lle-
gada de Gina Lollobrigida a Chapadmalal o las actividades
de la Fundacion Eva Perdn, mechados con comunicados de
la Junta Militar setentista dando cuenta de bajas o subver-
sivos muertos en accion, textos de la Campafia del Desierto
o informacion de la matanza de Ezeiza en el 74. Asi, como
si fueran voces sueltas, partes de un rompecabezas esqui-
zofrénico, brutal, despiadado. Y en el medio de esos
fragmentos: la risa. Esa risa que tanto nos provocaban las
peliculas de oro del cine nacional, que reprodujeron la
misma risa que aplicd la industria hollywoodense para
zafar de la crisis econémica norteamericana después de la
guerra. Una risa casi hiriente, socarrona, si tomamos en
cuenta que se estaban revisando las paginas mas violentas
de la historia nacional. «Esa risa que servia como una
formula de camuflaje para crear una ficcién», segln pala-
bras del creador.

Con esos elementos en juego, se armaba un trabajo de
enorme riqueza en su lenguaje y de una inteligentisima
lectura sobre la historia de nuestro pais. Una lectura he-
cha por alguien que no apela a las banderas politicas, que
no hace uso de palabras que suenan en mayUsculas. Nada
de eso. Si hasta en un reportaje publicado en el diario La
Nacion, Zorzoli declaraba: «Living... también es producto
de mi confusion general. Ni siquiera sé qué esta bieny
qué esta mal. Vivo cerca del Congreso, al lado de la sede
de HIJOS. Todos los dias pasan manifestaciones por la
puerta de mi casa. Sin embargo, a veces elijo no escu-
char y me refugio en mi propio living». Y en su living,
prendia la tele para ver lo que pasaba afuera, por la nari-
ces de su propia casa.

COSTUMBRES ARGENTINAS

El mecanismo de lo perverso también aparece en Ars
higiénica, el Ultimo trabajo de Ciro Zorzoli estrenado este
afio. «Con la diferencia que en Ars... hay contacto entre los
personajesy en Living... nadie se tocaba. De todos modos,
en Ars... todo el tiempo hay un juego que impone observar

Escenas de «Ars higiénica»

y hacerse observar y el espacio de lo privado esta cercena-
do», destaca el creador.

En esa obra, que tanto fascind a los programadores inter-
naciones que asistieron a la Ultima edicion del Festival
Internacional de Buenos Aires, ni en lo mas privado habia
lugar para lo privado. Tanto es asi que en el Manual de
urbanidad y buenas maneras, de Manuel Antonio Carrefio
(editado en 1853y que sirvid de sustento para el armado de
esta obra), hasta el particular autor intenta ordenar los
suefios. «S6lo entre personas que se tratan con confianza
puede ser tolerable el acto de cruzar las piernas», indica en
sus paginas este libro encontrado por casualidad. «Guardé-
monos de entregarnos nunca al rudo y estéril placer de
dormir con exceso», apunta en otro momento. «No reirse en
momentos draméaticos», dice uno de los personaje en esce-
na. «No ofrecer la espalda al espectador al que se le pide
permiso para poder sentarse en las butacas que estan a la
derecha de la persona sentada», acota otra.

«Esa obra —explica Ciro, creador también de A un
beso de distancia (2000)--, da cuenta de un tipo de
pensamiento que sostiene que es necesario limar la
diferencia para poder pertenecer. Un tipo de pensamien-
to en el que lo diferente no existe. Esto es algo que
sucedia con los inmigrantes de principios del siglo pa-
sado que, para poder ser asimilados debian limar sus
acentos, cambiar sus apellidos, borrar los rasgos de
origenes. La sociedad actual se construy¢ a partir de
esos principios y habria que ver hasta qué punto eso
tiene que ver con nuestro ser nacional».

Hablar del ser nacional parece una expresion bastardea-
da. De todos modos, en el discurso de Zorzoli no hay rasgos
de palabras dichas. «La otra vez trataba de pensar el motivo
por el cual mis tres Ultimos trabajos tienen que ver con lo
social, y llegué a la conclusion de que por tratarse de un
grupo NUMeroso nosotros mismos armamos una especie de
microsociedad. De todos modos, hay algo cierto, no me
propuse hablar de determinados temas. A lo sumo, en Li-
ving... si quise hablar de la violencia histérica en la Argentina
y en los otros dos se dio lo social casi sin buscarlo, casi
como una consecuencia. En realidad nunca sé cuan directa
es la relacion que entabla uno con la realidad».

No lo sabe, y el sincerarse convierte su discurso escénico
en trabajos de un fuerte contenido social y politico.
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CONTAR LA REALIDAD
DESDE OTRO LUGAR

«No sé por dénde pasa el compromiso politico. Siento que
hago algo en relacion con ese tema pero también siento que
ese hacer es algo egoista porque parto de mis propias nece-
sidades. Cuando hice Ars higiénicaapenas habia pasado
la crisis de 2001 y con el grupo comenzamos a trabajar sobre
cuestiones que tenian que ver con las buenas maneras, con
la forma de evitar lo sucio tomando en cuenta las conductas,
la forma de moverse. En medio de los ensayos, veiamos en la
tele como se relacionaba un foco de pobreza con un foco de
suciedad para llegar a hablar de un foco de violencia.

La busqueda de un lenguaje propio también lo obsesiona
porque sabe que el espectador va encontrando anticuerpos
ante ciertos modos de contar determinadas historias. «A ve-
ces terminas adhiriendo a la intencion pero no dimensionando
las cosas de una forma nueva. Es como si supiéramos de an-
temano que tanto el creador como el espectador estan de
acuerdo en que lo que se cuenta es terrible, pero eso que se
cuenta no se dimensiona como terrible. Es que el realismo
mas bruto al principio puede ser que te conmueva, pero des-
pués yano.

-Hasta puede suceder que veas un trabajo politi-
camente correcto pero con un lenguaje tan gastado
que, en términos estéticos, es un tanto reaccionario.

-Puede ser... (se rfe). El punto es saber cémo podés contar lo
mismo desde otro lugar. Hay que romper con ciertos pactos
tacitos. Cuando surgid el juego de contraposicion de Living...
me parecio muy violento. Y silo era para mi, senti que habia
que ir por ese lado. Ahora lo puedo explicar més claramente,
pero en sumomento estaba a ciegas.

QUIEN ES CIRO

Ciro Zorzoli es director y actor (como intérprete se destacd
en piezas de Guillermo Heras y Javier Margulis). Desde hace
10 afios trabaja como docente en la Escuela Municipal de
Arte Dramatico. Su labor comenzé con Salsipuedes (1996),
pieza que fue ganadora de la tltima Bienal de Arte Joveny
que contaba con la actuacion de José Maria Muscari. Luego
de este trabajo realizd Acto de ponzoiia.

El estreno de Living, dltimo paisaje fue su carta de pre-
sentacion ante el mapa de la escena alternativa.

Un afio después presentd A un beso de distancia, en el
cual analizaba las conductas de los jovenes en pleno coque-
teo histérico de los noventa. A partir de la repercusion que
obtuvo con esos trabajos, fue convocado por el Instituto Goethe
para presentar un trabajo dentro del programa 4x4en el cual
diversos directores trabajan con nuevos textos germanos. En
esa oportunidad, Ciro realiz6 un interesantisimo espectaculo
junto a la iluminadora Eli Sirlin que se convirti en una de las
entregas mas interesante de la versién 2002 de ese ciclo de
semimontados. En 2003, participd como artista invitado del
Kunsten Festival des Arts, encuentro escénico que todos los
afios se realiza en Bélgica.

Esa misma temporada estrend Ars higiénica, que conti-
nuaré en 2004, y que fue invitado a participar del Festival
Teatro a 1000 que se realiza en Santiago de Chile.



La evolucion
de laespecie

En Mendoza, el teatro politico ha cambiado sus derroteros formales.

Los "70 fueron, en la provincia, los tiempos de la escena revolucionaria.

El tercer milenio, por el contrario, encuentra al teatro de la region

consustanciado con la fisonomia del nuevo espacio publico. La obra

El animal que faltaba, del elenco Las Sillas, se hace carne de esta

nueva forma de resistencia ideologica.

PATRICIA SLUKICH / desde Mendoza

Uno de los grandes cambios que ha traido consigo la
denominada posmodernidad, y las sociedades massmedia-
tizadas que de ella se nutren, es el descentramiento que ha
sufrido el espacio publico y las formas tradicionales de
representacion politica. Este desplazamiento esta estre-
chamente ligado al abandono de los relatos de legitimacion
social, sustentados en las nociones de razén y progreso
que anidaban en la modernidad. “Antes se era de izquierdas
o de derechas. Ahora se es ecologista, defensor de los
derechos humanos, militante de juntas vecinales y locales,
punkero, rappero, new age, skinheads o, simplemente, un
desencantado™®.

El “antes” al que alude la cita remite a las décadas
anteriores a los afios ‘90, en que la politica tenia su sede en
la plaza: lugar de encuentro y de fijacion de pactos sociales
entre representantes y ciudadanos. Hoy, los procesos de
espectacularizacion y massmediatizacion han trasladado
el debate publico a las plateas televisivas, y los individuos
buscan en las minorias la representacion que los partidos
politicos ya no pueden encarnar. Los modos de participa-
cion ciudadana, y sus producciones simbolicas, han virado
decididamente hacia otros horizontes, pues no sélo ha cam-
biado la relacion con la politica, los partidos y el Estado,
sino también la manera de percibir a los otros y a nosotros
mismos, la manera de mirar el “colectivo social”.

Tales transformaciones, que muchos investigadores apun-
tan como un corrimiento “de la plaza a la platea” (Maria
Cristina Matta), tienen su correlato en las expresiones cul-
turales que construyen la identidad del tejido social, entre
ellas, el teatro.

Estas marcas fisonomicas propias de la posmodernidad
no excluyen a las regiones del interior del pais. Asi, Men-
doza, provincia fuertemente conservadoray arraigada a las
tradiciones populares (de las que la Fiesta Nacional de la
Vendimia es su maximo simbolo), evidencia un fuerte y
prolifico lazo con la produccion teatral independiente, que
también ha sufrido las transformaciones que trae consigo
la globalizacién. Algunas expresiones, como las murgas y
el teatro popular, se acrecientan notablemente (sintomas
de lanecesidad de espejar la crisis). Pero también, y como
marca mas llamativa, durante este afio una experiencia,

ideada por el grupo Las Sillas, viene a corroborar esta
variacion de la mirada y de los discursos a la hora de
establecer relaciones entre teatro y politica.

NUEVA ESPECIE EN EL ZOO MENDOCINO

Durante este afio Gustavo Casanova, uno de los integrantes
del elenco Las Sillas, se propuso montar lo que en apariencia
constituye una experiencia teatral sin mas. El espectéculo se
llama El animal que faltaba y consiste en una puesta en
escena que tiene lugar dentro de una de las jaulas del zoologi-
co mendocino. Pero lo politica y humanamente provocador del
caso no es el espacio fisico elegido para la representacion,
sino como la obra misma se ofrece al espectador.

Casanova (autor y director de la propuesta) desde hace
mucho tiempo viene rumiando una hipétesis: “Qué pasaria
si un dia me encuentro contemplando a un ser humano —
especula—, como cualquiera de nosotros, dentro de una
jaula”. Decidido a no darle mas vueltas a la idea y pasar a
la fase de experimentacion, el director y un grupo de acto-
res de Las Sillas dieron rienda suelta a sus intenciones y le
acercaron la propuesta al director del Zoolégico. El funcio-
nario dio el visto bueno y, desde hace varios meses, los
artistas encontraron su espacio en la jaula del oso Baribal.
En tren de dilucidar las intenciones del grupo, le pregunta-
mos a Casanova qué tiene de interesante esta idea, mas
alla de su obvio efectismo. Y él respondid: “Cuando empe-
cé a plantearmela me invadian imagenes por demas
provocadoras, que me hacian reflexionar inmediatamente
sobre nuestra condicion humana. Y, por otro lado, no me
parecia algo tan descabellado, sino mas bien, un espejo de
muchas situaciones. Desde siglos atras, el hombre se ha
creido el rey de la creacion y ha hecho de la razon un
elemento diferenciador, pero a la vez de dominacion. Tal
vez por eso mismo hoy, muchas especies han desaparecido
de la faz de la tierra al igual que su habitat.

-¢Hacia ese terreno apunta la reflexion?

- Apunta a que deberiamos empezar a considerar que preci-
samente esta superioridad nos adjudica también una gran
responsabilidad, la de cuidar este mundo con todo lo que en
él habita. Ojala que El animal que faltaba sirva para pen-
sar acerca de ese mundo mejor, que todos queremos construir.

picadero 18

i

Esta intencion de trasladar al ptblico hacia el terreno de
la reflexion, respecto de la dominacion y el ejercicio del
poder del hombre, adopta una forma curiosa. A la entrada
del zoo una guia espera a los espectadores para conducir-
los hacia la jaula/escenario. Durante el trayecto, la actriz
va describiendo a sus acompafiantes caracteristicas y ha-
bitos de las especies que se encuentran en cada uno de los
habitaculos. Al momento de arribar a la jaula en cuestion
(en la que, a tono con el resto de las que la rodean, se
exhibe un cartel indicador de las caracteristicas de la espe-
cie humana), se inicia la representacion (que incluye un
rap, cantado y bailado por los actores): los personajes
interpretan un texto (fuertemente denotativo, explicito, con
algunas pinceladas de realismo y otras de grotesco) en el
que el nudo de la accion se asienta en el tema de la
violencia inherente al hombre, sus practicas predadoras, y
las marcadas conductas individualistas y destructivas que
conllevan a la fragmentacion social.

UNA EXPERIENCIA DE DOBLE FAZ

Podriamos decir que El animal que faltaba presenta
dos momentos diferentes en los que el discurso politico
interpela al espectador: uno trazado en el instante de la
representacion, en el que el pablico puede elegir la partici-
pacion activa o simplemente el visionado del espectaculo;
otro en el que los paseantes se ven sorprendidos por un
hecho irracional y desestructurante (encontrar hombres en-
cerrados en una jaula destinada a otros animales) y
desconoce el contexto de tal situacion (que se trata de un
espectaculo teatral).

En el momento de la representacion, pese a la contunden-
cia de laimagen que como correlato logico deberia provocar
el choque emocional, la cuarta pared se yergue con fuerza
como un velo denso, condensador de significaciones alta-
mente politicas, que impide conectar el probable impacto
con lo que efectivamente sucede entre la improvisada pla-
tea (ésta no se muestra sorprendida, sino por el contrario,
dispuesta al juego teatral). De este modo, lo discursivo es
aprehendido por los carriles habituales de la comunica-
cion: la obra elabora un mensaje que, puesto en contexto,
es recibido (con mas 0 menos empatia) por la platea.



Escenas de «El Animal que faltaba»

En apariencia, lo que explica la distancia emocional del
publico, es que la “violencia simhdlica” que representa el
verse reflejado a si mismo dentro de una jaula, se desacti-
va por la decision del espectador de instalarse en el tibioy
amable colchon de la convencion teatral (un recurso psiqui-
co comprensible ante la posibilidad de caer en el abismo
emocional que supone enfrentarse a la “animalizacion de la
conducta”): la ruptura semidtica es, en este caso, una
aventura que entrafia un peligro casi insoportable.

La otra instancia discursiva (que se da mucho antes de que
el espectaculo se inicie y que se activa comunicacionalmen-
te con los paseantes que recorren el zoo) surge de la propia
experiencia, del puro acto de la enunciacion, donde la teatra-
lidad no requiere de textos, ni de dispositivo escénico para
corporizarse. Basta con la presencia, labrada como enuncia-
do, para impactar con fuerza sobre los espectadores.

Aqui la ruptura semidtica (espacio de relacion y encuentro
entre platea y escenario) se activa de un modo brutal: quien
pasea por el zooldgico, no alertado de que en esa jaula se
presentara una obra teatral, es sorprendido con un hecho que
lo arranca de su mundo privado para sumergirlo en otros
posibles (ese otro que se le ofrece como espejo y en el que
él, hombre, ha sido rebajado a la categoria de animal).

No es necesario abundar en el impacto que activa esta
provocacion en el paseante desprevenido: hemos sido tes-
tigos de reacciones inimaginables del pdblico casual (un
nifio que no cesa de preguntarles, a los sujetos cautivos:
“;Por qué te encerraron?”; mientras tanto la madre con voz
angustiada, para diluir la tension del instante, le alcanza un
paquete a su hijoy le dice: “Anda, dale una galletita”...; he
aqui uno de tantos ejemplos).

Es en este instante, en el que los ojos del hombre-mono-
detras-de-la-reja restallan contra los de ese otro que logré
sortear los peligros de la evolucion, donde esta comunica-
cion se equipara al grito de la plaza, a los picos numéricos
de las encuestas politicas. Alli la comunicacion invade el
territorio con su ldgica pulsional y tiende el puente afectivo
para que el mensaje arribe a destino desde otra mirada mas
intima, mas proxima.

TEATRO Y POLITICA, OTRO ABORDAJE

Vemos, asi, que la experiencia abordada por este elenco
mendocino no es s6lo una ocurrencia extravagante, una
forma de capturar espectadores esquivos. Se trata del es-
bozo de una nueva manera de concebir la politica en relacion
con el teatro; una nueva modalidad que apela al compromi-
so del sujeto a través del discurso que puede surgir de los
sentidos, y no de la palabra. Pero, ademas, este discurso
no se formula en colectivo, sino que se lo hace desde el
universo intimo del sujeto, para que sea sometido a la
evaluacion particular de cada uno de los que presencia el
espectaculo. Cabe una cita de Jean-Marc Ferry, a propésito
de la delimitacion del nuevo espacio pablico, para afianzar
esta hipétesis: “[...] Se escenifican pdblicamente aspec-
tos de la vida que son a tal punto privados que los que
forman el publico se cuidarian mucho de abordarlos en el
seno mismo de la esfera de la intimidad familiar. [...] Las
minorias también pueden sustraerle al espacio publico una
forma de comunicacion politica. Lo hacen de un modo deli-
berado, limitando su comunicacién a intercambios de
informaciones confidenciales en relacién con la politica.
[...] Semejantes comunicaciones [...] son externas al espa-
cio publico politico, aunque a veces su contenido sea tan
manifiestamente politico que actGian de manera directa so-
bre las decisiones de alto nivel. [...] Por Ultimo,
especialmente la actual constitucion del espacio ptblico
contiene un potencial muy innovador, por no decir revolu-
cionario”.?

Ya no se trata, entonces, de la arenga en el balcon de la
plaza ante una multitud fervorosa (idea sobre la que cabal-
g6 el teatro politico de los '60y '70, al menos en Mendoza).
En El animal que faltaba (entendida como nueva forma
de texto politico teatral) se instala el encuentro intimo, el
discurso cara a cara; sin altos balcones ni cdmaras media-
doras o primerisimos planos. Es el hombre el que le dice al
hombre, a través del juego teatral. Y esta desnudez entre
sujetos, esta ausencia de mediacion material, le imprime
al discurso politico trazado por Las Sillas una contunden-
cia, una conmocion, que recuerda a aquellas otras que
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LA PALABRA IDEOLOGICA

En la década del 70, dorados afios para el teatro en Men-
doza, hubo un movimiento de actores y directores jovenes
(entre los que se cuentan Gladys Ravalle, Cristdbal Arnold,
Ernesto Suarez, Maximino Moyano, Rafael Rodriguez, Ar-
mando Lucero, Carlos Owens, Elina Alba, Jorge Fornés,
Benito Talfitti, Pinty Saba, Estelvio Suarez Arfén, Juan Ros-
si Vaquie, etcétera) que antepuso la ideologia a la estética
para entrar en el concierto de la época. Las formas de trazar
el nexo entre politica y teatro se amoldaron, en aguel enton-
ces, a las que se cultivaban en el gran centro teatral: Buenos
Aires. Una marcada afinidad con Brecht —principalmente—

y con autores con proposiciones ideoldgicas explicitas fue-
ron el material dramaturgico que nutrid las tablas por
aquellos afios. La palabra era la herramienta de ese tiempo
en el que el discurso poseia el peso legitimador de los
grandes relatos modernos.

supieron albergar las manifestaciones multitudinarias. Sin
embargo, entre esta nueva emocién que busca desestructu-
rar para rearmar otra mirada y disparar asf la reflexion, y
aquella otra experiencia de “afecto colectivo”, se encuen-
tra el abismo febril de la masa. De cara al tercer milenio, el
teatro —al menos el de Mendoza— parece haber iniciado el
eshozo de una bisqueda de cddigos; ésos que antafio toma-
ron forma a través de la palabra y que hoy se construyen
con la pura emocion, con las pulsiones primitivas que
dispara la légica de la comunicacion, en contraposicion
con “el decir” explicito de la informacion.

(1) Bonilla Vélez, Jorge Ivan, Garcia Raya, Eugenia. “Nue-
vas dindmicas de representacion politica: movimientos
sociales, espacio publico y redes de comunicacion”. En
revista Diaidlogos de la Comunicacion; N°42, junio 1995.

(2) Ferry, Jean-Marc. Las transformaciones de la publici-
dad politica. El nuevo espacio pablico. Barcelona, Editorial
Gedisa, 1992, pp. 13/29.



MAURICIO TOSSI / desde Tucuman

“Saber quiénes somos, una pequefia mar-
ca...”, nos dice Griselda Gambaro a través
de Emma, uno de los personajes mas signi-
ficativos de su primera etapa dramattrgica
y, paralelamente significativo en la historia
del teatro tucumano, dado que, la obra E/
campo fue puesta en escena en nuestra
provincia en noviembre de 1970, en un con-
texto de fuertes censuras y en los momentos
exactos en que se desarrollaba el llamado
Tucumanazo. La particularidad de esta obra
no se agota en este referente historico sino
que se nos presenta a modo de un orculo
griego que anuncia una de las mas tragicas
historias de la provincia y del pais, aludo a
la instalacion del primer centro clandesti-
no de tortura en la Argentina: La Escuelita’,
ubicado en la localidad de Famaillg, a 36
km. de distancia de la ciudad de San Mi-
guel de Tucuman. EI campo es, entonces,
un claro ejemplo del teatro como un espa-
cio en el que se ensayan posibles relaciones
sociales; un espacio de tension entre pasa-
do, presente y futuro; un espacio que socava
en la arquitectura de nuestra contradictoria
cultura.

Por otro lado, proponemos —a modo de
introduccion- la textualidad de la obra E/
Campo como atisbo de lo que sera luego
una constante en el teatro argentino, las
inscripciones de lo politico en los cuerpos,
vale decir, el artefacto escénico juega como
un diente mas de la mandibula cultural in-
crustandose en los cuerpos, en ese
Cuerpo-en-escena.

En consecuencia decimos: algun rasgo
de nuestra identidad tucumana esta signa-
da —como en el personaje de Emma- por
marcas socio-histdricas que nos permiten
saber quiénes estamos siendo. Decimos
“marcas” y no simplemente “signos”. El
término “marcas” —en una acepcion sélo
funcional para este trabajo— podria tener
implicito el dolor corporal de una expe-
riencia. El personaje Emma creado por
Griselda Gambaro, es un fiel testigo de

CUANDO EL SIGNO ES UNA MARCA...

esta sensacion, ya gue su marca no es
otra que la del hierro caliente cuando per-
fora y quema la piel marcandola,
identificandola, pero ademas, matandola.

En los Ultimos meses, la provincia fue
foco de miradas nacionales e internaciona-
les; se miran nuestras marcas; se intenta
saber quiénes somos. Esta atencion se pro-
duce por dos principales motivos; el primero,
fue la muerte sistematizada de mas de 20
nifios por desnutricion, tragedia enmarcada
en un tono kitsch por los medios masivos
de comunicacion; luego, otra circunstancia
que llamo la atencion internacional fue la
segunda asuncion del dictador Antonio
D. Bussi a un cargo publico como es la
Intendencia de la capital provincial por
medio del voto popular, situacion segui-
da por el apoyo obtenido de miles de
tucumanos —aproximadamente 60.000—
ante el pedido de captura efectuado por
el magistrado espafiol Baltasar Garzon por
los crimenes ocurridos en la dltima dic-
tadura militar. En esta linea, se suma una
tercera noticia: es la no adhesion de la
provincia a la Ley Nacional de Salud Re-
productiva, proyecto que en Tucuman fue
detenido, 0 mejor cajoneado por los secto-
res sociales mas conservadores, esto, como
una demostracion mas del control politico
sobre los cuerpos y su sexualidad.

Estos hechos, hacen de nuestras marcas,
signos de una alegoria no menos que dolo-
rosa. Entre la falta de justicia por crimenes
del pasado con su resignificacion en el pre-
sentey, la aberrante e inoperante forma de
gobierno actual que deja de saldo —entre
otras cosas— nifios muertos o famélicos;
nuestro “cuerpo social” intenta hacer tex-
tos esas heridas. Uno de los discursos
posibles para tramitar estas marcas es el
lenguaje escénico.
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Emma: (...) Me perdia... Me iba detras de los paraguas... y entonces...
Tenia que tener alguna marca... no podia pasar por el mundo, escaparme
COMO una sonrisa que se borra de una boca... no podia estar sin marca...
(Rie). Saber quiénes somos, una pequefia marca... (En un alarido

desesperado.) jMartin!...

GRISELDA GAMBARO,
El campo

LA POSIBILIDAD DE UN TEATRO
POLITICO

El Teatro Latinoamericano tiene en su etio-
logia profundas matrices de experiencias
politicas que lo fundan y dan significacion,
esto (ltimo, mas alla de una corriente poli-
tica particular; podriamos afirmar que: un
teatro que se llame hoy politico responde,
mas que a un movimiento determinado,
como fue el socialismo en la poética bre-
chtiana, a un armado poético que siendo
portador de una ideologia, funciona como
una estrategia de resistencia ante histori-
cas condiciones de vida, vale decir, un
teatro politico contemporaneo ensaya pro-
ducir “efectos de sentido” en torno al poder,
“efectos de sentido” muchas veces inde-
pendientes de los macrodiscursos, digamos,
marxismo, feminismo, y demas ismos; por
el contrario, este teatro intenta realizar una
critica desde lo intrinseco mismo del arte-
facto que muestra; pretende desnudar la
propia artificialidad de la realidad. En con-
secuencia, la posibilidad de un teatro
politico contemporaneo se aleja del mero
abordaje de un temasocial para enmarcar-
se en un juego de produccion de sentidos,
juego en el cual lo ideoldgico se forjay asi,
cree efectuar grietas en el mundo cotidiano
de ese espectador.

El cuerpo —como lo demuestran las teo-
rias contemporéneas— es objeto de
investidura politica, y por lo tanto, objeto
privilegiado de la escritura escénica en tor-
no al poder y a las relaciones de poder.

Heiner Miller en su obra La maquina
Hamletasume de modo autoreferrencial la
barbarie de lo politico sobre los cuerpos,
dice en el apartado titulado “Se rasga la
fotografia del autor”: “Abro mi carne pre-
cintada. Quiero habitar en mis venas, en la
médula de mis huesos, en el laberinto de

mi craneo. Me retiro de mis visceras. Tomg
asiento en mi mierda, mi sangre. En alguna
parte son destrozados cuerpos, para que yo
pueda habitar en mi mierda. En alguna partej
son abiertos cuerpos, para que yo pueda
quedarme a solas con mi sangre. Mis pen-
samientos son heridas en mi cerebro. Mi
cerebro es una cicatriz. Quiero ser una ma-
quina. Brazos para coger piernas para
caminar ningun dolor ningin pensamiento”.

Con estas ideas desnudas, el presente
articulo intentard abordar algunos posibles
ejemplos de las relaciones entre lo politico
provincial y el arte escénico tucumano. Para
esto, nos centraremos en dos espectacu-
los: primero, la obra teatral Fiesta V del
grupo Manojo de Calles, y luego, el trabajo
de teatro-danza E/ colgado de siempre o
el vuelo de los desnudos del grupo El
Estudio. Cabe aclarar que en el campo es-
cénico tucumano son diversos los trabajos
gque se comprometen con nuestros avatares
culturales, pero nos centramos sélo en los
enunciados por necesidad de acotar la pro-
puesta.

FIESTA V: CUANDO EL CUERPO ES
UNA GRAN CICATRIZ...

Este espectéculo pertenece al Grupo Ma-
nojo de Calles en su ciclo titulado Fiestas,
el cual se compone ademas por las siguien-
tes puestas en escena: Cancion gitana,
Tango cha cha cha y Cuarta fiesta. El
grupo actualmente esta integrado por Vero-
nica Pérez Luna (directora), Sandra Pérez
Luna, Jorge Pedraza, César Romero, Tita
Montolfo y Fabian Herrera.

El primer punto que queremos destacar es
la permanencia y el teson productivo del
mencionado grupo. Sus inquietudes estéti-
cas iniciales —10 afios atras— hasta las
mas actuales se desarrollaron en un marco
de bisqueda metodoldgica, en un juego de
aciertos y errores que propiciaron un creci-
miento artistico hoy destacable.

Fiesta V es un punto de inflexion en el
proceso creativo de este grupo, se presenta



Escenas de «Fiesta V» y
«El colgado de siempre»

€omo una propuesta sincrética, pulida, y
atravesada por delicados filtros de un in-
tento de coherencia estética.

Fiesta V,como todo el ciclo en el que se
inscribe, tiene por objeto abordar la “tea-
tralidad de la fiesta” construida en
términos de excesos y goce; la fiesta como
forma de teatralidad, y mas adn en su for-
mato de ciclo, es un fenémeno
inminentemente politico, puesto que, esta
forma de teatralidad trae consigo las cua-
lidades de lo colectivo; de la ausencia de
un poder hegemonico en el instante festi-
vo; se legitima a los convidados para
participar del desgobierno propio de la fies-
ta. Como forma popular, como “carnaval”
es su etimologia de “mas alla de la car-
ne”, la fiesta es un modo provisorio de
estar fuera de la ley, y principalmente,
fuera de la ley dominante. Por esto, no es
casual que a los gobiernos autoritarios “las
fiestas” les resultasen eruptivas, alérgi-
cas. De tal modo, el espectador tucumano,
inmerso todavia en un profundo autorita-
rismo, elige participar de esta Fiesta.

La obra se presenta en un formato de
cuadros, mas precisamente tres: La re-
cepcion, El casamiento de Martita y La
cena. La puesta en escena gira en torno a
una busqueda de la multidimensionalidad
espacial, vale decir, las diferentes posibi-
lidades de un espacio hallado y a su vez la
relacion de estos espacios entre s, por
ejemplo: el espectador, segun qué espa-
cio haya ganado, podra observar 0 no
ciertas escenas, provocando entonces, que
algunos —los que deseen—deban despla-
zarse para poder espectar, otros en cambio,
se conformaran con que su mirada impac-
te a otro espectador disfrutar de la escena
que él no puede o no quiere ver. Habria
aqui una primera posicion politica: el ejer-
cicio y sentido de esa mirada. Por otro
lado, esta bisqueda no se agota en lo es-
pacial, sino también se extiende al trabajo
actoral sustentado en una constante y rica
improvisacion que, sin perder un esquema
guia —a modo de los /azzi de la Comedia
del Arte Italiana— construyen comporta-
mientos que profundizan en el exceso
festivo y en su inestabilidad, en su riego,
todo esto en una hibridez de géneros y

estilos de los mas variados, desde el grotesco
pasando por lo parédico y lo satirico, hasta un
cierto simbolismo y realismo.

En La recepcion del festin —primer cuadro de
la obra 'y en el que nos centraremos—, el anfi-
trion es un médico con reconocido tono aleman
y actitud déspota que, como primer ejercicio de
poder, ubica violentamente a los invitados en el
espacio. Dice: “;Quién de ustedes es capaz de
regalarme su cabeza?”. Se erige en medio de
esta agresion una lucha por lo que serd milugar:
“;Donde me ubico? ;Dénde me ubican? jNo
hay asientos!”. Este médico, que puede ser iden-
tificado 0 no con Menguele (famoso cientifico
fascista del régimen hitleriano), ejerce un con-
trol absoluto sobre sus pacientes, 0 mejor, sobre
los cuerpos de sus pacientes, ya que “(...) El
hombre es un animal estdpido y el mas sexual
de todos ... quien domina su sexualidad y do-
mina su pequefio cerebro dominara la tierra...”.
Los pacientes —tres mujeres que no pueden ha-
blar en ninglin momento—, son personajes al
servicio de su propia tortura, estan fragmenta-
dos, s6lo conocemos de ellos lo que el médico
nos deja conocer, por ejemplo nos dice de Ma-
ria: “(...) estd aca porque se comio a sus dos
pequefios hijos, cuando la fueron a buscar se
defendia diciendo que el hambre la habia enlo-
quecido. jEs un ser despreciable y enfermo de
violencial”. Este personaje es quien tiene a su
cargo cortar las carnes, una accion dramatica
intensa que entremezcla una carne aparentemen-
teviva con otra muerta, produciéndose en esta
accion otro efecto de sentido, dificil de exponer
en palabras, indecible tal vez, pero que no pode-
mos dejar de relacionar con los datos politicos
enunciados en la introduccion de este articulo.

Las relaciones de poder ejecutadas princi-
palmente sobre el control de los cuerpos,
develan las estrategias de un modelo politico
reinante en la provincia, y en la metafora tea-
tral de la Fiesta V el médico es el portavoz de
este modelo, dice: (...) sosegar a los exalta-
dos, moderar a los violentos, evitar la muerte
en los apremios terapéuticos, volver impoten-
tes a los homosexuales activos. (...) Estamos
entrando por finalanuevaera... Laraza supe-
rior debe sostenerse transmutando a la
humanidad vulgar en una sub-raza de seres
famélicos y autématas, su hambre y su sin
sentido ser&n nuestro dominio”.

Este cuadro escénico de perversion llega
a su punto ctlmine cuando las tres mujeres
pacientes se someten a una tortura: es la
imposibilidad de llegar a comer, desde su
encierro, esa carne cruda, mal oliente, san-
grante, que cuelga sobre sus cabezas.

EL COLGADO DE SIEMPRE OEL VUE-
LO DE LOS DESNUDOS: CUANDO EL
CUERPO ES ROBADO DE UN ESPACIO...

El Estudio, grupo de danza contemporanea
y danza-teatro, presenta este espectéaculo
dirigido por Marcela Gonzalez Cortés, y con
el trabajo de interpretacion de Javier Bazan,
Walter Ferreiray César Romero; la asisten-
cia técnica es de Sergio Aguilar y la
coordinacion de Beatriz Labatte, bailarinay
directora de danza contemporanea de am-
plia trayectoria en el campo escénico
tucumano.

Marcela Gonzalez Cortés, es chilena, pero
tucumana por opcion, que vive en la Argen-
tina desde hace 14 afios. Este dato personal
no es menor si intentamos conocer las fuen-
tes de un trabajo artistico que, podriamos
arguir, tiene como eje tematico un interro-
gante que hace huella en la identidad de
ciertas generaciones latinoamericanas:
“;Dénde piso?”.

El espectaculo —basado en un grabado del
artista plastico Rolando Gonzalez Cortés—
presenta a tres sujetos atados, amarrados,
asujetados, en fin, “sujetos”. Buscan un lugar
donde pisar. El espacio escénico esta com-
puesto por dos elementos suspendidos (un
columpio y una roldana) y otras dos estruc-
turas asentadas pero inestables. Desde alli
se inicia el momento de busqueda: ;cielo o
tierra? ;Donde? ;Como estar estable? El es-
pectéculo ensaya algunas posibilidades, nos
dice Marcela Gonzalez Cortés: “... quizd
estando més arriba se pueda sobrevivir o tal
vez estando en el medio, ni en el cielo ni en
el piso deshastado, de ciudad saqueada, en-
sangrentada...”.

Estos sujetos se confrontan, luchan, pero
se necesitan mutuamente para acceder a
los diferentes espacios a los que, apenas
llegan, el deseo de abandono los invade.
Una geografia contemporanea global, sin li-
mites, que suma lugares pero resta espacios
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vitales. Son cuerpos que intentan des-
atarse confiando en la ilusion de la
libertad pero padeciendo la desterrito-
rializacion. Dicen: “ES0s 0jos que nos
miran, ;seran un dios o un demonio?”.
El programa de mano del espectaculo
versa en torno a esta idea pivote: “No
tienen donde pisar, transitan este suelo
inseguro, este piso no firme, inestable,
estan colgados, estan atados, estan sus-
pendidos, despojados 0 quizas, no estan
colgados.. . Estanvolando. Pero creen que
enalguna parte son desatados-cuerpos.”
Estos sentidos circulan en la obra tam-
bién por medio de una riqueza poética
basada en textos de autores como: N.
Jitrix, M. Negroni, V. Zito Lema, M. He-
rrera, J. Gelman. De los cuales la directora
del espectaculo —a modo de cierre— nos
regala un fragmento de N. Jitrix: “... Y
pienso en mis deudas con la vida / un
esternon extremista y vacilante / una fi-
sica maldita que confunde mis recuerdos
/ ahora que las tumbas de provincia estan
definitivamente muertas / y Ernesto por
las alturas del mundo / pienso en un tren
nacional rumbo a los rios infinitos / pien-
S0 en tus hijos y en mis hijos / en tu
guerrayenmiguerra...”.

Ambos espectaculos son una tajante
muestra de la incumbencia escénico-tea-
tral en los avatares politicos de una
provincia que, degradada por un pasado
irresuelto e insistente y un presente sin
propuestas; vale decir, en medio de un
fuerte pesimismo politico, muchos ar-
tisticas locales “resisten” con sus
armas a esta circunstancias, se propo-
nen estrategias desde los respectivos
lugares de responsabilidad estética que,
muchas de las veces, ganan en funda-
mentos pero pierden en significacion,
pues, se diluyen por falta de un asidero
que las organice.

Fotografias: Del espectaculo “Fiesta V”
Gabriel Varsanyi, y de “El colgado de
siempre o el vuelo de los desnu-
dos” Margarita Fuentes.

! Crenzel, E. £l Tucumanazo, Universidad
Nacional de Tucuman, 1997. pag. 147.



Bizarra, la crisis argentina
a travées de una “telenovela papanatas”
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ANA DURAN / desde Capital Federal

Fue un suceso que abarcd diez semanas entre septiembre,
octubre y noviembre. Pero fue mucho mas que eso. Fueron
colas de dos cuadras en la puerta del Rojas, entradas agotadas
con varios dias de anticipacion, sillas en los pasillos, un foro
de discusion donde se adherian o insultaban con igual funda-
mentalismo los fanaticos/contrafanaticos de Bizarra. También
fue la extrafia situacion de los pedidos de autdgrafos a los
actores, la compra del merchandising (remeras, figuritas para
completar el album de Bizarra, CD con los hits, calendario
pseudopornogréfico), y la platea enardecida festejando con
vivas y aplausos los aciertos tanto como los furcios de los
actores. Bizarra fue, por Ultimo, la division tajante en el
“ambiente” de teatro entre los que consideraron que Rafael
Spregelburd traicionaba a los artistas de su generacion para
darles pan y circo, y los que pensaron (pensamos) que es
mucho mas que un folletin teatral: es la contracara de la
Argentina disparatada, desde la mirada irénica y muy pero
muy divertida de un autor desquiciado. Por eso, para leer esta
nota que fue corregida y aumentada por el entrevistado en
absoluta complicidad con la autora, marcando desde este
momento su condicion de parcialidad (es mas, se comenta que
cada tanto se pone la camiseta de Bizarra) seria necesario
abrir un poquito la cabeza, o bien, cerrarla definitivamente y
tirar la llave en la alcantarilla.

HISTORIA DE UN MAMARRACHO

JORGE DUBATTI: (Lee el informe) “El paradigma
temporal y el viaje de Alvaro Aluche, en Spregelourd”.
Gaston \ainilla, en su libro “La maraca del tiempo”
escribe: “La modificacion de la linealidad del
acontecimiento puro es el Gltimo bastion de rebeldia de
las vanguardias en la posmodernidad, porque traiciona
la non plus ultra de las creencias occidentales, que es la
idea de final y de devenir”. En el capitulo 1 de
BIZARRA, hay una alteracion de las leyes naturales
de temporalidad que hablan de una sabia captacion
del potencial revolucionario de las vanguardias, y al
mismo tiempo una vision parddica de la idea de “final
burgués”. Sintetizamos los hechos: en la escena del
frigorifico CEPA, donde \klita es agasajada por su
cumpleafios, vemos un eje organizativo temporal que es
eleclipse...

Bizarra. Capitulo 11

- Siempre se me ocurri6 pensar en Bizarra como
un espectaculo que se rie de la seriedad con la que
hay que hacer teatro, de lo “grave” que es reflexio-
nar en politica y de lo “grave” que es sostener el
pensamiento y la mirada desde la izquierda. Y en
ese sentido me resulta curioso que durante diez afios
el teatro de las nuevas generaciones se haya carac-
terizado por su descompromisoy que ahora no surja
nada que no sea politico.
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- Si, como es curioso que ahora siempre que te llaman de un
medio sea para hablar de teatro politico. Parece que hace unos
afios el eje desde el cual se veian los paradigmas del teatro
portefio estaba en otro lado, y ahora solo se puede pensar el
teatro en términos politicos. Aln si la obra es totalmente
apolitica, cosa que es imposible. Pero si lo fuera, se trata de
focalizar casi exclusivamente en ese aspecto de la obra y no,
por ejemplo, en el uso de los lenguajes, en los problemas de
construccion de poéticas, en los niveles de transgresion o
tradicion que contienen. Me parece que es significativo y que
los motivos no estan en el teatro mismo sino en cuestiones
sociales. Esto tiene que ver con cierta vuelta posmenemistaa
la discusion de temas politicos, pero sin ninglin entrenamiento
por otra parte, herencia de diciembre del 2001, y de toda nues-
tra historia previa. No hay ninguna practica de participacion
ciudadana, de intromision en el espacio de lo “publico”. Por
eso a veces se confunde la especificidad del teatro, se le
demanda algo que no puede hacer. Del mismo modo que se ha
asumido con facilidad que los periodistas hagan justicia, 0
persigan la verdad delatando a los culpables, muchas veces a
riesgo de perder sus vidas. Claro: todo esta fuera de lugar, los
periodistas hacen el trabajo que deberian hacer los jueces, y
los artistas ven reducido su campo imaginario al campo —ya
reducido de por si— de la reflexion politica inmediata. Esta
herencia de banalidad se verifica en que aqui cualquier taxista
de la ciudad te puede explicar como hay que pagar o no la
deuda externa y lo que significa el mega canje. Es decir, la
supuesta discusion politica instalada en todos lados y al mis-
mo tiempo, por ello mismo, un poco banalizada.

- ¢Cémo aparece Bizarraen el contexto de tus obras
y del resto de la produccion local?

- Bizarra es una mezcla azarosa de todo esto de lo que
veniamos hablando. En el contexto del resto de mis obras,
Bizarra esuna “perlanegra”, para jugar con labromateleno-
velesca, es un desastre, es una travesura para contar a mis
nietos cuando me ria solo en la locura plécida que da la vejez,
a juzgar por las ilustraciones de los libros de lectura. Bizarra
me ensefid el placer perverso de hacer todo lo que no se debe,
de tocar todo lo que se rompe. Y es, sobre todo, un acto de
libertad. Que tiene sus causas y Sus consecuencias.

Siempre recuerdo esa enorme sensacion de libertad que se
dio aqui después de la dictadura en el fenémeno Parakultural,
una fiesta de teatralidad que era subversiva no tanto por sus
contenidos sino porque subvertia la manera de entender al
teatro como una cosa seriay responsable, y entonces lograba
crear “lo otro”, lo ajeno, lo extrafio, y escenificarlo de manera
fatil, pasajera, fragil, y muy bella. Esto tiene una duracion
determinada. En un momento lo “otro” deja de ser extrafioy los
espectéculos parakulturales empiezan a parecerse mucho los
unos a los otros y los actores evolucionan o mueren con eso, en
eso. En la fidelidad a una suerte de estilo que peligra en
constituirse como moda.

- Y eso tiene que ver también con la imperiosa nece-
sidad de novedad...
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Escena de «Bizarra»

- Pero al mismo tiempo mucha necesidad de domesticar esa
novedady de televisarla, por asi decirlo. Los medios actlian en
ese sentido de manera cada vez mas veloz, y transforman las
estéticas mas puras, mas feroces, en tenues disefios. Pero lo
curioso es que este disefio se extiende también al campo
criticoy a lamirada que entonces empieza a tener la creacion
de modas o de falsos ejes alrededor de los cuales giraria el
problema. En este caso, hoy por hoy en Buenos Aires, ese eje
tiene que ver con la relacion de la politica con el teatro.
Pregunta que no se formula en otros paises, sino s6lo aqui —o
en Alemania, tal vez— paises que vienen de realidades muy
conmocionadas en afios recientes, y que me parece licita. S6lo
hay que entender que no es la (inica pregunta posible, ni laméas
trascendente para nuestro campo reflexivo.

Volviendo a Bizarra, lo que me sorprendia del fenémeno
Parakultural era la enorme libertad que permitia la aparicion de
lo extrafio. Bizarra fue un producto desesperado de un grupo de
gente que luego de diciembre del 2001 estaba desorientado
respecto del sentido de nuestra profesion, de nuestra rara acti-
vidad en un pais enruinas, y la inica forma de seguir asumiendo
nuestro quehacer con alegria era bestializarlo a la par de los
acontecimientos. Claro que no queriamos hacer una mera tra-
ducciodn literal de lo que sucedia, sino una teatronovela, por la
que empezaran a filtrarse voluntades de extrafiamiento. Es
mas, cuando estudiaba sus leyes, las leyes de este género tan
bastardo, no hacia mas que imaginar como transgredirlas. Una
actitud personal frente a todo sistema. Entonces aparecio la
idea de hibridizar este género con la politica (entendida asf,
grosso modo y pletdrica de banalidad) y ver qué pasaba si uno
narraba la crisis argentina de los Gltimos afios en codigo de
folletin o de telenovela papanatas.

QUIEREME U ODIAME

SATANAS: Sélo una cosa més. Yo, en pleno uso del
poder que me corresponde, maldigo a este pais.
Maldigo a su ganado. Maldigo a sus cereales. Maldigo
asu turismo. Maldigo a su musica. Maldigo a sus
jueces. Maldigo a sus fronteras. Lo maldigo todo, y
arrojo sobre estas tierras mi mas sentida maldicion:
iCien afios de peronismo! Let’s go, Candela. (Salen
parasiempre).

Bizarra. Capitulo X.

- ¢Como viviste las diferentes reacciones de adhe-
sion y de rechazo que fueron fundamentalistas en los
dos casos?

- Hablemos en principio del fundamentalismo negativo; de
los que nos odiaron, porque me parece el caso mas tristemente
interesante, si bien minoritario. En Bizarra se podian encon-
trar muchos elementos dignos de repudio, sobre todo si tenemos
en cuenta su formato desquiciado. Habia desajustes de toda
indole. Problemas narrativos, escenas meséticas que abunda-
ban alegremente en la nada méas escéptica o en el chiste burdo,
en fin, de todo. Incluso malas actuaciones. A lo mejor, las

“malas” escenas, las “malas” actuaciones se deben a nece-
sidades de produccion. El capitulo X de Bizarra —a mi gusto,
fue uno de los mejores, de los mas extremos— se ensayo en
dos dias. No hay ninguna posibilidad de hacerlo bien. Si esto
uno lo entiende como convencidn, y lo comparte con sus
espectadores, luego pueden empezar a aparecer otros niveles
de lectura. Si esto no se supera, entiendo que la gente se quede
afuera. Esto también tiene que ver con la acumulacion del
pacto que uno establece con su publico, en una cosa tan rara
como ésta, en diez capitulos. El que llegt al dltimo se sentia
parte, como espectador, de la confeccion de esa estética,
estética que probablemente no existia antes de Bizarra, es
decir, antes de que nosotros viéramos con claridad cuél era el
pacto que ibamos a establecer con nuestro pablico.

Ahora, volviendo al tema de la supuesta banalidad de Biza-
rra (que por otra parte venia anunciada desde el titulo hasta los
programas, es decir: no habia forma de equivocarse), podria-
mos sin embargo hablar de algo mas huidizo: su contenido
politico. Porque Bizarra lo tiene. Y para mi gusto, mucho mas
incluso que en cualquiera de mis otras obras. Porque el hecho
de suponer que la lucha de clases es un tema muy simple pero
que esta ocultado por cuestiones de conveniencias del siste-
ma del poder y desviado hacia otras zonas, a mi me parece un
tema relevantemente politico. La Unica forma de comprender
la historia de los pueblos es a través de la historia de la lucha
de clases. Claro que no siempre queremos “comprender” la
historia de los pueblos, sino simplemente recrear versiones
del pasado inmediato, 0 remoto, para construir puntos de vista
del presente que se adapten en mayor o menor medida a las
conveniencias especificas de las épocas. La Historia no es
una ciencia dura; es blandisima, y tan manipulable como
cualquier otra. El teatro no hace mas que mostrar esto: por su
propia especificidad carece del poder suficiente como para
“revelar” la version correcta de la historia, que es la version
mas profunda de la lucha de clases. Bizarra hizo lio: la lucha
de una clase contra la otra aparecia romantizada, envuelta de
vericuetos “personales”, anécdotas de los miembros de unau
otra clase. Pero no por eso creo que Bizarra fuera “teatro
politico”, meramente por su tema. Lo era porque construy6 una
convencion, un universo en paralelo con unas reglas determi-
nadas, mentirosas, dificiles de aceptar en un principio hasta
que el verosimil se expande y uno termina por encarifiarse con
él. O reventar. Por ejemplo, esto de que se actue “mal” y que
la “mala actuacion” (un término que no podria definir mas que
en comparacion con algunas modas) tenga casi el mismo valor
que labuena, era un factor digno de analisis. A mi me sorpren-
dia como el publico festejaba tanto el acierto —que lo habiay
mucho— como el error. La falla, el furcio: el salto en el vacio
para sostener una cosa, y la caida estrepitosa ante la cosa que
no se deja sostener. Pensé entonces que el error le devolvia al
publico unaimagen emocionalmente mas cercana a su condi-
cion de argentino que el acierto. En ese sentido, Bizarra esun
éxito. Su estética (vaya palabra) esta en consonacia con algo,
con otra cosa, que se respira en el éter argentino. Y esta muy
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bien que a la gente, a cierta gente que ni siquiera piensa toda
igual, no le guste: todo gesto artistico debe generar necesaria-
mente miradas que lo refuten. Lo Unico que a veces nos preocupa
es cuando algunas miradas de adhesion parecen ser de gente
con laque uno ni siquiera se sentaria a tomar un café, y las de
rechazo estan hechas con argumentos similares a los que
podria esgrimir uno. Es decir, cuando uno no puede elegir de
quiénes hacerse amigo con la obra. Pero esto es inevitable, y
pasa siempre. No se puede complacer una mirada elegida a
priori y salir ileso.

- Después de Raspando la cruz, y en comparacion
con Bizarra, una parte del “ambiente de teatro” se
enojo bastante y en algunos casos hasta te compara-
ron con el teatro de Dario Vittori...

- ¢Si? ¢ Se habrén enojado con la obra, 0 porque erayo el que
la hacia? ;O por ambas cosas? ¢Dario Vittori recibia amena-
zas en su casa, tenia el poder de hacer el “bien” y en cambio
hacia el “mal™? Estoy convencido de que el teatro no es una
actividad seria. Es noble, es interesante, es culta, pero seria,
jamas. Los acontecimientos politicos en este pais me han
verificado que es muy poco lo que se puede hacer desde el
teatro para influir sobre ellos. Y a partir de ahi creo que lo iinico
“serio” en términos objetivos es la relacion que establece uno
con ese trabajo, pero esta importancia es sélo para uno y,
definitivamente no para la vida politica de su ciudad.

Y por otra parte, Bizarra tiene que ver con hacer lo prohibido,
y por eso me empieza a interesar. La clave, pienso, es que tanto
el publico como los actores ejerciamos el ritual de lo prohibi-
do: cagarnos en todo, y en una época pseudopolitizada.
Bizarra puede haber sido irritante para el sector bienpensante
de los colegas—a quienes respeto mucho—porque no estaenla
misma sintonia de otras respuestas intelectuales que uno da
en simultaneo. Pero en simultdneo doy también esas otras
respuestas. También estuvo en cartel La estupidez que es una
obra absolutamente “seria” (al menos en cuanto al rigor de
trabajo, sus temas, sus obsesiones de perfeccion en la ejecu-
cion, etcétera.) y no tengo por qué tolerar con indiferencia que
se suponga que uno es mas frivolo por haber creado Bizarra.
Por otra parte, los colegas que me apreciaban antes de Bizarra
vinieron y adhirieron a ella. Y los que me detestaban, no. Asi
que no creo que Bizarra fuera responsable de la opinion que
ellos pudieran tener de mi, se ve que esto viene de antes. Creo
que el detonante peligroso de Bizarra para el medio es su
enorme dimension, casi ominosa, y su enorme exposicion. Es
mas dificil que pase desapercibida, y por lo tanto, se corre el
riesgo —ridiculo— de imaginar que Bizarra pretende instaurar
un modelo de trabajo, o un rumbo. Nada mas loco. No es la
intencion del espectaculo marcar un rumbo, no se esté supo-
niendo que esto es lo que se “deba hacer” a partir de ahora, ni
mucho menos sefialarselo a los colegas, que ya sabran muy
bien por dénde corren sus apetitos personales. A veces parece
que porque uno esta en una determinada situacion de exposi-
cion esta marcando a los demas lo que tienen que hacer para
arribar a esa situacion de supuesto éxito. No es asi. No tengo
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ni idea de qué es lo que hay que hacer. Bizarra es una alegre
casualidad, y un punto de encuentro para algunas personas,
punto de encuentro que otras bien deberian elegir evitar.

Ahora bien: si la Gnica critica de fondo tiene que ver con la
presunta “apoliticidad” de Bizarra, me enojo. Porque no es
cierta. Y porque convengamos en que Bizarra es mucho mas
revolucionaria, mas intrigante, y mas compleja en su formato
que muchas otras obras de supuesto contenido politico. Serio.
Desde el vamos, hacer teatro en este pais es siempre un acto
de resistencia (resistencia a las condiciones imperantes, que
son adversas y que parecen querer decirte: “No lo hagas, no
hagas nada”) y por lo tanto hacer teatro debe verse como la
inscripcion de uno en la vida politica de su entorno. Una
inscripcion minusvalida, porque tiene muy pocas posibilida-
des de cambiar su entorno.

LA HORA/ODA DEL MILITANTE

(Huguito Capriota volantea en la puerta del Sapucay,
por alli pasan algunas personas, entre ellas, Wilma
Bebuy y su hijastra de crianza, la cieguita Genoveva.
Luego, \klitay Franco).
HUGUITO CAPRIOTA: jLIamenme un activista
del odio, si eso les complace! jPero no vayan a ver este
espectaculo! jNo colaboren con la reproduccion
simbélica de los gustos y modelos de la burguesia!
iBoicot, boicot! j Yo llamo a no aplaudir sus estribillos,
a no festejar sus astracanadas! jPor un arte proletario y
neto! jBoicot al “Sapucay”! Boicot al club de la
burguesia, que nos ofrece vino barato a precios
madicos...

Bizarra. Capitulo 11

- ¢Por qué el personaje del militante apareciaridicu-
lizado? Hubo mucha gente que se enojé por el
vaciamiento de su discurso, y lo encontré6 como un
signo reaccionario.

- Efectivamente pudo haber sido uno de los problemas noda-
les del enojo con la obra, y a mi me sorprende muchisimo
porque habria que discutir primero qué debe hacer el teatro con
los discursos que para algunos son tan ciertos que se transfor-
man en lugar comtn, como el del militante. Para mi no habia
ningun interés teatral en presentarlo como un representante
heroico de lamilitancia. Perderia en teatralidad lo que ganaria
enamigos de izquierdas, que por otra parte es la extracciénala
que pertenecen todos mis amigos. No tiene ninglin sentido.
Cuando este enojo se desato tan violentamente, al menos en
un sitio web (lo cual le daba a todo un caracter realmente
absurdo) me parecié muy curioso que se empezaran a enunciar
juicios antes de ver qué se hacia con eso, es decir, como
terminaria esa historia. Digo esto porque mucha gente ya juz-
gaba la estatura ideoldgica de Bizarra a la altura del capitulo
I1'o 11 sin saber el destino politico de todas las lineas que se
tomaron. Pensemos que es una obra de veinte horas en total, y
hay que llegar al final para entender lo que el militante dice
después de muerto, o el actor que lo encarna, después de haber
muerto su personaje: “¢A quién le importa como termina esto?
Esto es ficciony una vez mas, lo importante esta fuera de esta
obra.” Y realmente la militancia es algo que esta afuera del
teatro, eso es en todo caso a lo que yo me atendria.

Por otra parte, el militante, escondido en el formato bizarro de
la obra, y en manos de un actor poco menos que “singular” en
su poética (gritaba los textos preso de la mas extrafia convic-
cion), no esté ridiculizado, sino algo mucho peor: esta

“extrafiado”, tanto como lo esté la rubia de ABBA, 0 el taxista
depresivo y desempleado. ¢Por qué nadie dice que la rubia de
ABBA esté ridiculizada? ;Por qué el problema de la supuesta
ridiculizacion nos afecta sélo en el militante y no en la parap-
sicologa embarazada de vaya saber uno qué, o en la nifia rica
que tiene tristeza? ;Qué es el “militante” en la vida real, un
Intocable? Pues tengo malas noticias. Como todo personaje
interesante, es un blanco facil. Huguito Capriota esta todo el
tiempo enojado: con sus comparieros de trabajo mas que con
nadie porque son unas bestias analfabetas que no entienden
nada y solo quieren producir para el patrdn; con su familia,
porque la madre no entiende su lucha y prefiere una suerte de
ninfomania proletaria que no queda nada paqueta al lado de los
libros de Lenin; con la policia —que en la obra es simpatica,
hay incluso un pobre policia romantico (Tramutitola) que quiere
hacer el Bien en vez de matar gente—. Esta enojado con todo su
entorno: él sistematicamente delata lo que son. Esta en contra
de todosy asi inevitablemente se transforma en un personaje
romantico, y por lo tanto, falseado. Sin embargo €l dice dos o
tres cosas que me sacan el suefio: que hay que tener odio de
clase “porque los ricos nos odian y no basta con la conciencia
de clase, hay que odiarlos porque ellos nos odian y por eso se
permiten que nosotros estemos como estamos”. Esto, dicho a
los gritos mientras sus comparieros sélo quieren ver un eclip-
se, lo ridiculiza, pero para mi el discurso no es nada ridiculo.
Lamezcla de esas palabras, esas ideas, en medio de la expec-
tativa del eclipse, ese fendmeno meteoroldgico que trae el
cambio, “el viento del cambio, los perros que adllan porque
recuerdan que son lobos”, esta escena bien puede resumir
para mi algunos de los pilares en los que fundo mi estética, si
es que la fundo. Si es que en Bizarra se puede hablar de
estética sin ruborizarse. Hay belleza en la mezcla, sobre todo
cuando esta mezcla muestra las cosas asi por vez primera:
mezcladas, confundidas, conformando una gramatica que es-
capa de su uso comunicacional. Hay que poder superar cierto
prejuicio con respecto a la responsabilidad en el teatro para
poder escuchar lo que Hugo Capriota dice. Y creerle, si uno
tiene ganas. Porque yo creo que tiene razén en casi todo.

LA HISTORIA DEL PATACON

- ¢Por qué en Raspando la cruz —con una bandera
nazi de dos metros desplegada en una escena— no se
vio el tinte politico y ahora es imposible ver algo sin
torcerlo para la interpretacion politica? ; Tiene que ver
con un discurso hegemonico de los medios?

- Si. El discurso hegemdnico y falseante de los medios.
Estoy convencido de que el fenémeno del cacerolazo fue me-
diatico en gran medida. Basta con recordar al Canal 13 o al
Clarin de esa época donde sistematicamente mandaban a la
gente a salir a la calle cuando a ellos les convenia y a quedar-
se en su casa cuando les convenia menos. El monopolio
mediatico de Clarin, recordemos, pesificd sus deudas a partir
de un plan consciente de apelacion a la movilizacion popular.
Movilizacién que también estd en la gente y que estalla por el
fusible mas débil. Es cierto, por otro lado, que la construccion
de larealidad en este momento, de la apariencia de la realidad,
es mediatica, y el teatro en ese sentido es antimediatico
porque establece la vision “personal” frente a la vision “indus-
trial” de larealidad, mas alla de sus intenciones ideologizantes.
El teatro sigue siendo de manufactura caseray por eso traslada
los errores humanos de las personas que lo hacen: de los
actores gue son 0 no son muy buenos, o de los directores que
fallan en sus intenciones. Las industrias son equipos, son
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topadoras que fabrican versiones mas “comprables” de la
realidad, mejor acabadas, mas parecidas a si mismas. Inde-
pendientemente de la basura de sus contenidos.

La lectura politica de la situacion que estan haciendo los
medios en este momento es de una banalidad sobrecogedora
enrelacion alo que paso en este pais hace dos afios y a lo que
esta pasando hoy mismo. Y a lo mejor en la ciudad de Buenos
Aires no podemos verlo, pero basta alejarse de la General Paz
para ver que muchas ciudades siguen manejandose como feu-
dos mafiosos. Merlo, sin ir mas lejos. Donde estaba ubicada la
ficcion de Bizarra. Hay un filtro de lo que esta siendo la vida
subterranea en el entorno de lo politico que esta tamizado por la
industria mediética.

- Jenny Benitez es como el paradigma de la politica
corrupta, bajo la mirada de los 90. La reflexion, en ese
entonces, era que si la politica es un callejon sin sali-
da, lo Ginico que nos resta es bajar los brazos al poder.
¢Como lo pensaste vos?

- Benitez obviamente es un desastre en la obra. Esta presen-
tada como una especie de enemiga de larazon, de la cordura,
de la decencia y lo curioso es la identificacion absoluta que
generaba en el pablico con tanto desparpajo. Ya cuando los
titulos de presentacion habian sido intervenidos por Benitez
como el “Espacio cedido a los partidos politicos”, donde las
camparias politicas de los partidos de mierda que tenemos son
pagadas con nuestro dinero, realmente parecen reafirmar lo que
se dice como titulo en el capitulo VIIl “La democracia es el
peor de los sistemas que se conocen”. Claro, aca entendemos
por democracia una cosa bastante rara. Hemos tenido ejem-
plos chotos. En este pais Bizarra inscribe algo de lo que de
manera muy romantica y tonta se decia a fines del 2001 elegir
entre miles de opciones de mierda no es elegir. Como cuando
Wilma le dice a Velita que tiene que elegir con cual de sus dos
hijas quedarse porque no tiene para darles de comer a las dos.
Wilma, la archivillana, le recuerda: “Democracia es elegir”, y
Velita, la analfabeta, se niega. Porque cree que no se puede
elegir en esas condiciones. Que eso no es elegir.

Benitez es naturalmente una parodia desagradable. Sobre
todo por lo simpética. Y por lamanera en la que sufre todo tipo
de humillaciones. Lo gracioso es que en el dltimo capitulo la
gente le gritaba cosas con enorme simpatia e ironia, como si el
publico realizara una maniobra prohibida por las buenas ideas:
eracomo tener a Menem delante suyoy decirle “todos pensa-
mos que sos un producto de ficcion y por lo tanto hay que
tratarte como al Topo Gigio y no como a un enemigo publico”.
Esto, como fenémeno de representacion era extraordinario por-
que para el pablico no habia ninguna necesidad de convertir a
Benitez en la villana (tan claro era lo que la clase politica
significa). De hecho lo que méas nos divertia era hacerla sufrir
a Jenny Benitez. Le pasaba de todo: la violaban, el marido le
pegaba, luego el marido es cercenadoy ella tiene que recono-
cer sus pedazos, Wilma queda embaraza de Encina a quien le
han trasladado los genitales del marido de Benitez y le piden
que sea la madrina de esa cosa medio monstruosa que va a
nacer. ; Te suena conocido? Jenny era un territorio abierto para
todo tipo de atrocidades, pero me resultaria muy curioso si me
decis que no se ve con claridad cual era nuestra posicion
detras de todo eso.

Por otro lado, Bizarra lograba por momentos muy fugaces
realizar una operacion magica para mi, que era trasladar he-
chos de la realidad literalmente. Esto tiene que ver con mi
deseo de trabajar con el extrafiamiento, y con pensar que
Bizarra es posible si la realidad es tan extrafia que ese



traslado casi sin interferencias produce interés teatral. Una
prueba de esto fue en el capitulo IX cuando Candela explica el
megacanje. Lo que dice es verdad. Y suena como ficcion
perversa. Es muy divertido, pobres de nosotros. Eso fue lo que
hicieron con nuestra moneda: la carrera de Candela hacia el
vacio es tan real que resulta extrafia en ese contexto. Lo
inventa todo: el Patacdn, el Lecop, y luego el krill, el megacan-
je, el corralito. Candela es Cavallo, y sus motivos son oscuros
como la incertidumbre del amor.

- ¢ Tuviste noticias de muchas reacciones en contra
de Bizarra?

- Algunas si, pero no tanto, mas bien ahora siento que estoy
defendiendo la obra a partir de tus preguntas que parecen estar
todas en direccion a los problemas que Bizarra pueda haber
traido al ciudadano inteligente y responsable. Se vive en tantos
mundos en paralelo en esta ciudad que no me crucé con todos
los detractores. Mas bien sucedid todo lo contrario. Las mues-
tras de adhesion han sido tantas como jamas en mi vida. Sobre
todo de gente que no conozco y que se venia a presentar con
enorme alegria para actuar en un capitulo u otro. Siento que
habia una necesidad desesperada de adherir a eso que erauna
fiesta. Nosotros nos pasamos tres meses sin dormir, con mu-
chos problemas interpersonales como grupo, realmente se
llegd a niveles insostenibles. Y sin embargo el balance final es
absolutamente positivo y creo que si no hubiera sido asi, con
tantos problemas inmanejables, quizas no se podia hacer. Me
sorprendio mucho la existencia espontanea de un foro de discu-
sion sobre la obra y me parecié onanista: me enojaba la
confirmacion de que habia gente que detestaba el espectaculo
y seguia viniendo a verlo, cuando a nosotros nos faltaban
entradas, porque se agotaban y nos quedabamos sin poder
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Fascinacion y extrafiamiento

- ¢Qué es entonces el teatro politico?

- Habra que definir qué entendemos por politica, sobre
todo cuando parece que hoy por hoy “todo es politica”. No
todo lo es. Entiendo que nos hemos acostumbrado a una
idea falsa, segun la cual la politica es la ciencia de “admi-
nistrar” lo posible, lo que hay. No deberia ser sdlo eso. La
politica es para mi la modificacion de lo real. ;Puede el
teatro realmente modificar lo real, o apenas lo escenifica,
para que dudemos de eso que se nos vende como “real”?
Todo buen teatro es teatro politico en la medida en que
genera en la conciencia del que ve una ampliacion del
campo de lo verosimil, y por lo tanto, una ampliacion de
sus sensores en relacion a como percibe la realidad. El
teatro politico, entonces, es el que opera sobre la manera
en que las personas luego leen su realidad, y no necesaria-
mente es politico aquel que toma temas politicos. Lo que

invitar a gente amiga. Yo no quise entrar en el foro en Internet,
lo intenté una vez y me entristeci un poco, no habia tiempo para
responder coherentemente a insultos totalmente infundados. Y
creo que lo que estaba detras de esto no eramas que un enorme
resentimiento basado probablemente en la cuestion de a quién
el Rojas le estaba dando plata para produccion. Algunos se
enojaban hasta con la Fundacion Antorchas porgue habia deci-
dido subvencionarlo. Es decir, el perfil del enojado pasa por
otro lado, me parece. Hay mucho resentimiento en el medio:
hay mucha gente que cree tener talentoy probablemente tenga
razn en enojarse porque nunca llegan a armar sus espectacu-
los. Esta gente dispara en todas direcciones porque consideran
que todos son sus enemigos, a veces s6lo porque piensan un
espectéculo de una manera diferente de la que lo harian ellos.

FUERA DE CONTROL
WILMA: Mir&: ni siquiera voy a preguntar quién te
dejo asi de prefiada, ahora poco importa, el mal ya esta
hecho. Me has hecho abuela sin mi consentimiento,
vaya y pase. Pero es hora de que sientes cabeza y que
entiendas una cosa. En esta casa no se aceptan mas
bocas que alimentar.
VELITA: ;{Me estas echando a la calle, mama,
mamita?
WILMA: Claro que no. Te estoy proponiendo un
negocio. Vos sos pobre como Formosa, madre inexperta
como Celeste siempre Celeste, y esta casa es un
infierno. Sugiero que vendamos a las nifias a alguna
familia que las quiera y las crie con lujos.
VELITA: No, mama4, eso esta fuera de toda discusion.
WILMA: ¢Fuera de toda discusion? ¢ Y como les vas a

pasa es que en este pais, los temas politicos se han vuelto
tan fascinantes y tan extrafiados, que uno siempre esta
tentado de abrevar en ellos, como Pompeyo Audivert con
Unidad basica, 0 nosotros cuando con Bizarra metemos
directamente y sin filtro alguno a las manzaneras, la huelga
del Cepay el conflicto central: el encuentro amoroso de
Velita (la chica pobre) y Sebastian (un milico). Ella cree
que su problema es individual y quiere superarse como
persona, por ejemplo, deja la fabrica para hacerse cartone-
ra, recicla cartuchos Ink-jet, cree en la superacion personal,
pero nunca puede aprender a verse dentro de una cuestion
mayor: el problema de la lucha de clases, o su inscripcion
dentro de una clase social. Esto se pone de manifiesto
claramente en el Gltimo capitulo cuando Velita—la analfa-
beta que pide a su patron, un violador, el frigorifico prestado
para hacer su boda— tiene que interrumpir la fiesta porque

25 picadero

dar de comer? Porque de esos pechitos playos como
platos no va a salir ni medio litro de leche de aca a junio
del afio que viene. Y desde que la repartija de comida
bésica se acabt en el barrio, te quiero ver.

Bizarra. Capitulo VIII.

- Con Bizarra, supongo, hay parametros de calidad
que no se tendrian que aplicar ¢no te parece?

- Por supuesto. Se actu6 como se pudo, como el formato
permitia. Un estreno cada lunes, apenas un ensayo técnico con
la mitad de las cosas, apenas dos o tres dias para estudiar las
escenas. Insisto en que no estoy seguro que los actores fueran
malos, sino que ahora estan surgiendo unas posibilidades
teatrales de construir con poéticas actorales que en otro mo-
mento hubieran sido inadmisibles. Algo de la frescura de
determinadas poéticas irreverentes, cercanas al mamarracho
que tomadas por lamano adecuada que las elige como son sin
tratar de domesticarlas comienzan a funcionar. Es lo que hace
el cine, por otro lado, que pone actores que no lo son, 0
construye a partir de la individualidad de alguna gente que no
tiene un entrenamiento profundo en el supuesto oficio de hacer-
se pasar por otro. Reconozco que habia actores a los que
costaba entenderles lo que decian, 0 a mi me costaba, y sin
embargo en muchos casos eran los que generaban mayor fas-
cinacion en la mirada del ptblico. Como si la falta de oficio
hablara mejor de uno que sus intentos de parecerse a los
lenguajes de actuacion correctos. Alo mejor la gente necesita
un espacio donde pueda ver lo extrafio, ¢y por qué privarse de
probarlo? El peligro est& en suponer que porque uno tiene un
cierto lugar de reconocimiento simplemente quiere aprovechar
la ocasion para sefialarles a los demés un camino posible. Me
libero de esa responsabilid

afuera hay un piquete. Y un piquetero muere en manos de la
policia. Ella dice que se tiene que casar igual y que las
razones de los piqueteros no son problema suyo. Y de
quién va a ser si no es también su problema? Ella esté
como esta porque pertenece a una clase que esta como
esta. Alli esté la clave tematica que a mi me atrae como un
imany que por supuesto, lamentablemente, carece de res-
puesta en relacion al fracaso de todas las revoluciones: la
imposibilidad de dejar de lado las banalidades, las velei-
dades o las preferencias arbitrarias de los individuos en
funcion de insistir en entenderlos como masas que realizan
enormes procesos historicos. Siempre, tarde o temprano,
aparecen las contradicciones del individuo. Que mellan
todo intento revolucionario. Porque las revoluciones, los
cambios enormes y necesarios para restablecer la justicia,
son cosa de clases, y no de individuos aislados.



MarC{De Marinis

CIPRIANO ARGUELLO PITT Y GABRIELA HALAC / desde Cérdoba
O am

Marco de Marinis, reconocido critico, investigador, histo-
riador y destacado académico de la Universidad de Bologna,
visito Cdrdoba para dar un seminario en el marco del Doc-
torado de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba. Fue
conocido en América Latina a partir de la traduccion de su
libro Comprender el Teatro donde incorpora al anlisis del
espectaculo, el estudio del proceso espectatorial. De este
modo, el sello de Marinis por estas latitudes, tiene que ver
con la semiética de la recepcion teatral: “(...) me he ocupa-
do de la recepcion teatral entre los afios 80y 90, y luego no
lo he hecho mas. Pero cuando visito América Latina me
siguen pidiendo que hable de ello. Es como aquellos can-
tantes que hicieron un tema que ha tenido mucho éxitoy en
cada recital les piden que canten siempre la misma can-
cion (...)”. Fuertemente ligado al ISTA (The International
School of Theater Antropology), en sus reflexiones tedri-
cas actuales, de Marinis se preocupa fundamentalmente
por dos aspectos: el trabajo del actor, y la formacién del
espectador.

-Usted comenzé su conferencia diciendo que se
habia apartado de la semi6tica, nos interesaria sa-
ber en qué tipo de investigaciones esta trabajando
en este momento y por qué se aleja de la semiotica.

-No se trata de abandonar la semi6tica, sino mas bien de
reelaborar una aproximacion que integre el paradigma se-
midtico con otros abordajes disciplinares. Creo que al menos
en lo que respecta al teatro, en términos generales, no
funciona una elaboracion tedrica abstracta y autosuficien-
te, se pueden construir modelos, que son muy bellos, pero
que aportan poco al hecho teatral; funcionan desde su cohe-
rencia interna, pero después no sirven para nada, inciden
poco sobre la realidad teatral, no ayudan demasiado a en-
tender el teatro y mucho menos, por supuesto, ayudan a
hacer teatro. Entonces, la intencion de elaborar una aproxi-
macion tedrica, arquetipico de estudio, tiene dos
fundamentos: por un lado ponerse en relacion con la histo-
ria teatral, no existe teoria teatral adecuada y eficaz, que no
tenga un solido fundamento histdrico; y por otro instaurar
unarelacion mas cercana con la practica. Una teorfa teatral
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Sy “EI actor como culto creatlvo

—0 una ciencia del teatro—, es eficaz por la posibilidad de
analizar de manera incisiva los mecanismos teatrales, s6lo
si tiene un fuerte aporte historico por un lado y una fuerte
relacion con la préctica por otro. Tenemos una teoria que
es pluridisciplinar, porque nace de las ciencias humanas
aplicadas al teatro, como la antropologia, la sociologia, la
semittica . Ademas de la relacion con la practica, como
plantea la antropologia, es importante realizar una investi-
gacion sobre el campo. El teatrélogo no puede ser un
investigador de escritorio, sino que debe ir buscando en su
terreno. La relacion con la practica puede darse de diversos
modos, ya lo dije en mi conferencia cuando diferenciaba
estos tres niveles: ver teatro, hacer teatro y ver-hacer tea-
tro. Ver-hacer teatro es fundamental por que no es ir al
teatro a ver el espectéculo, es ir mas alla de eso, es ir mas
alla de la dnicarelaciony de lo que comprende del teatro el
espectador. El espectador tiene una vision muy parcial del
teatro, ve solamente el punto de arribo, el espectéculo.
Luego, después de esta vision reducida, parcial, piensa
que tiene una idea completa de lo que es el teatro.

El estudioso, no puede ser como el espectador comdn, no
puede limitarse a ir al teatro a ver las obras, debe instaurar
con la préctica teatral otro tipo de relacion. Y ahi llegamos
al punto de ver-hacer teatro, que implica ver al actor en
el trabajo, en el entrenamiento, en suma, tener con el grupo
de teatro otro tipo de contacto, etcétera. Ver hacer teatro es
en definitiva la experiencia practica indirecta, es como si
uno hiciera practica por intermedio de otra persona, como
lo ha hecho Eugenio Barba en el ISTA, del mismo modo que
en el teatro los espectadores viven ciertas historias por
intermedio de los actores. Es abrir el cuerpo del teatro y
ver qué hay debajo de la epidermis, ver cdmo es el sistema
nervioso, los érganos, ir dentro del cuerpo del teatro.

ENTRE GROTOWSKI 'Y BARBA

-De alli que a usted le interesa el trabajo de Euge-
nio Barba en relacion con la Antropologia Teatral

-Mi relacion con el teatro se vincula con dos figuras:
Grotowski, de quien habia leido un articulo bellisimo “Tea-

troy ritual”, una conferencia extraordinaria que lei en el 69
cuando tenia 20 afios, y después Barba a quien conoci en
1972, préacticamente al inicio de mi carrera. Pero obviamen-
te no tuvimos en ese momento una relacion personal, yo era
muy joven. La relacion directa con ellos se inicié en los
afios 80, y sobre todo cuando comencé a frecuentar las
sesiones del ISTA, donde te sacaban del lugar de tedrico
puro, por entonces yo no tenia experiencia practica alguna.
Enel ISTA laidea es salir de tu rol para hacer dramaturgia,
improvisacion —siempre en situaciones protegidas— que te
llevan a meterte en el agua. Lo he visto a Patris Pavis hacer
improvisacion, te aseguro que era algo increible. Lo impor-
tante era experimentar, porque la idea no era ser buenos,
aprender otro métier, sino que se trataba de hacer otras
experiencias para hacer mejor nuestro métier de tedrico, de
historiador. Alli habfa una doble confrontacion con el otro,
por un lado la confrontacion teoria y practica, y por el otro,
Oriente y Occidente. Me encontraba con el otro en el senti-
do préctico y también me encontraba con el otro en el
sentido cultural, con hindues, japoneses, chinos, etcétera.

-Esta confrontacion teoriay practica es lo que us-
ted llama “ver-hacer teatro”.

-No plantearia esta dicotomia de modo tajante. No creo
que hacer teatro sea solo préctica y teoria teatral sélo
teorfa. La teorfa teatral,cuando tiene una cierta eficacia, es
otro modo de hacer teatro, un critico hace teatro escribien-
do sobre el espectéculo, un espectador hace teatro viendo
el espectaculo, un historiador hace teatro haciendo la his-
toria del teatro. Del mismo modo, no se puede pensar en
una practica que no tenga una teoria subyacente, sobre todo
en la posmodernidad donde ya se ha hablado de la muerte
del arte. No existe mas la mirada inocente, ingenua. En ese
sentido, el ISTA intentaba sacar a los artistas de su terreno
y hacerlos confrontar en el plano del lenguaje con nosotros,
y nosotros éramos lanzados al terreno de ellos, a la drama-
turgia, a la experiencia de la escena, a entender qué quiere
decir experimentar con el propio cuerpo, qué quiere decir
hacer una improvisacion o un ejercicio, 0 pasar de una
escena escrita a una escena realizada.
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-¢Como ves este ver-hacer teatro en los espacios
de formacion teatral de hoy?

-En nuestro departamento siempre damos mayor espacio
a aquellas actividades que le dan la posibilidad al estu-
diante de encontrarse con todas aquellas situaciones que
lo acercan a una experiencia practica directa e indirecta.
Aunque no vienen para formarse como actores, igualmente
tienen la obligacion de pasar por la experiencia practica.

EL TRABAJO DEL ACTOR

-Si bien el nacimiento del término “dramaturgia
del actor” tiene sus raices en el ISTA y la vincula-
cion de este grupo de teéricos con Grotowsky y Barba,
hoy el término “dramaturgia del actor” esta siendo
utilizado para hablar de muy diversas experiencias
que no necesariamente tienen que ver con aquel
teatro de experimentacion que planteaban tanto Gro-
towsky como Barba.

-Hay que estar atentos, porque si bien el término puede
ser utilizado en un sentido amplio, hay que adecuarlo
mucho para que no pierda eficacia. El actor, aunque no lo
sepa, hace siempre dramaturgia. Esto se ve en el trabajo
de composicion de acciones fisicas, incluso en un actor
tradicional que declama un texto: declamando se mueve,
hace mimica, varia el tono de la voz, etcétera. Este es un
nivel minimo de dramaturgia, un nivel muy bajo, poco
interesante. Tiene sentido hablar de dramaturgia del actor
cuando la calidad y cantidad del conocimiento de este
trabajo crece. Se llama “dramaturgia del actor” a
ese teatro donde el culto creativo es el actor, y
donde los demads integrantes del proceso creativo
trabajan en otras dimensiones de composicion con-
tribuyendo a construir una partitura del espectaculo.
Por lo tanto, tiene sentido hablar de esto cuando el trabajo
del actor alcanza un nivel cualitativo que incluso tiene
capacidad de autonomia de trabajo de un cierto tipo. Si
no, se transforma en una definiciéon un poco obvia e
indtil, ya que en cierto sentido siempre hay una dramatur-
giaen el trabajo. Es el caso de todos los teatros que han
cambiado profundamente al teatro del siglo XX como Jer-
zy Grotowsky, Eugenio Barba, Living Theatre, Peter Brook,
s6lo por citar los mas famosos internacionalmente, por
que en América Latina hay muchos.

-Al mismo tiempo que hoy se menciona fuertemen-
te como marca del teatro actual a la dramaturgia
del actor, también puede verse una vuelta a un tea-
tro que parte de textos de autores. En esta
convivencia ;como ve usted que se presenta larela-
cion autor-actor?

-No es un problema hacer un teatro con texto o un teatro
sin texto, es necesario ver qué tipo de utilizacion se hace
del texto. Aquello que el novecientos ha hecho emerger, es
que hay otras modalidades de trabajo sobre el texto ade-
mas de las tradicionales donde el teatro era parael texto. El
teatro contemporaneo ha hecho saber que el texto es impor-
tante, pero hay muchisimas otras cosas. Estan el texto, los
actores, la misica, el espacio, el movimiento, hay muchi-
simos otros lenguajes en juego. Entonces el teatro puede
pensarse hoy conel texto, no es cuestion de sacar afuera el
texto, sino méas hien de plantear qué tipo de modalidad
funciona. Hoy posiblemente haya un retorno a la dramatur-
gia escrita, pero eso no necesariamente significa dejar de
lado todas las conquistas que el teatro ha hecho, es nece-
sario que exista este pluralismo de posibilidades.

-Sin embargo, en estas nuevas dramaturgias, si
bien se trabaja sobre la escritura del actor, eso lue-
go es tomado y presentado por el autor. Es decir,
vuelve la idea del autor.

-Yo no entiendo asi la dramaturgia del actor. No es, para
mi, el actor que escribe, es el actor visto desde el punto de
vista dramatrgico, no es el actor que escribe como Dario
Fo o Shakespeare, sino que es el actor componiendo con el
propio trabajo de actor. Si es claro, que historicamente hay
cierto antagonismo entre el teatro centrado en un puestista
y aquel teatro donde el puestista ha dado dos pasos atras
y ha dejado el proscenio al actor. De la idea inicial en que
el teatro era texto y puesta en escena, finalmente hemos
arribado a que el teatro es, fundamentalmente, actor.

-En un sentido artaudiano del cuerpo como texto.

-Siempre se cree que Antoin Artaud pensaba que el teatro era
actor, pero eso no es cierto, él pensaba que el elemento funda-
mental era el director. En el actor comienza a pensar después,
habiendo tenido él la misma trayectoria; es sintomatico. Natu-
ralmente decir “actor” para Artaud es decir “cuerpo”.

En Europa la contraposicion se da con un teatro ligado
fundamentalmente a la espectacularidad, a la escena, a lo

Escena de «La Orestea», de Romeo Castelucci

visual, donde uno de los nombres fundamentales es Bob
Wilson, un teatro de puesta. Si bien Bob Wilson ha tenido
incluso experiencias terapéuticas con personas discapaci-
tadas, para €l hoy el actor es absolutamente secundario en
una creacion, tanto que ni siquiera prueba a los actores,
son los asistentes quienes lo hacen, él llega dos dias
antes, y va directamente a la escena. Por otro lado esté el
teatro de actores. Hoy hay fuerte impulso de las institucio-
nes y de la critica en dar una importancia mayor al texto,
quizés hay autores nuevos que escriben en dialecto sicilia-
no, napolitano. A mi modo de ver hay un auge un poco
restaurativo. Quizas conozcan a la Societa Raffaello San-
zio, que dirige Romeo Castelucci, una compafiia que en
este momento es muy famosa, porque es la que mas gira.
Ellos tienen una absoluta coherencia, hacen espectaculos
de la proxemia griega pero hechos a su modo, sin respetar
en absoluto el texto.

-En Buenos Aires vimos de ellos La Orestea

-Es un espectaculo maravilloso, del texto queda poco,
pero para mi es un espectéaculo que verdaderamente hace
un puente con la tragedia griega hoy, porque la pregunta
siempre es: ¢Qué sentido tiene hacer una tragedia griega
en este tiempo?

-En un espectaculo como ése, el cuerpo del actor
aparece incluso de una manera revulsiva.

-Hay una gran fascinacion por el cuerpo. Para ellos el
teatro es cuerpo, dejan fuera cualquier canon a cerca del
cuerpo y trabajan a partir de la fascinacion que el cuerpo
les produce. Estéan las anoréxicas, luego unas mujeres gi-
gantescas, que tienen que ver con la cultura mediterranea
de la cual estan hablando. El cuerpo, con sus anomalias,
podria ser un equivalente fisico de lo tragico, lo tragico en
términos corpéreos. Eso por un lado, y por el otro la anima-
lidad, en todos sus espectéaculos estan los animales, como
aquello incontrolable, lo expresivo. Los animales, a dife-
rencia de nosotros, no tienen que hacer un esfuerzo para
expresarse, son organicos por si- solos. Un actor nunca
podré ser eficaz como un gato, el gato tiene una organicidad
natural, el actor en cambio, para llegar a ese grado de
expresividad, tiene que hacer un esfuerzo enorme, porque
tiene su cabeza. Como decia Grotowsky: “Lo otro no quiere
expresarse, es expresivo”; el actor quiere expresarse, ésa
es la diferencia.
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Mendoza
ya tiene su Comedia Municipal

FAUSTO ALFONSO / desde Mendoza

Pinty Saba Walter Neira y Pinty Saba, directores de los elencos
Viceversay Las Sillas, respectivamente, han sido nombres
recurrentes —y no menos clave— en el teatro mendocino de
los Ultimos veinte afios. Reconocen tener concepciones
) ] ) o muy diferentes respecto del trabajo escénico. Mas aun,
gas, se presento en sociedad la Comedia Municipal, creada aseguran que buena parte de sus trayectos se concretd
desde veredas opuestas. Sin embargo, el 2003 decidid re-
unirlos como rostros de un emprendimiento oficial demorado
por afios: la creacion de la Comedia Municipal.

El sdbado 17 de mayo, ese nuevo elenco debutd en el teatro

ta que ofrezca el flamante elenco serd el resultado de un Mendoza con Nuestra Sefiora de las Nubes (actualmente
en cartel), la preciosa obra de Aristides Vargas que Neira

Con Nuestra Sefiora de las Nubes, de Aristides Var-

en la capital mendocina en esta temporada. Cada propues-

presentd a concurso para postularse como primer director de

concurso pI’EViO, tanto para Ia direccic')n como para IOS acto- laComedia. Los intérpretes, en tanto, también se designaron
via concurso. Pinty fue una de las actrices seleccionadas y
res. Walter Neira y Pinty Saba integran la pamda inicial. en su humanidad recayo el rol de Bruna, esa mujer exiliada

que dialoga con Oscar (Jorge Fornés), otro de su condicion, y
juntos rememoran pasajes-paisajes de la vida en Nuestra

Aqui hablan sobre esta experiencia que ha logrado unirlos Sefiora..., un pueblo en donde hasta el dolor més profundo
encuentra en la poesia su talle apropiado.
pese a las enormes diferencias artisticas que los separan. M;giﬁf“‘“aﬂ esta experiencia de la Comedia

Pinty Saba: Estoy muy agradecida y contenta de partici-
par en la Comedia. Por mucho tiempo he sentido que el
trabajo del artista no se jerarquizaba. En este caso siy creo
que los actores nos mereciamos esto. No sdlo el hecho de
tener un sueldo. Lo digo también por el nivel de profesiona-
lismo, por la propuesta artistica en si, por la seleccion de
la gente. La Comedia no implica s6lo un elenco contratado.
Es un modo de produccion, mediante el cual la gente va a
tener acceso al trabajo que cada artista también hace des-
de su elenco independiente.

Walter Neira: Es muy importante porque me permite
acercarme a un publico al que nunca accederia con mi
propuesta de Viceversa. Puedo usar el aparato de la Come-
dia para difundir mi trabajo y el de mis compafieros. Ahora,
luego del estreno de Nuestra Sefiora..., me dicen: «jChe,
qué buena la piba esa!», en referencia a Silvia Del Castillo
(N.de R.: Una de las mejores actrices mendocinas, inte-
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Escenas de «Nuestra Sefiora de las Nubes»

grante de Viceversa). Esto creo que ha sido asi porque he
hecho un trabajo con caracteristicas de Comedia Munici-
pal, pensado para un publico de Comedia Municipal.

P.S.: De todos modos tiene el sello Neira. Aunque la
puesta no es tan compleja y la obra misma plantea un
alcance més visible.

W.N.: El trabajo de los actores esta mas naturalizado.

La retroalimentacion buscada por Neira, en torno de los
beneficios que la Comedia Municipal les proporcionaria a
los elencos independientes, tiene que ver, entre otras cosas,
con la posibilidad de que la gente, luego de ver un especta-
culo de la Comedia, presente el talonario de la entrada y
acceda, por un peso, a cualquier obra de los grupos indepen-
dientes (el resto del costo de la entrada lo absorbe la
Municipalidad). La idea fue del propio Neira y de Omar
Linares (escenografo y vestuarista de Nuestra Sefiora...)y
la presentaron a la hora misma de concursar. «No quiero
tener el Viceversa vacio», arroja Neira como uno de los
argumentos que lo movi6 a arrimar esa propuesta.

-¢Ustedes trabajaron juntos en alguna ocasion?

P.S.: Amime ha dado una alegria enorme poder trabajar
con Walter y con el resto de la gente de la Comedia. Ya
esto me basta para considerarla una experiencia importan-
te. Hace muchos afios habia dirigido a Walter en la obra En
alta mary en la miniserie televisiva Historia comdn.
Ahora me toca ser dirigida por €l.

-¢Y cémo lo definis como director?

P.S.: Sabe mucho, es muy inteligente e intuitivo. Suma-
mente respetuoso. Y admiro lo que hizo con la Comedia
porque es muy dificil para un director trabajar con gente de
formacion y cddigos tan diferentes, de corrientes incluso
opuestas en algunos casos.

-De algin modo, eso, Walter, ya lo habias experi-
mentado en Cucha de almas, de Rafael Spregelburd.

W.N.: Pero es diferente. Porque ahi los actores de distin-
ta formacion y estéticas se sumaron y ajustaron a la
propuesta de Viceversa. Aqui es al revés. Me tengo que
adecuar a las caracteristicas de cada uno. Y me costo.

-¢No te preocup6 que en Mendoza se hubiese vis-
to ya una muy buena puesta de Nuestra Sefiora...
actuaday dirigida por el propio Vargas?

W.N.: Sabia del antecedente, y todo el mundo me habla-
ba muy bien de él. Pero nunca vi esa puesta. Si tenia en
claro y me gustaba que se supiera que no iban a ver una

puesta a lo Aristides Vargas. Lei la obra y me gustd. Sin
parecerme una barbaridad, como me paso con La edad de
la ciruela. No la harfa con Viceversa. Prefiero Telaranas,
Litéfagas, ahora estoy leyendo algo de Copi... Pero creo
que Nuestra Sefiora de las Nubes cumplia con los ob-
jetivos de llegar a un determinado tipo de publico, con
llegar a la gente desde ciertas situaciones dramaticas y
cierto texto. No exploto el humor que tiene la obra. Si
exploto lo melancolico y a veces lo melodramatico. Tam-
bién me parecid que se podia hacer algo interesante desde
el vestuario, desde la produccion, partiendo de ideas sim-
plesy que revalorizaran la imagen. Eso creo que a la gente
le gusta. Ahora, de Aristides Vargas si me gusta mucho
Donde el viento hace burfiuelos. Tiene una estructura
quebrada por todos lados, podés armar y desarmar la obra
como quieras, y hay personajes que se pueden trabajar
desde un «grotesco actual».

- Después del estreno, ¢qué viste que habia que
ajustar?

W.N.: El ritmo de las escenas de la realidad y trabajar un
poco con algunos personajes del suefio. No quiero, tampo-
€O, una cosa vertiginosa y escupida como en Viceversa.
Sino una cuestion de ritmo trabajado desde lo interno.

- Avos Pinty, ¢te gustaria dirigir la Comedia?

P.S.: Si, me gustaria. Estoy cansada de la direccion de
teatro independiente.

W.N.: -Yo no.

P.S.: Es un compromiso de otro tipo. Sobre todo conside-
rando las condiciones en las que trabajo, soy lenta para el
proceso. Aparte, la gente esta en crisis, postergan los ensa-
yos por otros asuntos... Con la Comedia tenés obligacion de
estrenar en tal fechay tenés a la gente con un sueldo que le
exige ir s o si a los ensayos. Este afio no he dirigido nada a
nivel independiente. Las Sillas estren6 £/ animal que fal-
taba, pero con direccion de Gustavo Casanova.

Aunque no dirigié nada este afio para Las Sillas, Pinty
Saba vivio a full el 2003. Como directora, su Ultimo estreno
(sobre fines del afio pasado) fue Ring-side, la obra de
Daniel Veronese. Con ella sigui6 todo el afio desde un
escenario nada convencional: el ring del Gimnasio Munici-
pal Luis Angel Firpo, ubicado en la esquina de Corrientes y
Salta, en un histdrico sector de la capital mendocina: la
Cuarta Seccion. «A nosotros nos gusta salir de los espa-
cios convencionales», dice Pinty, al tiempo que nos recuerda
su espectaculo Huellas... la fundacién de Mendoza,

29 picadero

que se expandi6 por el Museo del Area Fundacional y la
Plaza Pedro del Castillo, también emplazados en la Cuarta
Seccion. Y nos invita a £/ animal que faltaba, montaje
realizado en la jaula de uno de los 0sos del Zoo Provincial.

«A Las Sillas nos interesa el turismo cultural. La mezcla
entre culturay otro tipo de atractivos. Nos gusta movernos
en distintos ambitos. Pero nosotros somos los mismos
artistas, aunque la gente vaya siendo distinta. Queremos
llegar por distintos medios a la gente», indica Pinty. Y abre
una nueva diferencia con su colega Neira: «A nosotros, en
cambio, nos interesa llevar el publico al teatro y no el
espectaculo al pablico».

No obstante, y volviendo a Ring-side, Walter y Pinty
comparten el privilegio de haber estrenado en Mendoza
obras cuyos propios autores no pudieron encontrar el modo
para concretarlas en escena. Veronese no lo logré con su
Ring-side 'y Eduardo Pavlovsky no pudo lo propio con E/
cardenal, |a pieza de espesa metafora que Neira pudo
desentrafiar y transmutar en potentes imagenes y que se
convirtié en todo un acontecimiento para el teatro mendoci-
no y para Pavlovsky mismo, quien no retaced elogios.

Este afio también, el director de Viceversa reflotd otra de
Pavlovsky, Telarafiasy estrend Litofagas, del rosarino
Aldo El Jatib. También volvid con su version de El gigante
Amapolas, de Alberdi, rebautizada simplemente £/ gi-
gante, y montada segun los postulados del teatro de Tadeusz
Kantor, teatrista rector de Neira. «Estas tres propuestas son
muy distintas entre si —comenta—, pero muy representati-
vas de lo que es Viceversa. Creo que de lo mejor que hemos
hecho en los Ultimos afios». A estos trabajos encaminados,
suma los ensayos de E/ triciclo, de Fernando Arrabal; y
las ideas que van despuntando en torno de la citada Donde
el viento hace bufiuelos, de Vargas. Y ademas, sigue
€0on sus compromisos por el éxito de La edad de la cirue-
la, en ese caso como director invitado del elenco Sobretabla.

Por su parte, Pinty suma a su Ring-side las funciones
que la tienen como una de las protagonistas de Rapido
nocturno, aire de foxtrot, bajo la direccion de Dario Anis
para el elenco Las Sillas. Fuertemente vinculada también a
la actividad portefia, la actriz y directora mendocina acaba
de participar del rodaje de La mitad negada, 6pera prima
cinematografica del prestigioso director y docente teatral
Augusto Fernandes, con protagonico de Lito Cruz. Y vay
viene a Buenos Aires por un proyecto de teatro-danza co-
mandado nada menos que por Susana Tambutti.



CARLOS PACHECO / desde Buenos Alres

La dramaturga, actriz y directora colombiana Patricia Ari-
za estuvo unos pocos dias en Buenos Aires. Lleg6 a esta
capital para participar del Festival Mujer y Teatro que orga-
niz6 el area argentina del Proyecto Magdalena. Fundadora
junto a Santiago Garcia del emblematico grupo latinoame-
ricano La Candelaria, Ariza reparte hoy su actividad entre
las investigaciones que realiza junto a ese colectivo tea-
tral, la dramaturgia y experiencias ligadas con el teatro de
mujeres. Ella ademas forma parte del Magdalena Latinay
se cuenta entre sus fundadoras.

-¢Por qué insertarse en un movimiento teatral de
mujeres?

-Es un movimiento muy interesante en tanto que no sélo
trabaja en el terreno artistico sino que, en Colombia, sirve
de puente entre el nuevo teatro y el movimiento de mujeres
y esto es muy importante porque los teatristas de mi pais
tenemos una relacion muy fuerte con el movimiento social
de mujeres. Todos formamos parte, a la vez,. de un movi-
miento alternativo que esta pensando propuestas
filosoficas, estéticas, culturales para el mundo.

Compartir con mu Jeres

-¢Por dénde pasan esas propuestas?

-Por el debate fundamental que es un mundo solidario o un
mundo autoritario. Hay que restituir el mundo solidarioy a
partir de preceptos mas femeninos. Hay que recuperar lo
femenino de los hombres y también de las mujeres. Tene-
mos que cuidar la vida, la tierra, el destino de la Humanidad.
Esa es la reflexién que hay que hacer. No podemos estar en
la tierra sin pensar en el destino de la Humanidad que esta
en peligro. Hoy vivimos en una situacion tremenda.

-¢En qué consiste su trabajo al respecto?

-Trabajo en el teatro La Candelaria y también dirijo la
Corporacion Colombiana de Teatro y alli estamos al frente
de un movimiento alternativo cultural dentro del cual esta
el teatro de mujeres. Hacemos festivales en Cali y en
Bogota. El Magdalena Latina es muy importante para noso-
tros. En Colombia hay una tendencia muy fuerte que
proclama: “Mujeres contra la guerra”. Por las circunstan-
cias que vive mi pais se da una situacion muy paraddjica,
por un lado la violencia es muy intensay por otro asoma un
movimiento cultural muy fuerte.

picadero 30

de creacion

Patricia Ariza

-Teniendo en cuenta el Proyecto Magdalena y en
relacion con experiencias de otros paises, ;como se
refleja ese mundo colombiano sobre el escenario?

-En nuestros paises latinoamericanos la situacion politi-
ca y econémica es tan precaria que eso se nota en los
cuerposy en la escena en general. Los paises nérdicos, por
ejemplo, muestran reflexiones sobre el tiempo, tienen un
teatro mas sosegado y sus investigaciones espaciales re-
sultan interesantes. Las diferencias son muy marcadas.
Nuestras mujeres estan muy agredidas en sus cuerpos.

-En este aspecto ¢qué diferencias encuentra entre
las propuestas de hombres y las de mujeres?

-Los hombres en general estan méas preocupados por con-
tenidos filosoficos e individuales y las mujeres, insisto,
muy preocupadas por el cuerpo.

-¢Como se siente como mujer dentro de Colombia?

-Estar con mujeres es un buen espacio para hacerse esa
pregunta. No me siento distinta de las otras mujeres. Tam-
bién tengo un cuerpo agredido por la religion y por la
violencia. En Colombia la mayoria de los muertos son hom-
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Un espacio

bres y las mujeres son victimas sobrevivientes que tienen
que cargar con sus familias. Varias son las causas que
golpean a la mujer colombiana. En principio la religion, los
mitos fundacionales son muy fuertes y hasta obligan a
adoptar una actitud corporal, como por ejemplo mantener
las piernas bien cerradas. Luego viene la violencia y final-
mente el abandono. Artisticamente la danza esta ayudando
mucho a esas mujeres pero sabemos que eso no es sufi-
ciente. Por eso en el Magdalena estamos pensando incluir
en nuestros festivales otras actividades que excedan el
marco de presentacionesy analisis de nuestros espectacu-
los. Queremos desarrollar seminarios tedricos que aborden
temas como mujer y estética. Es necesario hablar sobre lo
que significan nuestras obras en el mundo, en nuestros
paises y en nuestro tiempo.

EL TRABAJO CON MUJERES

Desde hace algunos afios Patricia Ariza comparte su ta-
rea con dos grupos de mujeres, uno muy joven y el otro,
como ella dice, “pertenece a la mal llamada tercera edad”.

Respecto de este Ultimo la autora, actriz y directora acla-
ra que se trata de “un grupo de mujeres autonomas que
viven de lo que venden en la calle. Como trabajamos juntas
hace mucho tiempo ellas ya no quieren definirse como
grupo de mujeres adultas sino como actrices. Porque en
estos seis afios han aprendido muchas cosas y por supues-
to se han hecho fuertes. Ellas se llaman “Flores de otofio”
y tienen entre 68y 90 afios”.

El grupo mas joven esté integrado por mujeres de barrios
periféricos de Bogota y como ellas son raperas ya van
construyendo una segunda Gpera rap.

“Hace ya mucho tiempo que trabajo con marginados de
los marginados -comenta Patricia Ariza- . Ellos me aportan
mucho porque es como tener un polo a tierra muy grande.
Aprendo a defender la condicién humana, conozco las si-
tuaciones limite y compruebo que muchas veces los artistas
Nos encerramos en nuestras experimentaciones, en las bi-
bliotecas, y perdemos ese vaso comunicante con la gente.
Entonces me encanta trabajar con las sefioras mayores, por
ejemplo, porque hacen teatro cuatro horas diarias y han
adquirido una presencia escénica formidable. Y me ha atrai-
do mucho trabajar con ellas el tema del cuerpo. Hasta

hemos invitado al coredgrafo ecuatoriano Wilson Pico a
compartir nuestra tarea. Cuando empezaron eran muy cerra-
das, sus mecanismos de defensa eran impresionantes, y
ahora han cambiado muchisimo. Y esto que parecia muy
dificil de superar a los 60 afios lo hemos logrado. Hoy
pueden reconocer sus cuerpos y el de los demas.

-¢En los trabajos que realiza parte de cosas perso-
nales de ellas o usted propone los temas?

-Con esta poblacion casi siempre trabajo sobre ellas.
Pero después empiezan avolary asoman otras cuestiones
gue ya no son tan personales.

LA CANDELARIA, EJEMPLO DEL TEATRO LATI-
NOAMERICANO

“La Candelaria sigue siendo mi base”, afirma Patricia
Ariza refiriéndose al grupo que la contiene desde la década
de 1960y en el que ha desarrollado gran parte de su expe-
riencia profesional. Hoy la compaiifa, que tiene sala propia
en el barrio bogotano del mismo nombre, cuenta con un
importante repertorio y una convocatoria de pablico muy
fuerte.

“En este momento acabamos de hacer una obra que codi-
rigimos con Santiago Garcia y que se llama De caos y de
cacaos. Estamos trabajando con una dramaturgia fractal.
Yano nos esta interesando la cosa secuencial de una histo-
ria sino investigar la fractalidad dentro del teatro. A través
de fragmentos muy pequefios queremos dar universos muy
grandes y muy complejos. Hacer una cosa inversamente
proporcional a la que veniamos haciendo. Cuanto méas pe-
quefio el fragmento mas complejo el universo que tiene que
dar el actor. De caos y cacaos es una obra que habla de
las elites colombianas. ‘Nos metimos en el rancho’, como
decimos alla cuando invadimos algo que no nos pertenece.
Es un trabajo de investigacion muy largo, nos costé muchi-
simo porque no queriamos hacer nada ideoldgicamente
simple, no queriamos condenar a la elite, sino buscar la
manera de meternos dentro de ellay comprenderla. Y asi
descubrimos muchas cosas que no sabiamos.

-¢Por ejemplo?

-Que es un sector de la sociedad colombiana que tiene un
profundo desorden interno en sus vidas privadas y esto
termina provocando un gran desorden social. Que hay una
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violencia interna entre ellos muy grande que lleva a poder
comprender la violencia externa. Y hay también una gran
exclusion de las mujeres.

-¢Como analizaria cada etapa creativa de La Can-
delaria?

-Cada momento tiene su implicancia directa. Podriamos
decir que hubo una primera etapa maravillosa, el comienzo.
Las etapas fundacionales siempre tienen una gran pasion.
Es el momento mas importante para el artista porque esta
haciendo. Cuando empiezas a mirar el pasado la nostalgia
te traga vivo. En aquel momento comenzamos a desarrollar
el método de la creacion colectiva. Otro momento impor-
tante fue cuando La Candelaria se convirtié en un grupo
lider dentro del movimiento teatral. Un tercer momento se
dio cuando comenzaron a salir de nuestro grupo directores y
dramaturgos. Y otro, es el momento actual. Ahora estamos
trabajando en una etapa de blisqueda muy interesante, esta-
mos buceando la relacion entre lo sagrado y lo tanatico y
Nnosotros N0 Somos misticos, pero es que quizas, por nues-
traideologia, nunca lo tuvimos en cuenta. En este momento
estamos haciendo una indagacion sobre lo sagrado.

-¢Hasido dificil para el grupo crecer dentro de los
marcos de violencia que se imponen en la sociedad
colombiana?

-Hemos tenido que pagar precios muy altos. La ventaja
también es que en Colombia hay un movimiento cultural
muy grande. La Candelaria ha logrado mucho respaldo,
mucho reconocimiento del publico y también del mismo
estado. Llevamos muchos afios trabajando y eso entonces
salvaguarda.

-En su actividad como dramaturga ¢ escribe sola o
siempre a partir de experiencias grupales?

-Las dos cosas, produzco la mayoria de lo que monto con
los grupos pero también hacemos talleres con mujeres
dramaturgas y escribo en soledad. Ahora estoy trabajando
una obra sobre los nadaistas (hippies), un movimiento lite-
rario muy grande que se dio en Colombia en la década del
70. También estoy escribiendo una Antigona y ubico la
accion en una region de mucha violencia de Colombia. Y
también quiero hacer una experiencia de trabajo con otra
autora. Quiero escribir a dos manos con otra persona, So-
bre un tema especifico.



El dramaturgo Luis Saez
participd como docente del
10° Congreso y Festival
Latinoamericano de
Mimo que se llevo a cabo
en Mar del Plata, entre el
14 y el 19 de octubre.

La organizacion estuvo a
cargo de la Asociacion
Argentina de Mimo.

En esta nota propone una
reflexion acerca de la
experiencia que desarrollo

en el encuentro.

% W Sera posi
- : .
¥ dramaturgia para mimos?

LUIS SAEZ / desde Capital Federal

Ser invitado a un Congreso de Mimo a disertar sobre
dramaturgia puede parecer, en una primera instancia, una
suerte de chiste. Una broma, digamos, de dudoso gusto.
Pero, cuando la cosa es en serio, llegan en tropel las dudas
y los interrogantes. Todas conducen a una o dos, mas o
menos vertebrales, a saber: (El arte del mimo necesita
dramaturgia? ;Qué entienden los mimos y qué entendemos
los autores teatrales por “dramaturgia™ ¢ Qué codigos co-
munes podemos llegar amanejar para establecer un territorio
minimo de trabajo? Asi se va abordando cautelosamente el
asunto. Un poco ganado por la curiosidad, pero sobre todo
porque el tema se vuelve apasionante a poco de haber
incursionado en él.

Segun cierta definicién, mimo “es aquel actor que se vale
del cuerpo prescindiendo de la palabra”. Como suele ocu-
rrir con las definiciones, uno termina preguntandose qué
hacer con todo lo que queda fuera. Nada mas relativo que lo
terminante, parece querer gritarnos este fin de milenio que
nunca termina de irse ni de llegar. Ni mas peligroso, al
menos en el terreno del arte. Porque, nos preguntamos,
prescindir de la palabra per sé, o por las razones que fuera,
desistir a priori de sus posibilidades sonoras, mas alla de
su significado, o de su musicalidad al servicio de la forma
¢No suena mas a mutilacion que a eleccion estética? Al
parecer, en esta saludable ensalada de fin de milenio en la
que nuevas tendencias y estéticas no le temen al apareo
con formas, por asf llamarlas, mas cl4sicas, en este carna-
val, digo, los mimos no parecen querer (y no tienen por qué
ser) testigos pasivos. Resultando por tanto que en su cada
vez més relativo continente, en su mapa de limites cada
vez mas difusos, los mimos parecen librar hoy por hoy una
dificil batalla contra una historia que tradicionalmente los
preservé como arte escénico auténomo, al tiempo que los
limitaba a una serie de técnicas y preceptos referidos mas
a lo que debia o no debia ser que a las posibilidades de
generar un hecho artistico libre y creativo.

Y conste que evito deliberadamente referirme a resultados
estéticos o técnicos, que de eso ya hablaremos y es materia
harto opinable; de hecho, la transgresion por la transgresion
misma no es garantia de resultado alguno, y vaya si trasta-
billa cada vez que lo olvida. Inclusive no pocas veces un
hecho pretendidamente transgresor sélo confirma caminos a
desechar o alternativas descartables; en todo caso, y mas
gue nunca, bienvenidas la transgresion y la posibilidad de
que el mimo se anime a otros territorios y se aparee con
otras especies; de esta cruza no puede salir otra cosa que
variedad, sumay crecimiento, ain desde aparentes contra-
marchas o pasos en falso. Y entonces si, ¢quién sabe, tal
vez, por qué no?, la dramaturgia. ;Qué dramaturgia?, se
preguntaran los desconfiados. O, como apuntdbamos en un
comienzo, ;qué entienden los actuantes del gesto y los es-
cribidores del verbo por “dramaturgia™? Contamos con algdn
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elemento en comdn, ¢lo tiene nuestro trabajo, nuestro arte?
Y es desde aqui que podemos, acaso, empezar a construir
“nuestro bendito o maldito edificio de tener que existir”,
parafraseando a Girondo. Porque si algo tenemos en comiin
los escribidores y los actuantes es el uso del cuerpo como
herramienta de escritura.

Veamos: que la herramienta vital del actor sea su cuerpo
no es precisamente un descubrimiento. Pero asimilar que
por lo tanto, escribe con él, si puede comenzar a sonar
diferente. Y estamos hablando de lo mismo. Eso que Adol-
phe Appia escribié y describié con maestria en La obra
de arte viviente, hace una punta de afios: “Nuestro cuer-
po es el autor dramatico. La obra de arte dramatico es la
(nica obra de arte que se confunde con su autor”. ;Y con
qué otra cosa escribe por su parte el dramaturgo, que inda-
ga sensorialmente a sus imagenes generadoras, es decir,
que se permite sentircon todos los sensores posibles para
captar olores, texturas, angustias, temperaturas, sabores,
tensiones, terrores, odios, etcétera? Si, singularmente con
el cuerpo, adn antes (mucho antes) que con el intelecto.
De manera que al fin de cuentas si tenemos (vaya Si
tenemos) un territorio en comdn para elaborar y transitar
nuestra dramaturgia. Siempre y cuando, claro esta, nos
dispongamos a dejarnos ganar por nuestras imagenes, a
convertirnos en sus esclavos incondicionales, primero
poniendo nuestra sangre al servicio de sus latidos y trope-
zones para finalmente (y aqui viene la parte mas dolorosa
y sublime y placentera) desaparecer como autores, traves-
tidos hasta el avasallamiento y hasta el extremo de que la
historia se cuente a través de nuestros personajes, acep-
tando que ya no son nuestros, que nunca lo fueron, y que
eso es probablemente lo mejor que podia pasarles, a ellos
y @ nosotros...

Repasemos lo expuesto. Por un lado tenemos al cuerpo
como elemento comun de escritura, y a las imagenes ge-
neradoras como punto de partida para empezar a eshozar, 0
transitar nuestra potencial historia. Historia que ain no
tiene forma como tal, pero que empieza a dejarse ver por
donde siempre se dejan ver las historias: sus imagenes,
del tipo que sean; auditivas, tactiles, olfativas, oniricas,
etcétera, con el denominador comdn de su potencialidad
dramatica.

Ahora bien, a esta especie de incipiente y primitiva
comunidn entre escribidor y actuante no le podian faltar,
ademas de coincidencias, las diferencias, quizas el ingre-
diente més sabroso y picante. Mi primera sensacién a ese
propdsito es que, si bien es probable que escribidor y
actuante escriban con el cuerpo, éste Ultimo (particular-
mente el mimo) tiende a instalarse inevitablemente “de
cuerpo presente” en el centro de la situacion, o si se
quiere, en el centro mismo del universo que genera, ya sea
a través de acciones fisicas o de evocaciones. Es decir,



que construye un mundo desde su cuerpo al resto del uni-
verso, que forzosamente gira a su alrededor. El dramaturgo,
por su parte (al menos el que elige la estrategia de dejarse
contar por las imagenes, relegando a segundo plano toda
premisa o esquema formal previo) escribe con el cuerpo
pero nunca erigiéndose en el centro del mundo que esté
creando, sino mas bien poniéndose, por asi decirlo, “a su
servicio”. De esta rara especie de humildad se nutre la
tarea del dramaturgo para que su historia (su criatura, si se
quiere) cobre vida y autonomia. El arte del dramaturgo, su
busqueda, su herramienta, seria, dirfamos, incondicional-
mente “periférica”. La del actuante, especificamente la del
mimo, que elige prescindir de la palabra en un mundo casi
mas hecho de palabras que de cosas, es central, centrifu-
ga, desde que construye desde su cuerpo hacia el entorno,
condicion de alguna forma agudizada por el hecho insosla-
yable de que en la dramaturgia de modelo actancial o verbal
las im&genes motoras ya vienen con un mundo instalado,
es decir, que el dramaturgo no tiene la obligacion extra de
distraer energia creativa en evocarlas, por lo demas técni-
cay clave del arte del mimo, al menos en su modelo mas
“clasico”. Esta necesidad de sostener un mundo virtual a
través de evocaciones, ha llevado al ejercicio del arte del
mimo a una suerte de trampa o cuello de botella donde la
técnica (en este ejemplo concreto, la evocacion) se con-
vierte en un fin en si misma, fin al que el propio mimo debe
sostenery atender y alimentar, restringiendo severamente,
cuando no anulando de pleno toda posibilidad de incursio-
nar-transitar indagaciones poéticas que trasciendan la
instancia puramente técnica o ilustrativa. Y si bien durante
buena parte de su historia el mimo solucion¢ el dilema
cortando por lo sano, es decir, fragmentando o sacrificando
toda aspiracion narrativa a sus minimas posibilidades, todo
parece indicar que, acaso el mismo apareamiento del que
venimos haciendo mencion en estas paginas lo viene po-
niendo en la disyuntiva de replantear y reformular los
alcances de su arte. Personalmente, y siempre tomando
como parametros las experiencias que me ha tocado pre-
senciar en formas audio-visuales donde la palabra no ocupa
la suprema jerarquia, tengo la sensacion de que su prescin-
dencia per sé como elemento generador de atencion, o su
des-supremacia voluntaria, no son garantia de una drama-
turgia solida, presuncion basada en el concepto de que
dramaturgia no son los hechos que conforman la historia
sino su forma de organizarlos en busca de una repercusion
en el receptor a través del cierre de al menos un sentido
posible. Y sino hay hechos, si no hay mas que una reitera-
cion de lo mismo, o incluso, si no hay otra cosa que mera
exposicion técnica, entonces no hay qué organizar.

En el caso de los actuantes del gesto, mi sensacion es
que sus espectaculos, basados primordialmente en el chis-
te o la humorada, esto es, en las formas de humor breve,
pierden sostén con la prolongacion excesiva o innecesaria
de la situacion original, quedando de manifiesto una caren-
cia de alternativas técnicas al servicio de lo que se narre,
llamenselo peripecias, giros de tuerca, etcétera.

Escenas de «ASP (acto sin palabras)»,, Capital Federal

Ahora bien, reitero: convengamos en que para organizar
dramatdrgicamente un relato secuencial es necesario tener
“qué organizar”, y para tener “qué organizar” hay que bus-
carlo, o dejarlo venir, desde una perspectiva que supere la
instancia individual y centrifuga a que venimos haciendo
mencion. Si el actuante acepta este desafio, esto es, si es
capaz de correrse del centro de atencion y generacion de
accion y desdoblarse y sumergirse sensorialmente en el
mundo de sus imagenes generadoras, sin la obligacion
preceptiva de evocarlas (; ilustrarlas?) ya esta incursionan-
do en un terreno que podriamos empezar a llamar
“dramaturgico” mas alla de las temidas, y a menudo limi-
tantes, definiciones...

;Serd tan simple para el mimo poner un pie, el cuerpo, el
alma, en este desconocido territorio? ;Cémo hacer para
innovarse sin traicionar principios basicos, que durante
gran parte de su historia le significaron identidad y cierta
presunta autonomia con referencia a las demés artes escé-
nicas? Histéricamente el teatro “integral” se ha valido de
las técnicas del mimo como herramientas de entrenamien-
to y formacion, pero considerandolas una suerte de arte
menor, 0 en el mejor de los casos, suplementario. En la
mayoria de nuestras escuelas de teatro esta actitud de
subestimacion se manifiesta a través de la lisa y llana
ignorancia, cuando no de una mera enunciacion del arte del
mimo como una actividad basada mas en cuestionables
principios pedagdgicos que en una consideracion real y
concreta de sus recursos y posibilidades.

El' mimo, por su parte, parece haber contra-atacadorefu-
giandose obsesivamente en esas mismas técnicas,
desentendiéndose de objetivos mas ambiciosos al servicio
del hecho teatral, llmeselos “historia”, “dramaturgia” o
como mejor se prefiera.

Llegados a este punto, es dificil sustraerse a la sensa-
cion de que la prescindencia de la verbalidad como
herramienta suprema de produccion de sentido fuera el
centro exclusivo y excluyente del asunto, simplificando o
clausurando sus posibilidades de analisis y estudio.

Pero, ¢y si no fuera asi? ;Y si la re-categorizacion de la
palabra como una herramienta mas al servicio del hecho
teatral nos obligara a situarnos en otra zona poética, una
zona a la cual el discurso verbal no quiere 0 no puede
llegar? ;No nos estariamos perdiendo (ya no los mimos,
los teatristas todos) una formidable herramienta de indaga-
cion dramatica, por no animarnos a torcer aunque mas no
sea timida y cautelosamente, puntos de vista instituidos y
aceptados “de hecho™? Después de todo “la palabra —
afimé Gordon Craig, a comienzos de siglo pasado- sirve
ante todo como disfraz del pensamiento, es el medio mas
directo para la mentira. De ahi que el teatro del futuro sea
pensado como un drama sin palabras, una construccion
mediante la accion, la linea, el color y el ritmo”. ;/Qué
pasaria si un buen o mal dia, por la circunstancia que fuera,
perdiéramos el don del habla? ;No contariamos con otras
posibilidades expresivas y de comunicacion hasta ese
momento desatendidas? Busquemos un correlato en el arte:
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¢ podemos considerar, por afiadidura, la estimulante posibi-
lidad de acceder a zonas donde la palabra no tiene
redondamente nada que decir?

¢ Sera entonces imperiosamente necesario para el mimo
partir de presupuestos del tipo “abstinencia verbal exclu-
yente”, o esta cerca el momento de probar con una
indagacion honesta de sus imagenes situacionales, libre
de condicionamientos?

En nuestro medio teatral, experiencias como las de El
Periférico de Objetos, la Cia. Buster Keaton o el sanjuanino
Juan Carlos Carta, han demostrado, desde estéticas dife-
rentes y con resultados también diversos, que una
dramaturgia prescindente o des-jerarquizante de la verbali-
dad es posible, en tanto bisqueda libre de prejuicios y
pre-conceptos, con rigor, investigacion y fidelidad a una
linea de trabajo.

No son, en todo caso no tienen por qué ser, ejemplos aisla-
dos, ni excepcion a regla alguna. Precisamente, en lo que
parecen hermanados es en la decision indeclinable de trans-
gredir todas las reglas con tal de no traicionarse a si mismos.

¢Serd posible una dramaturgia para mimos? ; Y, por ex-
tension, alguna forma de registro o notacion que sobreviva
y perdure a la puesta original, propiciando asi una espiral
de sedimentacion, estudio y crecimiento?

El tema no se agota (tampoco se inaugura) en estas pagi-
nas. Y acaso una alternativa de abordaje consista,
precisamente, en cuestionarlo y des-aferrarlo a certezas
que se caen de maduras y ya no certifican nada. A lo mejor,
insisto, es por ese camino que el mimo y las demas artes
escénicas (en muchos sentidos, la misma cosa) consiguen
llegar a una suerte de “conciliacion no obligatoria” y se
ponen a hacer lo que saben y mejor les sale: teatro, mas
all, insisto, de rétulos y preceptos...
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En el Parque Avellaneda de la Ciudad Autonoma de Buenos Aires,

se realizo entre el 5y el 9 de noviembre el 2° Encuentro Nacional de

Teatro Callejero. La organizacion estuvo a cargo del grupo portefio

La Runfla. Participaron elencos de Buenos Aires, Mendoza, Rio

Negro y Santa Fe. El actor y director Héctor Alvarellos, uno de los

promotores de esta actividad, reflexiona en esta entrevista acerca

de su trabajo creativo siempre ligado a la calle.

DAVID JACOBS / desde Capital Federal

El fendmeno del teatro callejero en la Argentina surgié a
principios de los afios 80 con las esperanzas que abria un
nuevo periodo democratico. Movidos por la necesidad de
expresion y la posibilidad de estar en libertad, muchos
creadores impulsaron una nueva forma de vincularse con el
publico. Para el autor y director Héctor Alvarellos, el teatro
callejero fue la mejor excusa para que la gente se volviera
aencontrar en la calle.

Algunos grupos eligieron hacer teatro callejero estimula-
dos por la crisis, como herramienta de subsistencia; otros
con la intencion de dirigir su mensaje y ser vistos por una
mayor cantidad de gente, pero también estuvieron aquellos
que lo hicieron a partir de una eleccion estética e ideoldgi-
ca, promoviendo una reformulacion del espacio publico.
Este es el caso del grupo La Runfla, que dirige desde hace
mas de 10 afios el citado Alvarellos. Asentado en el Parque
Avellaneda, donde habitualmente hace sus presentaciones,
el grupo se formd en el 91 impulsado por la crisis social
desatada durante el final del gobierno de Raul Alfonsin.

-En la Argentina los primeros grupos de teatro ca-
llejero surgieron a principios de los 80, con la
dictadura ya debilitaday las expectativas de un nue-
vo periodo democratico. ;Cuéles eran tus
expectativas en ese momento?

-Sobre el final de la dictadura aparecid la necesidad de
encontrarse, de comunicarse, de salir a la calle, de sentir-
se una vez mas compartiendo el espacio comin de la calle.
Aparecieron muchos nuevos grupos. Yo comencé con Tea-
tro de la libertad, haciendo una version de Juan Moreira.
Ademas, se form¢ el Movimiento de Teatro Popular
(Mo.Te.Po) durante la famosa primavera democratica que
nos llené de suefios y alegrias, aunque en la calle queda-
ban todavia algunos resabios autoritarios. Una tarde, por
ejemplo, a un titiritero lo metieron preso junto con sus
titeres. Pero lo mas llamativo fue que a él lo largarony a
los titeres los dejaron adentro. Todavia vefamos los ante-

ojitos negros dando vueltas. Mas alla de esto, fue una
época muy rica, de encuentros. El Mo.Te.Po, que dur¢ hasta
el 89, sirvi6 para que los grupos nos conociéramos y nos
posibilito discutir todo aquello que tenia que ver con el
teatro callejero. Lamentablemente todo esto fue desapare-
ciendo. Algunos grupos terminaron haciendo teatro en salas
o se disolvieron. Nosotros, en cambio, siempre hemos
estado en la calle como una opcién estética.

-El nombre La Runfla viene del lunfardo y significa
gente de una misma especie unida por un objetivo
comun. En el momento que formaste el grupo, en el
91, ;en qué objetivo comun pensabas?

-Cuando armamos el grupo nos propusimos resistir. En
ese momento yo estaba realmente apasionado por la calle,
mas alla de todo lo que pasaba. El objetivo comin era,
simplemente, hacer teatro en la calle. Eramos un grupo de
teatristas que haciamos teatro en el espacio abierto y pu-
blico. Ademas, nos interesaba la idea de poder seguir
investigando cuestiones relacionadas con el teatro.

-Una de las teméticas centrales que trabajas con
el grupo es el poder. ;Concebis el teatro callejero
como lugar de resistencia estética o, si se quiere,
de una determinada identidad barrial?

-Nosotros tomamos la cuestion del poder porque creemos
que esta presente en nuestras relaciones cotidianas y en
todo lo que hacemos. En los 80, como latinoamericanos,
pensabamos que teniamos que seguir contando historias,
buscando nuestra verdadera forma de hacer teatro. Al ha-
blar de resistencia, la idea concreta era sostener el teatro
callejero en el espacio publico, con todas las dificultades
que esto suponia. Por otro lado, ideolgicamente, era muy
importante para nosotros porque el teatro siempre habia
acompafiado los procesos histdricos. Y la calle de los 90,
que se torna oscura, en donde aparece larejay la gente se
empieza a individualizar, produjo una brecha entre aque-
llos que tenemos més de cincuenta afios y los menores de
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treinta. Hoy son los jovenes de veintipico los que realmen-
te estan haciendo teatro en la calle. El resto, salvo unos
pocos que todavia quedamos, ha producido una especie de
vacio en el sentido de elegir el teatro de la calle como
lenguaje estético. Digo lugar de resistencia en ese aspec-
to. Y en cuanto a la identidad barrial me parece que se da
mucho mas ahora, con el surgimiento del teatro comunita-
rio de vecinos a partir de la crisis de 2001. Nosotros
elegimos hacer teatro callejero como una opcion estética,
como una eleccién profesional que tiene como finalidad
seguir creciendo y apuntar a una determinada estética.
Estado de resistencia, entonces, significaria hacerlo en
€s0s espacios poco concurridos donde nosotros sabemos
que ahi va el espectador virgen, el que elige cuanto tiempo
quiere estar, el que tiene esa libertad. Siempre digo: el
teatro callejero desmitifica al actor, pero también lo agi-
ganta. Y esto porque pone al actor en su origen, en el origen
del propio teatro, en el mismo espacio abierto con el
espectador. Porque ahi nace el teatro, en las festividades,
en la calle.

-¢Existe un proyecto comun ideoldgico en el teatro
callejero de la Argentina?

-No se puede hablar de un proyecto establecido, pero hay
una ideologia. En teatro, como en otras expresiones, uno
tiene siempre una ideologia para hacer las cosas. La ideo-
logia, para nosotros, es llevar el teatro al espacio abiertoy
publico para recuperar un lugar que nos pertenece a todos,
en el que te podés encontrar con todo tipo de publico, sobre
todo aquel que nada tiene que ver con el teatro. Hoy, mucha
oferta teatral la ve gente que hace teatro. En cambio, a
Nnosotros nos viene a ver gente que nada tiene que ver con el
teatro, publico puro. Y muchas veces, a partir de vernos,
ese publico se hace adicto al teatro y también se puede
meter en una sala. Todavia ciertos teatristas tienen algunos
prejuicios. Piensan que el teatro callejero son dos tambo-
res haciendo ruido o alguien contando un cuento. El teatro
callejero es mas que eso, es un arte popular. Aunque utili-
zamos muchos objetos del circo o la murga, lo hacemos en
funcion del hecho dramatico. Un zanco no se usa tnicamen-
te para estar alto, sino para aportar una determinada
significacion al sentido total de la obra. Por todo esto, hay
un teatro callejero que existe, que tiene una estéticay una
ideologia, El hecho de elegir la calle es en si mismo una
ideologia. Ideolégicamente estoy llegando a un ptblico que
no puede ir al teatro, estoy comunicandole cosas y transfor-
méndolo en espectador y también en participe. Al
involucrarlo le genero cierta inquietud, le rompo su via de
pensamiento, y esto también es ideoldgico. Hacemos esto
con lafinalidad de embellecer ese espacio, que tiene tanto
valor como una sala o un set de filmacion.



de ocupar

espacio publico

DEMOCRACIAY CALLE

-¢Cémo fue la relacion del teatro callejero con el es-
pacio publico durante los veinte afios de democracia?

-En los 80 el espacio publico se invadio. Esto trajo algu-
nos conflictos y debates sobre quiénes tenian que ocupar
ese espacio. Pero el problema con el espacio publico es
justamente aquello de que lo puablico es de nadie: “Me
afano la placa de bronce total no es de nadie”. Sin embar-
go, lo publico es de todos. El espacio publico es
decididamente modificado por el teatro, resignificado. In-
dudablemente, hoy las plazas no son las mismas que en
tiempos de la dictadura. Quizas estaban mas prolijas, des-
cuidadas pero prolijas. Lo que hubo también durante estos
afios fueron procesos de abandono pero también, como
sucede en el parque Avellaneda, una permanente conten-
cion del espacio publico. El espacio publico, en si mismo,
al ser invadido por todo tipo de espectaculos se ha embe-
llecido, se ha convertido en un lugar de encuentros. A partir
del 19y 20 de diciembre de 2001, el espacio publico fue
ganado por la gente y hoy esa misma gente sigue permane-
ciendo en ese espacio.

-,Qué paso en los 90 con el espacio publico, a
partir de la transformacion que vivid el pais con la
aplicacién de las politicas neoliberales?

-En los 90 la gente se fue metiendo para adentro. Le
empezaron a llevar la pizza a su casa, los remedios a su
casa, esto fue haciendo que la gente se alejara un poco de
los lugares que frecuentaba. La crisis profunda que viene
atravesando el pais degradd también el espacio pUblico. Lo
degradd por invasion, por mal uso, por ferias que venden
cosas robadas y cosas que la gente ya no usa. Vuelve a ser
cadtico. Pero para dejar de serlo tiene que ser el vecino
quien se organice para protegerlo. El teatro se instala en el
espacio publico para revalorizarlo. De todas formas hay
que generar mas espacios publicos, porque no es bueno
ponerles rejas a los parques. Por eso, la gestion del vecino
en este sentido es fundamental. Queremos un espacio pu-
blico libre y compartido, pero antes tenemos que aprender a
construirlo.

-, Se puede hablar de un contacto mas directo, de
unavinculacion més real entre el actor y el publico
en el espacio de la calle? Pensaba esto en relacion
con cierta transformacion que me parece se da del
concepto de teatralidad, entendido en su especifici-
dad como fendmeno de recepcion en el que un sujeto
ve algo, y aunaresignificacion del espacio publico.

-Si, claro. En la calle el actor se desmitifica, estd mucho
mas cerca de la gente. Se cambia su vestuario frente al
publico, termina la funcién y se queda charlando con la
gente. El actor esta ahi con vos. No lo tenés que esperar a
la puerta de la sala o en el camarin. Sin dudas que lo
acerca, y es ahi donde la gente empieza a entender que
atras de todo eso hay un trabajo, y que no es sélo poner la
carita. El actor se juega para contar esa historia. Y este

acercamiento lleva a la gente a tener otra idea de lo que
esta viendo. Hace unos afios, con el grupo, hicimos una
encuesta en la que preguntabamos: “;Qué entiende usted
por teatro?”, y mucha gente respondio que el teatro era la
sala, el edificio. Otra, lo vinculaba a la television. Pero un
48% nos dijo que nunca habia visto teatro. Entonces esto
nos dio méas fuerza. En la calle, la via de comunicacion es
muy diferente a la de la sala. Es un espacio con mayor
libertad, que requiere de otro tipo de compromiso como es
lograr que la gente se quede a ver el espectaculo. La liber-
tad que un espectador siente en la calle no la siente en
ningUn otro lado. Ademas, en ciertos momentos, se siente
que forma parte de lo que pasa. Muchas veces, al terminar
una funcién, mucha gente del publico les cuenta a los
actores que cuando eran chicos querian ser actores, que-
rian estar arriba de un escenario pero que los padres no los
dejaban. Y eso es muy lindo. Y es ahi donde aparece ese
vinculo, que no aparece en otro lado. En la calle, el espec-
tador se siente igual al actor.

TECNICAS Y ESTETICA

-Como autor de teatro callejero, ¢qué incidencia
tiene en el armado de una obra saber que vas a
trabajar en espacios no convencionales?

-Lo que hago habitualmente es tomar una obra y adaptarla
paralacalle. Y en esa adaptacion el proceso me genera un
cambio de vision de esa misma obra. Eso que estaba escri-
to para ser escuchado en un espacio cerrado, me lleva a
preguntarme sobre como hacer para que esa misma idea
pueda ser representada en un espacio abierto. Y creo que a
partir de ahi la idea original se enriquece. Es mentira que
no se puede ser intimista en la calle, porque el sentido de
verdad no pasa por el realismo sino por el sentido de la
propia verdad. Con la adaptacion que hice de Fuenteove-
Junano abandoné ni siquiera el preciosismo del que habla
Lope de Vega. Nunca se traiciono la idea original, al
contrario, se potenci6 en un montdn de cosas que quiza en
una sala era imposible. En EI gran funeral, por ejemplo,
tomé textos de Nietzche que hablaban sobre la igualdad y
lajusticia entre los hombres, y los adapté para el especta-
culo. Ademas, me basé en una discusion entre Platon y
Aristoteles. En un momento de la obra los personajes
muestran el culo como sinénimo de que en ese aspecto
todos somos iguales. También hay cuestiones ligadas al
cristianismo, al marxismo y al liberalismo. Sinceramente,
me resultd muy placentero todo este trabajo de investiga-
ciény adaptacion sobre imagenes y textos propios y ajenos.
El resultado fue una obra verdaderamente conceptual que,
en cierto sentido, fue también catértica porque me di cuen-
ta de que estaba poniendo ahi cuestiones de mi generacion.
De todas maneras, necesitamos mas autores y directores
callejeros.

-En el momento de plantearte la puesta en escena
de una obra, ;en qué pensas primero: en la idea
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original del texto o el espacio en que esa idea va a
ser desarrollada?

-Es una mezcla. Muchas veces lo que quiero decir tiene
un correlato con el espacio, pero también a partir de una
idea se me forman imagenes. Y esas imagenes son genera-
doras de lo que quiero contar. Otras veces es la propia obra
la que me conduce a buscar el espacio. Pero también es el
espacio el que me invita a usarlo de una determinada mane-
ra. Y aveces una idea que anda dando vueltas encuentra un
espacio. O se fabrica un espacio en funcion de la obra que
tengo. Ricardo Talento siempre me dice: “Veo el espacio y
me imagino la obra”. En mi caso, el espacio lo uso de
diferentes maneras. No tengo una regla sobre esto.

-¢Existe enla Argentina unadramaturgia callejera?

-No hay autores que escriban para la calle. A excepcion
de nosotros, que nos llamamos dramaturgos, con perdon de
la palabra, no hay autores que escriban nicamente para la
calle. Yo empecé a escribir y estudiar dramaturgia a partir
de una necesidad. Junto con Ricardo Talento somos los
dramaturgos de calle mas viejos. Lo digo una vez mas: no
hay dramaturgos que escriban para la calle. Esto es una
invitacion a todos aquellos que hacen teatro para que escri-
ban teatro callejero. Espacio, ademas, donde no se paga
naday que nos pertenece a todos.

-Al compartir un mismo espacio (el de una plaza o
una calle), ;pensas que el publico que asiste a un
espectaculo callejero, a diferencia de aquel que va
aunasala, se siente mas involucrado, participa mas
de aquello que esta viendo?

- Depende. En la calle hay un publico accidental, que
alguna vez pudo ir al teatro o0 no. Hay chicos, perros y
vendedores ambulantes. Creo, de todas maneras, que la
gente se involucra mas porque ésa es la propuesta que
nosotros hacemos. A diferencia del piblico de la sala que
va a ver 0 escuchar, con nuestros espectéculos tratamos de
que la gente se involucre, pero no desde la exigencia,
desde la violencia, sino a partir de una invitacion. Nunca
de manera impuesta. Y aquellos que participan, que ponen
el cuerpo junto con los actores (como pasa en El gran
funeral donde el publico participa llevando el cajon que
simboliza la muerte de la justicia) se quedan reflexionando
sobre lo que hicieron. Es otra la relacion. Las paredes del
teatro callejero son el ptblico. Muchos nos dicen que em-
pezaron viendo teatro en la calle y recién después se
acercaron a una sala. Siento que el teatro se ha metido para
adentro. En este sentido, el teatro callejero sirve para recu-
perar al publico, y es tarea de todos trabajar en favor de
esto. Creo que el teatro de hoy, erréneamente, tiene como
meta principal: “;Qué cosa novedosa, original digo?”, y
éste es un problema. La idea serfa: “;Qué digo yo?”, no
pongo el acento en lo nuevo. Un artista logra su verdadero
objetivo cuando puede ser él, mas all de las técnicas o
herramientas que utilice.
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ue sobrevivi
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El pasado mes de septiembre se
congregd en Buenos Aires un buen
nUmero de artistas extranjeros,
provenientes de distintas
disciplinas, para participar de la
cuarta edicion del FIBA. Pese a
su devaluado presupuesto, la
ultima edicion no resigno la
calidad de su programacion, si
bien los espectaculos presentados
no aportaron demasiadas

novedades a la escena local.

PATRICIA ESPINOSA / desde Capital Federal

Creada en 1997, esta muestra bianual de teatro, danza,
musica y artes visuales fue celebrada este afio como un
fenémeno de supervivencia. Para empezar, la abrupta deva-
luacion del peso argentino dificulté notablemente la
contratacion de compafiias extranjeras, uno de los ejes
mas importantes de este Festival. Su directora, Graciela
Casabé, lleg6 a confesar en rueda de prensa: “Nosotros
empezamos a programarlo en marzo de 2002 en un contexto
que no ayudaba para nada, ni siquiera estdbhamos seguros
de que se pudiera hacer”.

Pelear por la continuidad de este Festival no fue tarea
fécil, teniendo en cuenta el modesto presupuesto de 700
mil pesos con el que se contd. Por dicha razén se optd por
una programacion internacional de pequefio y mediano for-
mato que no desentonara en variedad y calidad artistica
con las propuestas de afios anteriores. Para sorpresa de
sus organizadores, la respuesta del publico superd todas
las expectativas, agotando las localidades de casi todos
los espectaculos extranjeros (15 de teatro y danzay 12 de
musica) y desbordando las salas destinadas a la programa-
cion nacional (un total de 65 obras con entrada gratuita).

A continuacion un breve resumen de las tendencias y
lenguajes artisticos que dominaron la grilla extranjera.

LO MEJOR EN ACTUACION

Uno de los puntales de este Festival fue la brillante ac-
tuacion de Martin Wuttke en Artaud recuerda a Hitler y
al Romanische Café. Una alucinacion. Este especta-
culo, dirigido por Paul Plamper, fue montado originalmente
en el Berliner Ensemble. Con esta misma compafiia Wuttke
visitd Buenos Aires, en el afio 97, para participar de la
primera edicion del FIBA. Su labor como protagonista de La
resistible ascencion de Arturo Ui de Bertolt Brecht dejo
un recuerdo imborrable en el piblico portefio, que ahora se
vio superado por la visceral entrega de la que hizo gala este
artista en su nuevo trabajo, un desgarrador monélogo dis-
parado desde una especie de cabina radial (aislada
acusticamente y con paredes de vidrio) que transformo al
intérprete en una fiera herida o tal vez en el Unico ser
humano lcido.

El texto de Tom Peuckert (Leipzig, 1962), de perturbadora
intensidad poética, estd basado en un hecho real: la carta
que Antonin Artaud escribid para Hitler (en el afio 1943)
desde el hospicio de Arlés en donde estaba internado. La
misiva fue requisada por las autoridades de esa institu-
cion, pero el episodio sirvi6 de inspiracion a este complejo
cruce entre el pensamiento de un artista iluminado e intran-
sigente (la obra contiene en si misma la esencia del
pensamiento artaudiano en relacion al arte, la cultura y el
teatro) y el delirio de un ser bestial e inhumano como
Hitler. Tratindose de un material carente de estructura dra-
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matica y abierto a multiples lecturas resulté casi imposi-
ble deslindarlo de la explosiva y desgarradora performance
que brind6 el actor durante las tres funciones realizadas en
el teatro Alvear. A partir de un intenso y camalednico traba-
jo corporal y apelando a una constante fracturacion del
texto a fin de variar su ritmo y musicalidad, el actor logr6
meterse en la conciencia lacerada de este gran artista que
vivi atormentado por la sed de absoluto en un mundo
carente de espiritualidad.

Otra de las grandes figuras de este Festival fue la actriz
argentina Marili Marini, con su fascinante interpretacion
de Winnie, la protagonista de Oh les beaux yours! (Los
dias felices) de Samuel Beckett, una version dirigida por
el francés Arthur Nauzyciel que, como todos los demas
espectaculos de la muestra, se ofrecid con subtitulados.

La celebrada intérprete de Mortadela, La mujer sentada
y Nini recred a su Winnie con una exquisita mezcla de
banalidad burguesa, despiadado humor negro y angustia exis-
tencial. La puesta apeld a una ambientacion hiperrealista,
subrayada por la fantasmagdrica iluminacion de Marie-Chris-
tine Soma. Esto hizo que el desolado paisaje en donde una
mujer comdn y corriente se va hundiendo hasta el cuello,
adquiera la tonalidad de una inquietante pesadilla.

La actriz también particip6 junto a Enrique Pinti de Un
animal de dos lenguas, un semimontado que formé parte
del proyecto Tintas frescas (promovido por la Asociacion
Francesa de Accion Artistica y la Alianza Francesa local).
Bajo la direccion de Véronique Bellegarde (creadora del
montaje La confesion)y con textos de Alejandro Urdapi-
lletay Jacques Rebotier, los dos intérpretes se esmeraron
en capitalizar el espiritu ludico de la propuesta, echando
mano a una complicidad casi infantil. La musica, creada
por Nicolas Varchausky y ejecutada en vivo por dos artis-
tas, acompafid las narraciones y los desopilantes monélogos
ideados por Urdapilleta y Rebotier. Pero algunos nostalgi-
cos se sintieron algo defraudados al escuchar el mondlogo
de La Carancha (por Marilt Marini) o el de Bebeto (a cargo
de Pinti) con un ritmo y una intensidad muy diferentes a los
que el propio Urdapilleta (y su talentoso partenaire Hum-
berto Tortonese) supieron explotar en el escenario hace
varios afios.

DANZA, MUSICA Y TEATRO EN UN MISMO NIVEL

En la grilla de este afio predomind una tendencia que ya
se venia insinuando en ediciones anteriores, la de acoplar
en un mismo espectaculo elementos de danza, musica y
teatro otorgandoles un mismo grado de valoracion, sin que
por ello se desdibujen sus respectivos campos expresivos.
Sirvan de ejemplo los espectaculos D’Avanty My Dearest,
My Fairest, presentados por Alemania. El primero fue creado
e interpretado por cuatro bailarines-cantantes (Juan Cruz




Diaz de Garaio Esnaola, Damien Jalet, Sidi Larbi Chaer-
kaoui y Luc Dunberry) y sostuvo en todo momento un delicado
equilibrio entre canto, danzay performance teatral.

Los procedimientos creativos de este talentoso cuarteto
evidenciaron muchos puntos en comdn con los espectacu-
los de teatro-danza que Sacha Waltz y Alain Platel
presentaron en la edicion 2001 del FIBA.

D’Avanttranscurre en una obra en construccion, cuya apa-
riencia también parece aludir a un estado de demolicion. En
este espectaculo, los intérpretes cantan musica sacra y pro-
fana anterior al siglo XII; pero también incluyeron, a manera
de ruptura, un exitoso tema pop de la década del 80.

Los vaivenes temporales y la fragmentacion en cuadros
independientes entre si delinearon un vertiginoso recorrido
por nuestra civilizacion con abundantes referencias a la
religion, la politica y las diversas crisis sociales que mar-
can nuestra contemporaneidad, pero siempre apelando a un
espiritu burlén y a oportunos trazos de humor negro.

La eficacia técnica de los bailarines dio vida a imagenes
casi alucinatorias y en perpetua metamorfosis, como por
ejemplo: un intercambio de trajes entre dos bailarines en
movimiento; un partido de futbol en el que uno de los
intérpretes hace de jugador, pelota y arbitro al mismo tiem-
po; el ceremonioso avance de un personaje hacia su tumba
mientras sus compafieros lo visten, travisten y desnudan; o
una manifestacion que a cada paso cambia de causa y de
bandera.

La pericia coreografica de los intépretes no soslayo el
contenido dramatico de temas tan candentes como la crisis
de identidad, la fragmentacion del mapa mundial, el vacio
espiritual o la violenta intolerancia frente a la pluralidad.

Juan Cruz Diaz también fue el responsable -junto a Joan-
na Dudley- de My Dearest, My Fairest, una pieza de
teatro musical ambientada como una cenaromantica en la
que una pareja de enamorados se seduce y provoca a traves
de canciones e instrumentos de juguete. La velada incluy6
musica medieval y algunos temas de Henry Purcell.

Entre cornetitas de cumpleafios, articulos de cotillon y
objetos tan atipicos como una coleccion de cencerros, la
pareja de intérpretes termind provocando la hilaridad de la
platea. Pero ellos, muy concentrados en lo suyo, realizaron
verdaderas proezas de ejecucion, alimentadas por el irre-
sistible placer de jugar con musica.

La bailarina y coredgrafa espafiola Sol Picd también pre-
sentd una pieza que combina danzay teatro. Bésame el
cactus (un titulo que no encierra ningln doble sentido) fue
montada en base a niimeros que guardan bastante indepen-
dencia entre si.

Con gran sentido del humor y una cuota de absurdo, la
intérprete ironizd sobre el amor, la condicién femenina, los
temoresy delirios del artista y su compleja relacion con el

Escena de «Artaud recuerda a Hitler...»

publico. Sus simpaticos comentarios a platea y su comici-
dad clownesca no impidieron apreciar su buena técnica y
su gran destreza fisica.

ESPECTACULOS DE CORTE RITUALISTA

La Mort de Krishna de Peter Brook fue presentado en la
sala Casacuberta del Teatro San Martin como una version
de cdmara del Mahabharata, uno de los espectaculos
mas celebrados de este talentoso director inglés (la ver-
sion original, de 1989, duraba nueve horas) basado en dicho
libro sagrado.

La Mort de Krishnarecrea los dos Ultimos capitulos de
este fascinante poema épico venerado por el hinduismo. En
su adaptacion escénica, la accion fue narrada con recursos
casi minimalistas por el actor Maurice Bénichou.

Antes de iniciar su relato —plagado de aventuras, situa-
ciones magicas y una multitud de seres miticos— el
intérprete prepard la escena como si se tratase de un oficio
religioso. Encendid velas e inciensarios y luego hizo una
ofrenda floral a Ganesha, el dios con cabeza de elefante
que libera obstaculos. Previamente habia hecho su ingreso
aescena la cantante y compositora hinddl Sharmila Roy con
la mision de musicalizar ciertos pasajesy entonar algunos
cantos religiosos.

El encanto de las historias narradas, la gracia entre inge-
nuay popular de sus personajes y la exquisita manera que
tiene el texto de interrogar acerca de la vida, el dolory la
muerte deleitd a buena parte de los espectadores. Otros, en
cambio, se sintieron excluidos por el aparente exotismo
del material y el caracter discursivo de la pieza.

Ni sombra de lo que fuimos, el espectaculo presenta-
do por la compaiifa La Zaranda, de Jerez de la Frontera
(Espafia) también introdujo en escena una ceremonia muy
cercana a lo religioso. El grupo retomé en este trabajo (el
sexto que presentan en Buenos Aires) a sus tipicos perso-
najes heridos de muerte o desgastados por el tiempo, que
deambulan sin cesar por un mundo que se deshace. Su
andar acompasado, trasladando objetos o materiales en
desuso les dio un aire de penitentes, como si formaran
parte de una tipica procesion de Semana Santa.

Aunque en sus comienzos se los asoci6 con el teatro de
Tadeuz Kantor, los integrantes de La Zaranda tienen un per-
fil propio en el que estan profundamente ligados al sentido
tragico de lavida, el humor negro y la desenfadada picares-
ca del alma andaluza.

LA DANZA EN ESTADO PURO

En medio de una programacion caracterizada por produc-
ciones mixtas, hubo dos espectaculos en los que la danza
estuvo presente casi en estado puro, es decir tomando
como protagonista al cuerpo mismo y despojandolo de todo
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otro objetivo que no fuese su propia expresion, ya sea
indagando en su presencia ontoldgica o en su modo de
incidir en el espacio.

Tanto Formas breves, de la brasilefia Lia Rodrigues, como
las geométricas coreografias de Gilles Jobin (The Moebius
Strip), evidenciaron una lectura plastica de los cuerpos no
ajena a la creciente influencia de las artes visuales en el
campo escénico. Pero lo que més llamd la atencion en estos
dos trabajos fue su clara renuncia a la espectacularidad y la
dramatizacion y su decision de incorporar la danza ya no
como un medio expresivo sino como un fin en si misma.
Algo que ya se hace evidente en la actitud de provocar un
creciente extrafiamiento de laimagen corporal.

Formas breves partié de un homenaje al artista plastico
aleman Oskar Schlemmer, ligado a la Bauhaus y creador
del Ballet Triddico, que fue famoso por sus coreografias y
vestuarios inspirados en las formas geométricas basicas.
También funciond como disparador tematico de la obra, el
ensayo de Italo Calvino Seis propuestas para el proxi-
mo milenio. Pero, en realidad, el protagonista excluyente
de este trabajo fue el cuerpo desnudo.

La coredgrafa brasilefia armd una sucesion de pequefios
cuadros que ella misma compar6 con una serie de haiku
(poema breve japonés donde el poeta intenta fijar con es-
pontaneidad su primera impresion). Su montaje contd con
apenas cinco minutos de musica e incluyé unos pocos
parlamentos a cargo de algunos intérpretes.

El gran despojamiento de este trabajo se vio subrayado
por el escenario vacio, la danza en silencio y los cuerpos
desnudos, expuestos a una impiadosa luz fria que tendia a
sugerir un estado de inocencia primitiva.

Librados de toda valorizacion sexual, los cuerpos de los
bailarines alternaron entre el movimiento natural y el deri-

vado de la técnica académica. Ciertas posturas crearon la
ilusion de que los cuerpos se iban modelando a la vista del
espectador hasta transformarse en verdaderas esculturas
organicas. Sirva como ejemplo el trio de mujeres desnu-
das, tendidas en el piso y exhibiendo sus vaginas, mientras
sus vientres crecian con lentitud.

Estas y otras imagenes, lejos de escandalizar a nadie,
habilitaron nuevos canales de lectura.

Por su parte, el coredgrafo suizo Gilles Jobin, creador del
espectaculo The Moebius strip, trabajo sobre la nocion
de sinfin (claramente asociada a la cinta de Moebius).

Alo largo de sesenta minutos, cinco intérpretes desplega-
ron diversos ejercicios y acciones fisicas impulsadas por un
principio constructivo, el de indagar en el espacio e incluso
dibujar en él a través de traslados, avances y retrocesos.

Jobin se considera un coredgrafo-pintor y gusta de traba-
jar con el suelo y con los esquemas de horizontalidad y
verticalidad. El intenta que el espacio funcione como un
plano bidimensional para luego pasar a la tridimension. En
ese espacio los bailarines se mueven dentro de pautas
predeterminadas, pero manejan su ritmo corporal en forma
casi aleatoria. Es evidente que sus intérpretes toman deci-
siones sobre la marcha en su tarea de definir caminos,
lineas y estructuras.

The Moebius strip fue un espectaculo de dificil lectu-
ra para el pablico que no frecuenta la danza, pero tuvo un
cierre de innegable magnetismo cuando el grupo de baila-
rines, casi al borde de la oscuridad absoluta, iba
componiendo figuras de caracter organico que parecian
flotar en la penumbra.

La preocupacion de Jobin de hacer que los cuerpos sean
atravesados por el espacio, el tiempoy la luz lo ha llevado
a transgredir ciertos limites. En una de sus declaraciones a
la prensa, confesd pertenecer a una generacion de cored-
grafos que prefiere pensar antes de moverse, alin a riesgo
de que sus producciones sean tildadas de “no danza” o
“antidanza”.

DOS CASOS PSIQUIATRICOS

O homem dos crocodilos, es una 6pera contempora-
nea del compositor brasilefio Arrigo Barnabé, con libreto de
Alberto Mufioz. La misma reunio, en su estreno en Buenos
Aires, a un grupo de 9 instrumentistas (clarinete y clarinete
bajo, tres pianos, uno de ellos afinado a un cuarto de tono
de distancia de los otros dos, dos percusionistas, guitarra
eléctrica, violin y cello) y a los cantantes Tiago Pinheiro,
Cida Moreira, Denise de Freitas, Saulo Javan, Ana Amélia
y Carlos Careqa.

Mufioz se inspird en un caso clinico de Freud, “El hombre
de los lobos”, para narrar la historia de un musico que, a
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consecuencia de un trauma infantil, se ve imposibilitado
de componer porque siente que su piano adopt6 el compor-
tamiento de un cocodrilo y lo puede devorar. Pese a la
complejidad del tema, la puesta mantuvo siempre un clima
ludico y cierta ingenuidad en el tratamiento del conflicto.
Esto se vio subrayado por el recurso de repartir entre el
publico una revista de historieta (disefiada por Luiz G&) que
pretendié retomar la anécdota central desde una 6ptica
infantil, la de ese nifio —ahora ya adulto- que se niega a
reflotar un terrible recuerdo familiar.

El elenco de tunecinos (Familia Productions, del Théatre
de la Ville de Tunis) coincidié en presentar otro caso psi-
quiatrico de gran contenido humano, que lleva por titulo
Junun. El mismo esté basado en el libro de Néjia Zemni
Crénica de un discurso esquizofrénico y evoca los
denodados esfuerzos de una psicoanalista por rescatar de
la marginalidad y la locura a un joven de veinticinco afios.
El material resulté muy valioso al revisar el concepto de
enfermedad en el marco de una familia musulmana y en
relacion a la enajenante cultura hospitalaria. Fueron dos
horas de espectaculo que hubieran requerido de una mayor
sintesis pero que, gracias al talento y creatividad de sus
intérpretes, ofrecieron un recorrido intenso por el paisaje
desolado de la locura.

Por dltimo, el Teatro Petra de Colombia presentd Mosca
una hilarante version de Tito Andrénico, cargada de anacro-
nismos y de recursos expresivos de distinto origen (clown,
teatro del absurdo, teatro de objetos). Pese a reflejar algunas
fallas de dramaturgia, la puesta intereso por su desenfadoy
vitalidad y por la manera de transgredir la cadena de vengan-
zas, violaciones y mutilaciones que presenta el texto de
Shakespeare para construir con €l una clara referencia a la
violenta realidad colombiana de hoy en dia.

Este breve repaso por los espectaculos extranjeros que
estuvieron presentes en la IV edicion del FIBA, nos permite
verificar que se trat6 de una programacion muy variada, y
en general enriquecida con intérpretes de gran talento y
rigor profesional. Algunos de ellos brillaron con luz propia,
otros simplemente permitieron que el pablico se conectara
con materiales de gran espiritualidad y contenido humano.

Ninguno de los espectéculos ofrecidos movilizd el panorama
teatral ni tuvo el mismo impacto de ediciones anteriores en las
que abundaron las puestas de grandes recursos escenicos,
abiertas a la experimentacion o bien ofreciendo una lectura de
los clasicos realmente innovadora. En el balance general se
destaca unavez mas el buen nivel del teatro argentino que, hoy
por hoy, se ha convertido en un rival muy exigente, al que es
necesario confrontar con exponentes de otros origenes que lo
superen en peso y alienten su crecimiento.



DE TEATRO MERCOSUR 2003

FESTIVAL INTERNACIONAL

E

ATRIZ MOLINARI / desde Cérdoba

La edicion 2003 del Festival Internacional de Teatro Mer-
cosur se realizd una semana después de las Gltimas
elecciones municipales y legislativas -9 cortes de holeta
en total- en un afio determinado por las compulsas y las
campafias politicas. Visiblemente, el interés del pablico
se desplaz6 hacia otros escenarios barriales o a eventos
multitudinarios, acordes con estos tiempos de intenso mo-
vimiento y escasa accion productiva. Este comportamiento
explicaria por qué el teatro convoct a una cantidad discreta
de publico, mas o menos las mismas personas en distintos
espectaculos.

Del 10 al 19 de octubre se desarroll6 la programacion que
tuvo mejor nivel que en ediciones anteriores y que reunio
obras de cinco paises vecinos (Bolivia, Brasil, Chile, Para-
guay y Uruguay); invitados como Ecuador, Espafia, Alemania,
Italia y Francia; una muestra de teatro de Cordoba y el
llamado Capitulo de Arte Piblico, en lo que a representacio-
nes se refiere. También hubo eventos especiales, cursos,
foros y programaciones paralelas.

La muestra mantuvo una tradicién fechada a comienzo de
los ‘80, durante los primeros festivales, esto es, la creen-
ciade los grupos locales de que estar en cartelera durante
esos 10 dias, ratifica su identidad artistica y de que la
inclusion en una grilla permite visibilidad social. Por eso,
en esta edicion, al igual que otros afios, las salas indepen-
dientes, como ondas concéntricas en torno a una
programacion inicial, sumaron titulos e incrementaron la
oferta de espectéculos que no figuraban en los anuncios del
lanzamiento, realizado apenas un mes antes.

El festival ya no es un evento masivo. Conspira contra la
asistencia el ritmo de vida de los cordobeses que han
incrementado las horas de trabajo, que no tienen la misma
disponibilidad de tiempo y dinero para el ocio y que el resto
del afio no mantienen una conducta estable con respecto a
sus posibilidades de espectadores de teatro. Trajin, cambio
de habito y ausencia de politicas culturales claras y
permanentes se traducen en la retraccion, incluso, de una
franja de pablico que creci6 con los festivales y la demo-
cracia y que apenas se acercé este afio a ver alguna obra
durante el fin de semana. Si hubo presencia de gente de
teatro, estudiantes y voluntarios que colaboraron con la
organizacion.

ILUSTRE HANNA

El acontecimiento de nivel internacional fue la presen-
tacion de la actriz Hanna Schygulla, protagonista de una
filmografia que a los cordobeses hizo suspirar en los
cineclubes de los “70'y "80. Lo que pudo ser un fenémeno
de publico quedd restringido a una velada de alto nivel
artistico que algunos disfrutaron y que a otros desencan-
t6, no por la calidad —eso no se discutid—, sino porque el
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publico queria ver a la actriz en un personaje, escuchar su
voz en una obra de texto. Schygulla, en cambio, se puso
al servicio de un espectaculo complejo: Ella! Louise
Brooks. El homenaje logrd el cruce de los textos de la
pelicula Diario de una perdida (1929) de Georg Pabst,
con la composicion musical de Roberto Tricarriy los poe-
mas dichos por Schygulla, sentada de espaldas al pdblico.
Nada mas alejado del divismo y la exhibicién personal.
La voz fue haciendo sobre el original, de vigencia patéti-
ca, una relectura de los sentimientos de la protagonista
del film, un alegato delicado y tierno sobre la libertad de
conciencia de la mujer como sujeto de su propio destino.
El encuentro entre la obra en si y la expectativa de un
publico que no tiene acceso a los productos de la Europa
actual, ni al desarrollo de actrices de la talla de Schygu-
lla hacen pensar en los diferentes tiempos de la creacion
y de la difusion de productos culturales que muchos espe-
ran pero pocos disfrutan. Ahi estuvo Schygulla, clara en
su basqueda en esa forma de relato sesgado, ajena al
imaginario colectivo de Cérdoba, donde los jovenes sélo
se enteran de la existencia de Schygulla si alguien, con
espiritu historiografico, los inicia en el cine europeo que
se ve en las retrospectivas.

PASEO LATINOAMERICANO

Mirar el cielo, mirar el mar, presentir la muerte. En un
clima distinto al de otras obras contemporaneas, Bolivia y
Ecuador mostraron trabajos que mantienen vivo el clima de
lo que alguna vez permitid iniciar la bisqueda de “lo
latinoamericano” como espacio expresivo. Marta Monzon,
actriz cordobesay desde hace tiempo directora en su pais
de adopcidn, vino a mostrar un trabajo en consonancia con
un grupo joven de La Paz que la convoc6 para un proyecto
nacido de un cuento: Aguas de Humberto Matas. La pul-
sion que movi6 al grupo La rodilla del telon fue el registro
poético de un hecho real: la tragedia de la pedrea de febrero
de 2002 en La Paz. El juego de tiempos en el que se recons-
truye lainundacion desde el recuerdo de los muertos halld
como continente, una escena cercada por plasticos, con
cantidad de agua suficiente como para trazar un bosquejo
de lo que se nombrd recién al final. El éxodo de la gente a
la ciudad y las maniobras de la subsistencia por las que
una casa llena de humedades pas6 a ser una galeria de arte
contemporaneo, puso humor a la historia que devino en un
recuerdo triste: la posibilidad de morir en todo lo que vive
el presente. Las actuaciones, ajenas al melodrama, trans-
mitieron una vitalidad sélo posible en los pueblos que se
animan a mirar la muerte a los 0jos.

Otros 0jos y otra estética, mas fusionada con técnicas de
actuacion, pusieron a Ecuador en el centro de un escenario
despojado, donde la silueta de una ventana y un enorme
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Escena de «X veces gente sillas»




sillén blanco armaron la sintesis del exilio no deseado, de
la nostalgia por la otra orilla. El grupo La trinchera presentd
La travesia bajo la direccion de Nixon Garcia y Charo
Francés, integrante del grupo Malayerba. En ese sentido, la
actriz queda ligada con la tradicion del teatro antropolégi-
co, estilizado en esta puesta pero con influencias de la
musica, los dichos y el humor populares de su pais. Llama
la atencion la existencia de grupos, a la manera de los
colectivos que florecieron décadas atras. En ese contexto,
La trinchera cred en 1988 el Festival Internacional de
Teatro de Manta.

Lo que para los holivianos adopt6 la forma de un destino
de puertas adentro, en La travesia se amplificd hasta
establecer relaciones claras con los inmigrantes latinoa-
mericanos en sociedades desarrolladas, donde no logran
asimilar lenguas y costumbres diferentes. El texto insiste
en cierta polarizacion del mundo entre ricos y pobres, cues-
tion que, no por ser cierta y verificable en la realidad,
funciona bien en escena. Algunos pasajes suenan senten-
ciosos y rozarian el panfleto si no fuera por la resolucion
humoristica y, a la vez, conmovedora, de la historia entre
los personajes-musicos y el chivo que mantienen escondi-
do para cumplir con el rito transmitido de generacion en
generacion.

Viendo estas obras, pareciera que el vinculo con la esté-
tica de grupo y la pertenencia a ese espinazo comun
latinoamericano ha quedado activo en algunos lugares don-
de todavia los actores se expresan a través de la
experimentacion en torno a una identidad. Esa bisqueda en
Argentina perdi6 fuerza y representatividad, o se manifies-
ta por caminos mas heterodoxos.

EL BONDI TRAJO FOZ

En el campo de una blsqueda gestual, de regreso al teatro
de actory al texto como problema en continua mutacion, se
vieron obras como Foz, la propuesta de Alejandro Catalan
que trajo El Bondi, una cooperativa teatral de grupos jove-
nes; o la extraordinaria tragicomedia en verso, de Copi,
Cachafaz. La sensacion que queda después de asomarse
a esos universos de la representacion es que solo es posi-
ble ese registro que simula el grado cero de la actuacion,
cuando existen entrenamiento exhaustivo y reflexion sobre
el oficio, ademas de la profunda raigambre de esos perso-
najes en una realidad, desgraciadamente, cada vez mas
argentina. Tres hombres en un flete rumbo a Foz de Iguazd,
el suefio de quien quiere salvarse para siempre, como sea.
En el caso de Copi, predomina el gusto amargo que deja la
pintura de una sociedad antrop6faga, rodeada de simbolos
que hay que volver a conquistar, o, directamente, sustituir
por otros nuevos, mas representativos. La tragedia cruza
las situaciones. Los personajes en una y otra obra van
hacia la muerte sin saberlo, por la inercia de una fuerza
marginal, la de los excluidos, la de la porcion menos ama-
ble de un cuerpo social en crisis.

Foz, que se vio en la sala pequefia de La Luna, mereci6
estar en la programacion oficial, porque, aunque el buen
teatro prescinde de la formalidad de una grilla, cuando hay
tanta oferta en pocos dias, a veces lo mejor pasa inadver-
tido para el publico que no pertenece al nicleo de teatreros.
En cambio, la presencia de una obra de Copi en el teatro
Real permitid el acceso de ese autor de culto, a un espacio
que no se caracteriza por programar obras de tono tan
deliberadamente incorrecto, como corresponde a un autén-
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tico Copi. La vigencia de este autor permite abrir un espa-
cio vasto de reflexion sobre la riqueza de un texto original
y, sobre todo, los estilos de actuacion que esa mirada
licida exige probar en escena.

Conrespecto a las dramaturgias contemporaneas, el gru-
po chileno La Puerta que dirige Luis Rafael Ureta Letelier
se animd a reproducir en Heide Hoh ya no trabaja aqui,
el discurso contestatario del aleman René Pollesch. El tex-
to sond casi anacronico e ingenuo, por el modo de levantar
la pancarta de la denuncia social y politica, pero, decidida-
mente contempordneoy actual, por los elementos propios
del “estilo de vida soleado” que propone el modelo neoli-
beral a lo ancho de un planeta herido por la injusticia. Los
tics del discurso totalitario del mercado y el consumo, el
lenguaje formal de la computacion y la tecnologia por enci-
ma de todo deseo humano se asocian al activismo y al
caos controlado de la escena en la que tres mujeres atllan
de furiay gritan lo que todo el mundo sabe y calla. Mas alla
de la posicion de la mujer que ha salido a conquistar el
mundo hasta perderse en él, la obra permite conocer el
pensamiento de un autor reverenciado en Alemania que,
ademas, supervis6 personalmente la puesta chilena, ya
que generalmente no concede los derechos de sus obras a
otros directores.

UN CIRCO MUSICAL

Brasil esta vez trajo un espectaculo de circo no conven-
cional, un ejemplo fabuloso de ingenio, talento, capacidad
para reciclar materiales y empatia con el pablico sin recu-
rrir a los remanidos métodos de comunicacion con la platea.
El circo teatro Udi Grudi apeld a la inteligencia del espec-
tador de todas las edades que tuvo que entrar en el codigo
del juego en el que los cafios adoptaron formas y circuitos
de sencilla ingenieria. Al movimiento y la técnica de
actuacion entre el clown y la performance se sumé la
sonoridad que permitia escuchar las acciones de los tres
payasos. O cano demostré como se puede entretener sin
demagogia, olvidandose de la television y sin caer en los
guifios de tantos productos en los que la histeria colectiva
funciona como parametro de aceptacion y disfrute.

CHISPAZOS DE ARTE PUBLICO

La novedad de la programacion constituy6 el llamado
Capitulo de Arte Publico. Varios proyectos a cargo de direc-
tores invitados pusieron en contacto la ficcion teatral con
situaciones de la vida cotidiana, a modo de intervenciones
sorpresivas pero cuidadosamente producidas y ensayadas.
Un paseo a la zona roja devenida en conventillo (En la
zona roja, Maria Teresa Meyer, Paraguay); gente que
espera algo haciendo cola durante horas (Me toca, Diego
Aramburo, Bolivia); los chicos de la calle integrados en un
proyecto artistico (Llega la nave, Martin Lopez Romanelli,
Uruguay), ancianos sentados en sillas a gran altura y la
puesta que la platense Beatriz Catani pensé para Félix
Maria. De 2 a 4volvieron sobre el tema del arte al alcance
de todos y de los limites de la percepcion que el espectador
desprevenido maneja cuando irrumpe un grupo de actores
en el espacio no teatral y publico.

La expresion mas interesante fue la de Catani que buscd
un escenario amplificado —la ciudad misma— para contar
dos horas en la vida de una pareja que sobrelleva una
relacion tortuosa.




Félix y Maria anduvieron por el barrio de Alta Cérdoba
en un recorrido que puso al espectador en accion. Hubo
que seguirlos, escuchando el circuito de sonido en la
frecuencia de FM, ejercicio de voyeurismo que entusias-
mo a la mayoria de los espectadores. Dos buenos actores
interpretaron un drama intenso, una estilizacion inteligen-
te del melodrama que, ademéas, puso en marcha una
madquinaria de produccion que involucr¢ a taxistas, bares,
negocios, un hotel alojamiento, el Hospital de Clinicas,
un viaje en 6mnibus de Alta Cérdoba a Alberdi, y una
cantidad de extras como si se tratara de una pelicula
filmada en exteriores.

Juan Esquerré y Maria Cecilia Coleff actlian con la ciudad
de fondo, inventan en cada desplazamiento la cuarta pared,
ignoran las reacciones de la obra paralela en la que el
espectador, el espacio y los extras —los taxistas, sin duda,
los mas azorados— también se acomodan a las situaciones
planteadas desde la ficcion. Otro momento destacado del
Arte PUblico, por el impacto que causd en los transelintes
fue la instalacion, X veces gente sillas, de la alemana
Angie Hiesl. El efecto es conmovedor. Lo humano se inte-
graalasfachadas a méas de tres metros de altura, escenario
provisorio donde los adultos mayores dan sefiales de vita-
lidad, se hacen ver, realizan acciones cotidianas sencillas:
uno pela un pollo, una mujer arregla las flores, otra lee; a
una cuadra de ella, un hombre cocina, otro habla por teléfo-
no, uno mas escribe... Los adultos de Angie alertan a la
poblacion joven sobre la indiferencia ante el paso del tiem-
poy se vuelven iconos de la dignidad con que hacen frente
a una condicion que la sociedad ha vuelto precaria. En el
perimetro de la Plaza San Martin, hubo comentarios dispa-
ratados que mezclaron la sorpresa, la satisfaccion o el
descontento de quienes se encontraron con el paisaje alte-
rado e intervenido. En esa misma linea se vio el registro de
los brasilefios del grupo La revolucion no sera televisada,
en Liberte-se, un trabajo de tonoy discurso politico, que
salid a la calle a captar con la camara la dindmica urbana.

El arte publico permite imaginar nuevos entrenamientos,
otros recursos y modos de comunicacion con el espectador,
asi como un acercamiento entre lo popular y las técnicas
que ponen en juego la posibilidad de hacer ficcion a una
distancia minima del publico y en un contexto inusual. La
alteracion del orden cotidiano es uno de los aportes mas
interesantes de estas experiencias artisticas. La modali-
dad reafirmé una tendencia a la intervencion, mas recuente
—en Cordoba— en las expresiones de las artes plasticas y
audiovisuales.

En lo sucesivo habria que analizar el impacto de esas
intervenciones en el imaginario colectivo; de qué manera
puede cambiar el concepto que la gente tiene del teatro y si
esta alternativa no forma otro tipo de espectador, un fast-
espectador, como ocurre en las experiencias fugaces,
rapidas e inesperadas, donde la pericia del actor formado o
espontaneo funciona de la misma manera que la seduccion
de una imagen que compite con muchas otras simultaneas.
La técnica teatral hace zapping —y a veces, agua— en este
terreno que comienza a ser explorado.

MUESTRAS Y MAS MUESTRAS CORDOBESAS

Conrespecto a las obras de grupos cordobeses que fueron
seleccionados para la muestra oficial, habria que aclarar
algunas cuestiones, que sin duda estéan relacionadas con
los requisitos del concurso.

_Escena de «La travesia»

Por un lado, algunas puestas no estuvieron a la altura de
las exigencias de un festival internacional, ya sea por falta
de experiencia de los protagonistas, o por el desconcierto en
la busqueda o por la dificultad de los actores para llevar
adelante una obra de riesgo. Por otro, hubo obras de muy
buen nivel, como Intimatum, por Los Delincuentes bajo la
direccion de Paco Giménez o La Friche, de Fra Noi, que ya
se vieron en la edicién anterior, en la muestra de las salas
independientes. Se sumd El contrabajo, de Patrick Stis-
kind, unipersonal de Ricardo Bertone con direccion de Jorge
Villegas, estrenado en la temporada 2003; un trabajo muy
logrado sobre el mon6logo del contrabajista fracasado que
toca en la orquesta del estado. Se sumé Inverosimil, de
Avriel Davila, un ejercicio inteligente que apunta a la elabo-
racion de una anécdota con elementos de humor cordobés y
referencias geograficas concretas; una comedia absurda que
sale de la usina de los dramaturgos jovenes.

Paco Giménez particip6 también con un estreno. Con el
multitudinario grupo de La Cochera, mostré Orto y ocaso,
la primera produccion del festival que tiene por destinatario
a un director cordobés. La tribuna pensada a partir de la
lectura de La Republica de Platon no alcanzo el rigor
estético ni la potencia teatral de Intimatum.

Muchas salas armaron programaciones propias, dispu-
tandole horarios a la grilla oficial. Lo ocurrido en salas
como Quinto Deva, Maria Castafia, DocumentA/Escénicas
0 Almazenna Teatro debe ser analizado, mas que por la
respuesta de publico, como buenos ejemplos de gestion.
Esas acciones permiten pensar, a futuro, en el disefio de un
cronograma de ciclos diferenciados del Festival, inico even-
to que convoca a la prensa del pais.

QUE VENGAN TODOS

En Cdrdoba hubo hace unos meses una polémica muy
interesante que motivd unas jornadas en la Escuela de
Artes de la Universidad Nacional de Cordoba. Alli se habl6
de la apropiacion de la cultura que los gobiernos ejercen a
través de los festivales, siempre organizados y costeados
por el oficialismo.

La cuestion queda pendiente, ya que no se vislumbran
especialistas en gestion cultural capaces de llevar adelan-
te esta empresa; podra haberlos cuando algunos centros
teatrales solucionen los problemas de supervivenciay pue-
dan generar fondos. Por ahora, el Festival es patrimonio y
rédito del gobierno que lo paga o que consigue los contac-
tos para armar una programacion internacional.

Haciendo un paréntesis con respecto a esta situacion,
hoy, més que nunca, un festival es una puerta de entrada de
expresiones, directores, textos y talentos que no llegarian
de otro modo a Cérdoba. Ni siquiera durante la década del
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1 a1, con la ventaja cambiaria, aparecieron productores
interesados en extender, por ejemplo, las giras de elencos
de envergadura que visitaban Buenos Aires. Tampoco los
grupos portefios de primera linea miran hacia el interior.
S6lo piensan en hacer temporada en Buenos Aires y luego
salir a los festivales europeos. Paraddjicamente, cierto
teatro de disefio comercial, recorre las salas del interior
con lamisma puesta que lleva después a Madrid. De todos
modos, desde hace afios Cérdoba sélo conoce el mundo del
teatro internacional gracias a los festivales. Por eso ad-
quiere valor agregado la presentacion de algunas obras en
sedes del interior provincial, méas alejadas alin de los gran-
des centros de produccion artistica, o la extension a las
carceles, espacios conflictivos donde no se ve teatro du-
rante el afio. Desde una perspectiva mas amplia y que
responde a la esfera méas politica del Festival, hay que
destacar que en larealizacion del Festival Mercosur resul-
ta decisivo el apoyo de instituciones extranjeras y la
modalidad de las co-producciones. El gobierno pone la in-
fraestructura, la mano de obra cautiva —en el caso del
personal técnico—, pero ha logrado atraer elencos extranje-
ros con menos costos. En ese sentido, tampoco se sabe —ni
se supo en épocas del gobernador Angeloz— cuanto le
cuesta realmente un festival a Cordoba. Este riesgo anual
todavia no ha generado una estructura paralela que man-
tenga la actividad durante todo el afio.

El Festival nace y muere en octubre. Si bien un equipo
pequefio (el de la Dacyt) maneja la agenda de contactos, el
Festival no ha crecido en estrategias de organizacion y
sigue manteniéndose como la isla de la fantasia en el
medio teatral cordobés. Un sintoma de lo que falta por
resolver es la indefinicion en torno a la figura de un director
artistico de la Comedia Cordobesa. Cada afio el cuerpo
estable de la provincia llega al Festival a probar suerte con
alguna produccion de director invitado (en esta edicion, con
Aquel oscuro otofio en Madrid, una puesta inconsisten-
te sobre el texto original de Alberti, que dirigié Kantuka
Fernandez). De modo que Cdrdoba tiene un festival de al-
cance internacional pero no logra dar el salto cualitativo.

Finalmente, quien ha vivido varios octubres con la ilusion
de que Cordoba sea parte de un mundo artistico desarrolla-
do, puede constatar que la necesidad, unay otra vez pasa
por lo que dice Alberto Ure cuando evalla con particular
sagacidad los resortes del colonialismo cultural. No se
puede competir ni avanzar con respecto a otras industrias
culturales, si persiste en la comunidad el conformismo de
quien sdlo espera que lo dejen expresarse sobre un escena-
rio. Hay que decidirse a buscar mas profundamente un
lugar, una estética, un sentido a la actividad que refleja con
mas precision las incertidumbres de un pueblo.



ROYAL DE

El Festival Internacional Teatro a
Mil (FITAM) en Santiago de
Chile recibio el estreno mundial
de la compaiiia francesa de teatro
de calle Royal de Luxe. Con el
espectaculo “jOferta! Dos
espectaculos en uno”, el grupo
que visito Argentina en 1992 por
ultima vez, desperdigd altas dosis
de delirio escénico y humor, y dejo
una puerta abierta para sofiar

con una posible visita a nuestras

tierras.

DIEGO ALTABAS / desde Santiago de Chile

Primero es lo primero. ;Quiénes son? ;Qué hace Royal
De Luxe de diferente? Su director y fundador Jean Luc
Courcoult recuerda los primeros pasos hace ya veinticinco
afios, como los de un grupo que salia a recorrer los pueblos
abordo de algin camioncito maltrecho, muchas ideas para
tomar la calle y una gorra como escudo. Una realidad que a
esta altura queda en el anecdotario después de haber reco-
rrido toda Latinoamérica a bordo del Cargo 92 parando en
cada puerto para contar la historia de Francia con un libro-
escenario de diez metros, o bien hacer caminar a una
marioneta de tres pisos por las calles de un pueblito del
interior francés en “El gigante que cay¢ del cielo”. La
Royal es capaz de venderte un pedacito de lamurallaen la
mismisima China, pasear jirafas por las calles y desatar un
desfile de maquinas y personajes que dejan humoy rostros
atonitos a cada paso.

Royal de Luxe se convirtid en el mito viviente de los
espectaculos que andan girando por el mundo y algo asi
como la figurita dificil de los festivales. Con mas de veinte
montajes realizados, toneladas de maquinas, vestuarios y
escenografias en cada traslado y decenas de lugares pibli-
cos visitados en distintos paises, la compafiia creada por
Courcoult no pierde la coherenciay frescura de los prime-
ros afios de vida.

En Chile los franceses tienen sus antecedentes: el prime-
ro fue el montaje Roman-photo en 1990, obra que narra
los pormenores de la produccién de una fotonovela que
cuenta una truculenta historia de amor; luego en el 2000
presentaron Pequefios cuentos negros, sobre diversas
historias costumbristas africanas y que se representaban
segun el orden que el pablico dictara antes de comenzar;
finalmente este afio arribaron con un espectaculo de menor
escala respecto de otros megamontajes, pero con una pro-
puesta por demas atrayente: jOferta! Dos espectaculos
en uno, donde cuentan la historia de una compafiia de
teatro en decadencia y al borde de la quiebra que decide,
para atraer al publico, ofrecer dos obras al mismo tiempoy
sobre el mismo escenario: Hamlet, de Shakespeare y El
enfermo imaginario, de Moliere.

La simbolica plaza frente a la Casa de la Moneda de
Santiago fue el lugar de encuentro donde a lo largo de una
semana la Royal congregd a mas de quince mil espectado-
res, que vibraron con la fascinante poética de los reyes de

la calle. Una semana después los viajes poéticos seguirian
en la Plaza Sotomayor de Antofagasta en el norte chileno.

Las nubes amenazaban con picar en la cordillera y caer
sobre la ciudad, cuando musicos de Valparaiso invitados
empezaban una serie de tangos y boleros como aperitivo de
la gran funcién. La gente colmaba las gradas y los carabi-
neros del otro lado de las vallas ponian cara de autoridad,
mientras la secretaria de Courcoult cruzaba frenéticamente
el escenario una y otra vez, como para que sus piernas de
red y rubia cabellera no pasaran desapercibidas. Los acto-
res y técnicos se preparaban a los costados en un
bambalinas a cielo abierto, y por las tribunas volaban los
numeros de un sorteo que costaba una moneda de cien
pesos chilenos, y cuyo Unico premio era: jquince kilos en
monedas!

El caos es una forma de contar. En los espectaculos de la
Royal no existe un adentro y afuera, las escenas se frag-
mentan y reproducen, los técnicos son actores de repartoy
los actores se reparten entre varios personajes. Los dialo-
gos mezclan el espafiol, francés e inglés en una voragine
dialéctica que alcanza altos niveles de delirio. Todo suma.

Los efectos especiales van marcando el recorrido de la
historia, desde pequefieces escatoldgicas, tripas y sangre
a borbotones, pasando por simulaciones de tempestades
con agua, viento y hojas de arboles, hasta una gran tormen-
ta de nieve artificial que deja al escenario y al publico
cubiertos de copos blancos. Al abanico de FX hay que
sumarle una bateria de personajes patéticos: la reina que
se sostiene en pie gracias a una botella de vino, el bombero
maltrecho que oficia de rey muerto a la falta de un cadaver
para la ocasion, dos comediantes y musicos africanos, que
por una clausula de subvencion obliga al director de la
compafiia a tenerlos dentro de su elenco...

¢Y lahistoria? Mucho no importa, teniendo tantos estimu-
los visuales, ingenio y humor y decenas de recursos
cercanos al surrealismo.

Asi pasd la Royal por el FITAM chileno. El deseo se
traviste en pregunta y queda flotando inevitablemente:
¢;Cuando volvera un espectaculo urbano de gran escala a
Buenos Aires?

Por el pais trasandino pasaron dos veces en los Ultimos
cuatro afios. Plazas y avenidas portefias seguiran esperan-
do con los brazos abiertos, y las sendas peatonales mostraran

los dientes cuando la caravana de luxe camine nuevamente
por la ciudad.
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UNA RONDA CON JEAN-LUC

La 42 Feria de las Artes Escénicas del Cono Sur (FESUR),
con mas de 50 programadores de festivales de Europa,
América del Norte, el Caribe y América Latina proponia un
encuentro con el fundador de La Royal de Luxe, Jean-Luc
Courcoult. Coherente con su arte, el director cambié el
lugar de la charla sobre la marcha, dejando la aristocratica
y resplandeciente aula magna de la Universidad Catélica,
por unos bancos y el piso de una plaza seca en el interior de
la Facultad. Con tiradores, anteojos estrafalarios y botella
en mano, el director francés respondio las preguntas del
pequefio ruedo que se formé por una hora. Estas son algunas
de sus reflexiones:

... Hace mucho tiempo, cuando tenia dieciséis afios y
empecé a hacer teatro, lo hice en salas, pero solo habia
veinte personas que venian a ver el espectaculo. Me dio
pena hacer tanto trabajo para compartirlo con tan poco
publico. Entonces pensé, que como toda la gente esta en la
calle, es ahi donde debia trabajar.

... Lo primero que el artista necesita es encontrarse con
el publico, antes de empezar a construir se necesita ese
encuentro.

... Escojo el espectéculo en funcion de la vida del espa-
cio pdblico. Por ejemplo en este caso busqué un lugar que
ya tiene una vida propia, donde ya existe un encuentro
natural del pablico. Para mi es muy importante actuar frente
ala Casa de la Moneda, me da una alegria interior, ya que
es muy simbdlico.

... Los temas son propuestos por la direccién general del
grupo. Luego el trabajo se vuelve colectivo en la medida en
que reparto las tareas en pequefios grupos y los hago traba-
jar sobre un tema. Nadie ve lo que esta haciendo el otro. Un
espectaculo con esta metodologia fue el que hicimos en
China, que se llamé: El ladrén de muralla. El temaera el
de un ladrén que roba un pedazo de la gran muralla para
poner en su jardin y luego cobrarle a los turistas por verla.
Esa era la idea de base. Paralelamente hubo cuatro o cinco

FITAM

grupos que trabajaron sobre ese tema. Salen cosas irrele-
vantes y otras extraordinarias, y después rehacemos todo.

... Hay que construir en la medida de lo posible. Al prin-
cipio la policia nos eché muchas veces. Hay que tener
conciencia de que uno se mueve en un terreno delicado en
la calle, pero si el espectéculo es fuerte y tenés a 200
personas enfrente riendo, la policia dudo que intervenga.

... No est& en mis neuronas ser dramatico.

... Al principio de la Royal de Luxe habiamos inventado
un concepto para atraer y mantener la atencion del publico,
que se llamaba: “El estacionamiento de zapatos”. Habia un
guardia de un estacionamiento que llegaba a una plaza
donde habia peatones, y con una tiza y una regla dibujaba
un estacionamiento en perspectiva visto de arriba. En vez
de guardar autos en los rectangulos dibujados se estacio-
naban zapatos. Los actores éramos nosotros, pero
ingresdbamos como peatones no como actores. Nos diri-
giamos al guardia, le deciamos que teniamos que hacer
unas compras y si podiamos estacionar nuestros zapatos.
A cambio de una moneda dejabamos los calzados en los
rectangulos, luego andabamos descalzos por el estaciona-
miento y finalmente nos retirAbamos hacia algtn negocio.
Eso era todo. Era un estacionamiento pequefio por lo que en
pocos minutos estaba completo. Lo extraordinario era que
realizdbamos una accion tan natural y no necesitabamos
hablar fuerte. La gente se quedaba quince minutos tratando
de comprender lo que estaba pasando. Cautivar al piblico
se vuelve extremadamente importante.

.... Royal de Luxe es el primer nombre que encontré y fue
para el primer espectaculo que hicimos y nunca lo cambia-
mos. En esa época las compafiias se llamaban: Teatro de lo
efimero, Teatro de la mariposa, Teatro de.... Buscamos un
nombre que sonara como el de una marca de publicidad.
Royal de Luxe suena muy publicitario. Lo fuerte era que
como sélo viviamos de pasar la gorra, nos daba mucha
importancia el llamarnos Royal de Luxe. No sospechaba-
mos que luego harfamos grandes espectaculos.

El encuentro de teatro y danza mas importante del pais trasandino, el Festival Internacio-
nal Teatro a Mil (FITAM), llegd a su décimo primera edicion y lo festejé con Francia como
principal pais invitado. En la seccion especial “La France au Chili” figuraron ademas de la
Royal de Luxe, la compafiia La belle Meuniére con el espectéaculo Le Tas. Como parte del
programa “Tintas frescas, teatro contemporaneo francés en América Latina”, se vieron dos
obras de autores franceses: Teatros de Oliver Py, dirigida por Rodrigo Pérez y Ma vie de
Chandelle de Fabrice Melquiot, dirigida por Victor Carrasco.

El resto de la programacion internacional se completd con una fuerte presencia argentina
con las obras Ars higiénica de Ciro Zorzoli, El suicidio, Apdcrifo | y Mujeres sofiaron
caballos de Daniel Veronese, Yo maté a Mozart? de Gonzalo Marull y el Match de
Impro Teatral de Ricado Behrens. Desde Uruguay llegé Proyecto Feria de Mariana
Percovich, de Brasil el montaje A la Carte de Leris Colombaioni y de Japdn el espectaculo
de danza Conquest of the galaxy — JUpiter a cargo de la compafiia Condors, en su primer
visita a Sudamérica. De Chile hubo numerosos estrenos de la produccion local durante el
2003, entre los cuales se destaco el consagrado grupo La Tropa con la contundente obra
Jesus Betz.

Mas informacion: www.festivalteatroamil.cl

Escenas de «jOfertal! Dos espectaculos en uno»
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El Globito y las topa

Un libro de la Universidad Nacional de San
JORGE DUBATTI/ desde Buenos Aires

Juan evoca la construccion y destruccion del

Telones de arena es una nueva muestra de la madurez

Teatro de Camara del Instituto SUpEI’iOI’ de alcanzada por los grupos de investigacion teatral radicados en
las provincias. El libro recoge una historia del Instituto Superior
Teatro. El Globito. devenido en simbolo de la de Artes (ISA) de San Juan, cuyas actividades se desarrollaron

entre 1959y 1965. El ISA tenia un pequefio Teatro de Camara, El
Globito, llamado asi tanto por su arquitectura combada como
por la carifiosa remision a El Globo shakesperiano. Habia sido
construido con el esfuerzo y los materiales provistos por la

resistencia cultural ante las topadoras de

una p0| itica oficial que apostc') ala comunidad teatral sanjuanina. Una mafiana, para sorpresa y
o - desconsuelo, El Globito ya no estuvo méas. Sin previo aviso, a
destruccion Yy el vacio. la madrugada, bien temprano, las autoridades municipales lo

hicieron derribar con topadoras porque necesitaban el predio.
¢Por qué hacia falta escribir una historia del ISA? Por-
que —como sostienen los investigadores— dicha institucion
constituye un momento fundamental en la historia de la escena
] 1 sanjuaninay resulta generadora de las condiciones de posibili-
T e I Oones d c ;'"si rena dad del teatro actual en la provincia. Sin la existencia del ISA
el presente del teatro sanjuanino no seria el mismo. Por otra
parte, porque El Globito es un simbolo y una bandera de los
desencuentros entre los intereses de la comunidad teatral y las
politicas oficiales.

Dirigida por Juan Mariel Erostarbe y Alicia Castafieda en la
Universidad Nacional de San Juan, esta investigacion descubre
la singularidad del funcionamiento de los campos teatrales en
provincia, y especificamente en San Juan, «<mundo sismico, don-
de los terremotos borran en segundos, por accion natural, las
huellas de monumentos del pasado» (p. 15). Gracias a esta inves-
tigacion la historiografia teatral argentina incorpora un capitulo
fundamental de su historia.

Telones de arena es la segunda entrega del programa de
investigacion DICDRA —Desarrollo de la Investigacion y Crea-
cion Dramatica— que se desarrolla en la Facultad de Filosofia,
Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de San Juan.
La primera fue Sarmiento y la puesta en escena del siglo
XIX, publicada en San Juan en 2001 por el sello editorial Funda-
cion Ateneo. Telones de arena se publica como homenaje a
los treinta afios de la creacion de la Universidad.

EL ACONTECER HISTORICO

Desde el punto de vista epistemoldgico, el equipo sanjuanino
considera el teatro como acontecimiento histdrico vinculado a
la cultura. La metodologia es interdisciplinaria o multidiscipli-
nar: combina la historia de vida y el testimonio («polifonia de
voces, cruce de narraciones», p. 15) con la consulta de periédi-
cos y documentos institucionales, el andlisis semidtico, la
nocion de campo intelectual y los aportes de diversos investi-
gadores argentinos (en el uso de las nociones de convivio y
resiliencia). Se suman conceptualizaciones especificas, como
la de «persistencia», propuesta por Jorge Fernandez y Norma
Velardita, para definir la actitud de resistencia frente a la indi-
ferencia y el vacio cultural. Alicia Castafieda sefiala desde el
comienzo que «el fenémeno teatral en provincias se comporta
de manera diferente» (respecto de la capital nacional, p. 13)y
expresa la necesidad de elaborar herramientas adecuadas para
la percepcion de esa singularidad: «;Cémo encasillar una pro-
duccién que de entrada se halla desfasada de las clasificaciones
genéricas tradicionales? ,Como evitar esterilizar las lecturas
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doras

Investigacion sobre la historia del teatro en San Juan

de fenémenos artisticos provinciales al intentar aplicarles
la profusion de etiquetas heredadas y construidas para dar
cuenta de otras realidades?» (pp. 13-14). Alo largo de las
casi doscientas paginas de Telones de arena surgen di-
versas observaciones sobre la cuestion: la «no
profesionalizaciony, el «<no ocupar un lugar definido ni defi-
nitivo», el hecho de que el teatro en San Juan «a veces
actua desde una centralidad como generador en el campo
de la cultura local, y otras se desplaza hacia los méargenes
del sistema» y se da interrelacionado con otras actividades
artisticas: plastica, danzay masica (p. 13). En el cierre del
libro la dramaturga Susana Lage pone el acento en los
fendmenos de «intermitencia», «discontinuidad», «naci-
miento y dilusion, «interrupcionesy, «retrocesos» (p. 168),
en la conflictiva relacion entre campo teatral y campo de
poder politico estatal y en como «el programa sarmientino
que sofiaba el teatro como factor de evolucion de la cultura
fue desatendido por los gobiernos provinciales» (p. 168).

Luego de la Introduccion de Castafieda, Susana Zibarelli
presenta el contexto historico y social de San Juan bajo el
gobierno provincial desarrollista del Dr. Américo Garcia
(gobernador entre 1958-1962, afio en que fue desplazado por
el golpe militar). Garcia fue el responsable de la designa-
cion del poeta Rufino Martinez como primer director general
de Cultura (1958-1960). En octubre de 1958, por Ley N°
2.074 Articulo 2°, se establece «la creacion del Instituto
Superior de Arte Escénico y bajo su direccion el Teatro
Vocacional, Teatro de Titeres, Teatro Infantil, una Escuela
de Declamacion y Danzas, Coro Infantil, conjunto de Radio
Teatro y un Circulo Cinematogréfico Provincial» (p. 29).

Gisela Ogas Puga estudia a continuacion dos institucio-
nes culturales que constituyen antecedentes valiosos del
ISA: Oasis y Refugio, fundadas respectivamente en 1932y
1939. Segun la investigadora, estas instituciones habrian
preparado las condiciones para la aparicion del campo inte-
lectual en San Juan, que coincide con la creacion del ISA.
Ogés Puga afirma: «A partir del ISA, el campo intelectual-
artistico sanjuanino deja de ser un campo incipiente, en
formacion, basado en intentos aislados, parciales, sosteni-
dos nicamente en forma privada de manera intermitente a
lo largo del siglo XX y privativos de una elite, para conver-
tirse en un campo institucionalmente legitimado, vinculado
por primera vez con un organismo gubernamental (la Direc-
cion Provincial de Cultura), sostenido en el tiempo,
socialmente abierto, formador y productor de nuevos agen-
tes intelectuales cuyo profesionalismo y persistencia
coadyuvaron a la posterior consolidacion del campo inte-
lectual-artistico sanjuanino. Algunos ex alumnos del ISA
como Oscar Kiimmel (teatro), Violeta Pérez Lobos (danza) y
Silvina Martinez (plastica) enuncian ejemplos representa-
tivos de este fenémeno» (p. 36).

Maria Isabel Crubellier traza el recorrido que va de la
creacion de la Escuela de Arte Dramatico (1959) a la aper-
tura del ISA (1960), a través de testimonios y de materiales
de la prensa. A partir de 1960 funcionan en el ISA, ademas
de la EAD, la Escuela de Artes Plasticas, la Escuela de
Mdsica, la Escuela de Danza, la Escuela Experimental de

Titeres, y en forma anexa la Biblioteca Sarmiento de Le-
noir. Crubellier resefia los estrenos realizados en el ISA'y
las actividades teatrales generadas fuera de él por teatris-
tas docentes o formados en la institucion.

Jorge Fernandez se detiene en una reconstruccion del
Teatro de Camara del ISA, El Globito, inaugurado en octu-
bre de 1963, destruido en febrero de 1965 y devenido en
mito del campo teatral sanjuanino actual, tanto por el valor
de los estrenos en él concretados como por la brutalidad de
su demolicion.

Cristina Castro trabaja sobre las producciones teatrales
de la Escuela de Arte Dramético.

Jorge Fernandez y Norma Velardita proponen el ya men-
cionado concepto de «persistencia» para pensar el legado
del ISAen latarea artisticay docente de quienes continua-
ron trabajando en el campo artistico sanjuanino luego de la
disolucion de la institucion en 1965. El trabajo se enrique-
ce con los testimonios y reflexiones de Oscar Kiimmel,
Hebe Almeida de Gargiulo y Silvina Martinez. Este capitu-
lo se complementa con las entrevistas realizadas por Juan
Mariel Erostarbe a Luis Oscar Suérez Jofré, Violeta Pérez
Lobos, el preceptor Nicolas Jests Lunay la viuda de Rufi-
no Martinez, Rosa Such.

RECUPERAR LA MEMORIA

El volumen se cierra con una pagina de Susana Lage en la
que reflexiona sobre el ejercicio de lamemoriay el valor del
pasado como simbolo: «La imagen de una topadora que arra-
sa un edificio teatral, y simbdlicamente demuele un proyecto,
no sélo es la conclusion de un relato que tiene la estructura
aristotélica de la tragedia sino, y fundamentalmente, meta-
fora de lo que se reduce al residuo, a la huella. Y en dos
sentidos: por un lado comienzan a proliferar desde los es-
combros agrupaciones teatrales independientes, con la
dispersion de las esquirlas luego de la explosion. (...) Por
otro, el residuo de la memoria y la tarea de reconstruccion
historiografica por parte del equipo de investigadores de este
libro, el otro relato, el de la muerte, resurreccion y conserva-
cion del recuerdo» (p. 169).

Telones de arena refuta absolutamente la expresion
«teatro argentino» como sinénimo de «teatro de Buenos
Aires», asi como la erronea idea de que el teatro en las
provincias es un epigono atrasado, a destiempo, del tea-
tro metropolitano. El equipo de investigadores piensa el
teatro de San Juan como un producto y una forma de
produccion con identidad estética y cultural, en los que
los intercambios entre Buenos Aires y la provincia no son
copias sino apropiaciones productivas. Lage afirma: «El
proceso del ISA no es ajeno al vivido por varias provin-
cias de nuestro pais. La urgencia de una profesionalizacion
del quehacer teatral, relacionada con lo pedagdgico, tuvo
las marcas comunes de recurrencia a asesorias externas,
profesores invitados que pudieran producir el esperado
desarrollo del campo teatral local. Asi, el ISA nutrid sus
aulas con docentes que llegaron a la provincia desde
Buenos Aires trayendo métodos de actuacion, textos y
propuestas estéticas (vgr. Adelaida Hernandez de Castag-

nino y Juan Carlos Passaro)». Y Lage concluye, imponien-
do un cambio de perspectiva sobre el tema del supuesto
epigonismo: «Esta fructifera relacion entre la cultura cen-
tral y la periférica aprovecho, como en el resto de las
provincias, los préstamos, apropiandose de textos cultu-
rales con la intencion de establecer circuitos teatrales
vernaculos y asi legitimar su espacio y su derecho alo
que pertenece a todo el pais» (p. 168).

La figura del titulo es acertada y multiple. Los «telones
de arena» son, por un lado, el resultado del encuentro de
dos metonimias (figura de contigtiidad de la parte por el
todo): teldn por teatro y arena por San Juan. Por otro, res-
ponden a un sentido metaférico: «telon» es aquello que
tapa o destapa, que oculta o desoculta, que cubre o descu-
bre, que deja 0 no deja ver. Los «telones» de arena son el
ejercicio de la evocacion o del olvido, que respectivamen-
te abre o baja el telon a la «escena de la memoria y la
identidad», de acuerdo con las palabras citadas de Casta-
fieda. La arena puede ser, en este caso, el desierto que
amenaza a la ciudad, las fuerzas destructivas del vacio
sobre las fragiles construcciones de la cultura y la volun-
tad humana.

Hay que destacar el material fotografico reproducido y un
Anexo con laLey 2.074 y la lista de docentes y alumnos de
la Escuela de Arte Dramatico (1959) y el ISA (1960-1965),
entre los que figuran muchos de los exponentes mas impor-
tantes del teatro sanjuanino de las Gltimas décadas.

En suma, la madurez de este trabajo queda expresada en
diversos aspectos:

-en la capacidad de atender cuestiones locales o regiona-
les de pertenencia, e identificar problemas y campos de
trabajo especificos;

- en latoma de conciencia de la singularidad cultural y el
valor del objeto estudiado, resultado de la superacion de
prejuicios soberbios e inmovilizadores;

- en el reconocimiento de la soledad del objeto y la per-
cepcion del llamado a atender el reclamo de esa soledad;

- en lablsqueda de metodologias, marcos tedricos y funda-
mentos epistemoldgicos adecuados al objeto de estudio;

-en el rechazo de la aceptacion acritica de modelos funda-
dos en el teatro de la metrdpoli y promocionados desde alli;

- en el reconocimiento de la historia como una necesidad
politica para la identidad, la construccion memorialista y
los basamentos del futuro teatro;

- en la valentia de asumir el riesgo de disefiar nuevas
categorias historioldgicas (como la de «persistencia»);

- en el pasaje del rol pasivo de «investigador acreedor y
paciente», condenado a encajonar sus trabajos, al nuevo
modelo de «investigador gestor», capaz de generar trabajo
grupal, espacio de edicion, circuito de contacto con los lec-
tores, campo y redes de lectura, formacion de inteligencia;

- en el regresar el teatro al teatro, en este devolverle su
dimension material de acontecimiento convivial y poético.

Para terminar, expresamos nuestro deseo de que el equi-
po de investigadores de la Universidad Nacional de San
Juan no se detenga, y a sus dos libros ya publicados sume
futuros titulos de igual valor.
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sobre la Historia de
la Direccion Teatral

En Cuadernos de Picadero N° 1, seis directores argentinos (Chiqui Gonzalez,
Daniel \eronese, Patricia Garcia, Victor Arrojo, José Luis Valenzuela y Paco
Giménez) aportaron su mirada contemporanea sobre su trabajo artistico. En esta
nota la investigadora teatral Beatriz Seibel completa la historia de la direccion
teatral nacional aportando los nombres de los creadores que, desde principios del

siglo pasado, fueron consolidando esa profesion.

Armando Discépolo

BEATRIZ SEIBEL / desde Capital Federal

En la tradicion del teatro europeo, el rol del director es
ejercido de diversas maneras, desde el poeta que supervisa
la representacion de su tragedia en Grecia, hasta el autor-
actor como Shakespeare en el Renacimiento o el primer
actor en el siglo XVIII, que dirigen su propia compafiia. La
figura del director moderno surge en Europa a fines del
siglo XIX, cuando el naturalismo en el teatro coincide con
el gran cambio tecnoldgico de la electricidad, que permite
desde el desarrollo de la iluminacion hasta la mecaniza-
cion del escenario.

En 1901 el dramaturgo argentino Ezequiel Soria viaja a
Paris para observar el teatro moderno y estudiar luces,
escenografias, movimiento de actores, todo «el mecanis-
mo de una direccion artistica». Especialmente en el teatro
de Antoine aprende «las Ultimas artimafias escenogréafi-
cas», que luego aplicara con la ayuda del escendgrafo local
Alberto Pérez Padron. Ese mismo afio en Buenos Aires
asume como “director artistico” de la compafiia de José
Podesta en el Apolo. Dentro de lamodalidad de la época, el
“director artistico” es un asesor para la lectura de obras y
para los ensayos del “director de escena”, que en este
caso es José Podesta. El “director artistico”, equivalente
al actual dramaturgista, aparece durante buena parte del
siglo XX en la escena portefia.

Cabe sefialar que los actores de la compafiia Podesta han
sido siempre elogiados por su “asombrosa naturalidad”, a
la que han llegado por un camino distinto al de sus colegas
europeos, desarrollando un teatro de accion a partir de su
entrenamiento corporal y de la observacion. Dos afios des-
pués, Soria cumple el mismo rol en la compafiia de Jerénimo
Podestd, director de escenay primer actor.

Por otra parte, en 1903 viene al Odedn la compafiia del
Teatro Libre de Paris dirigida por André Antoine, uno de los
fundadores del naturalismo escénico, de modo que sus
técnicas pueden ser apreciadas en Buenos Aires. Antoine
es también primer actor de su compafiia.

En 1906, cuando Pablo Podestd, de 31 afios, se despide
del elenco Podesta Hermanos del Apolo para formar su
propia compatfiia, lo sigue el autor uruguayo Atilio Supparo
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como director artistico; Pablo es entonces el primer actor y
director de escena.

En la segunda década del siglo XX, casi todas las compa-
filas nacionales anuncian en la cartelera de los diarios la
direccion artistica, valorizada por el prestigio de los nom-
bres. Los directores o asesores artisticos y literarios son
personalidades intelectuales como el critico Joaquin de
Vedia, 0 autores como Nemesio Trejo, Federico Mertens,
Ulises Favaro, Carlos M. Pacheco, Julio Sanchez Gardel,
Alberto Ghiraldo, Alberto Novidn, José Ledn Pagano, entre
muchos otros. La direccion escénica sigue a cargo general-
mente de los primeros actores.

Uno de los méas reconocidos directores de escena es
Elias Alippi, que se inicia en la direccion en 1915, cuando
es primer actor en la Compafiia Dramatica Argentina de
Alberto Ghiraldo, director artistico. Ese mismo afio, Alippi
también dirige y encabeza como actor la Compafiia Tradi-
cionalista Argentina en el Teatro San Martin, con el autor
José Gonzélez Castillo como asesor artistico. Debutan con
Juan Moreirade Gutiérrez-Podesta, con gran despliegue
de bailarines, cantores, veinte guitarristas y el dio Gardel-
Razzano; reponen varias obras y estrenan el poema en tres
actos Martin Fierro de Gonzalez Castillo, version de la
obra de Hernandez. Tienen muy buena repercusion, y Alippi
es contratado por la Comuna de Lujén para ofrecer por dos
dias el Juan Moreiraal aire libre. Recuerda asi su expe-
riencia como director de escena: «Utilicé el escenario
natural, las colinas, las hondonadas, el Museo, cada sitio
era escenario de alguna accion; concurrieron miles de es-
pectadores». En los afios siguientes, desarrolla su capacidad
de director: en 1922, la compafiia Enrique Muifio-Elias Ali-
ppi debuta en Madrid con grandes elogios de la critica, que
destaca la direccion y la presentacion escénica; el éxito
extiende la gira a seis meses por Espafia. En 1927 Alippi
dirige un repertorio de obras nacionales y europeas con la
compafiia de Blanca Podest4, con titulos como Primavera
en otofio de Saldias, La piscina de Niccodemi, E/ la-
dronde Bernstein, El abanico de Lady Windermere de
Wilde, La sonata a Kreutzer de Tolstoi. En 1938 el diario



Criticaopina que Alippi es un director “siempre deseoso de
mejorar la puesta en escena”.

También el crecimiento de la revista criolla a partir de 1918
incluye el desarrollo de especialistas, los primeros directo-
res integrales como Bayon Herrera, Manuel Romero, Ivo
Pelay, Ulises Favaro, por la necesidad de coordinar la labor
de maestros de coro, coredgrafos y directores musicales.

Enrique De Rosas, primer actor de la compaiiia Matilde
Rivera-De Rosas, comienza a ser valorizado como director
de escena en 1919, con la puesta de dos obras histdricas;
entre 1942 y 1945 dirige el Teatro Nacional Cervantes, don-
de obtiene gran suceso como actor y director de E/
mercader de Venecia de Shakespeare y Los intereses
creados de Benavente, con la presencia del autor.

Un caso diferente es el de Pedro Zanetta, actor y director
que desarrolla su larga carrera en los barrios de Buenos
Aires; en 1923 dirige su elenco en cooperativa en el teatro
Boedo, y en 1940 funda en ese barrio la Agrupacion Artisti-
ca Florencio Sanchez, que funciona hasta 1974 como teatro
independiente, dirigida desde 1947 por Rubén Pesce. Por su
parte Lednidas Barletta, autor, escritor, periodista, crea en
noviembre de 1930 el Teatro del Pueblo, grupo independien-
te donde desarrolla su carrera de director.

Los espacios oficialesAntonio Cunill Cabanellas, actor
profesional y autor de dos obras estrenadas en 1928, se
inicia ese aflo como director con sus alumnos, en el
Teatro Experimental del Conservatorio Nacional de MUsi-
ca y Declamacion; presenta en el Cervantes £/ poeta de
José Marmol. Es muy elogiado en su carrera profesional y
en 1936 es designado director general y artistico de la
Comedia Nacional, que él mismo organiza en el teatro
Cervantes y dirige hasta 1941, donde realiza celebradas
puestas en escena.

Armando Discépolo, renombrado autor, dirige en marzo de
1929 la compafiia Luis Arata-Armando Discépolo, que repo-
ne Babilonia, Mustafa, Mateo, Stéfano, sus exitosas
piezas; los intérpretes obtienen elogios de la critica y en
especial Luis Arata. Ese mismo afio, para fines de agosto,

dirige la Compafiia Argentina en otra sala, con su hermano
Enrique Santos Discépolo en el elenco, quien protagoniza
el estreno del drama en 3 actos de Armando, jLevdntate y
anda! En 1938 el diario Critica califica a Armando Dis-
cépolo como uno de los grandes directores, y comenta su
labor en diversas compafiias; en 1930 con Berta Singerman
como primera actriz en obras europeas, en 1936 con un
Pirandello interpretado por Milagros de la Vega y Carlos
Perelli, en 1938 con Paulina Singerman en La fierecilla
domada de Shakespeare.

EL SELLO FEMENINO

En cuanto a las mujeres, la dramaturga Lola Pita Martinez
serfa la primera directora, en un elenco no profesional; en
1924 dirige la Compafiia de Comedias del Club Argentino de
Mujeres, que presenta en el Odedn La madre de Rusifiol y
El héroe y sus hazafias de Shaw.

Angelina Pagano comienza en 1927 dirigiendo en el Tea-
tro San Martin la Primera Compafiia Argentina de Teatro
Infantil, formada con sus alumnos, 40 nifios de 4 a 15
afios, con la asesoria artistica de José Ledn Pagano. En
1929 se anuncia la direccion escénica de Angelina en la
Compafiia Artistas Unidos, con direccion artistica del
autor Defilippis Novoa, en el teatro Ideal. Segun la revis-
ta Comedia N° 47, «un grupo de artistas de sobresalientes
condiciones», organizados en cooperativa, se relinen por
«una estrecha comunidad de ideales» y su objetivo es «la
dignificacion y enriquecimiento de nuestro acervo tea-
tral». Estrenan la comedia en 3 actos Las descentradas
de Dofia Salvadora Medina Onrubia, presentada como «una
de nuestras mejores plumas femeninas». Angelina Paga-
no serfa entonces la primera directora de escena en una
compafiia profesional.

En las primeras décadas del siglo XX la direccion teatral
se desarrolla con interesantes personalidades en nuestro
medio. Son teatristas, actores o0 dramaturgos ademas de
directores, que hacen puestas de obras nacionales o euro-
peas, de piezas clésicas o de nuevos autores, y merecen
ser recordados en una historia atin no investigada.

47 picadero

Antonio Cunill Cabanellas
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Para grupos, salas, publicaciones, etcétern.
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- EDITORIAL y partidas
Libros, cuadernos y otras publicaciones.

-VIDEOCONFERENCIAS
Dromaturgia, Critica Teatral, Teatro Nacional, etc.

-VIDEOS DE EDUCACION A DISTANCIA
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- FIESTA NACIONAL DELTEATRO
Las obras y grupos mds representativos

del pais teatral se reunen en Rafaela, Santa Fe,
del 16 al 25 de abril
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