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EL CONCEPTO Y LA GESTION

Si se habla de cultura, es muy probable que la mayorfa casi
absoluta coincida y comparta en cuestién de segundos acerca
de unos cuantos postulados generales, la declaracion de algunos
principios primarios: la cultura ofrece trabajo, aporta equilibrio,
integracion, desarrollo, debe ser inclusiva y, también que es un
instrumento fundamental en los procesos de transformacién social.
En lo individual y en lo colectivo.

Pero luego habra que transformar estos postulados absolutamente
pristinos y bienintencionados en lineas de gestion. En estas lineas
no hay blancos y negros, sino una paleta de colores que desafia
nuestra capacidad para trazar programas de verdadera inclusion
que, al mismo tiempo, tiendan a garantizar la calidad del servicio
que se pretende brindar.

Por supuesto que es necesario comprender el término cultura
antropolégicamente. Qué leo, es cultura; pero antes de €so, sileo 0
no leo, es cultura; la forma en que agarramos el tenedor, es cultura;
lo que le decimos al arbitro en la cancha, es cultura; la forma en que
vivimos, nuestros modelos, los valores, laimagen que perseguimos,
los fantasmas que nos asustan y nos amenazan, nuestros miedos,
nuestras ilusiones, cultura.

iCémo puede concebirse un programa de trabajo sin el efecto
cultura? Parafraseando aquella vieja frase que dice que toda accion
es una accién politica, podemos afirmar que toda accién es una
accion cultural.

Dentro de este amplio ‘todo’, estén las manifestaciones artisticas,
que son una parte del universo cultural. Significativa, con un peso
especifico fundamental; esta claro que hoy hablamos del concepto
general de cultura y cuando hablamos del concepto restringido
—las artes- también esta claro que ya no lo hacemos desde el
concepto de las “bellas artes”, ni de “elevacion social”, ni con una
mirada “centralista”, sino del arte como elemento integrador de la
sociedad. Lo que debemos hacer, entonces, es elaborar programas
que expresen esos postulados. La gestion nos ira dando elementos
de juicio y nos ird sugiriendo los caminos a seguir. Gestionar es
ponernos la corbata mientras vamos corriendo. Por ejemplo: la
cultura es identidad, otro postulado con el que acordamos todos.
En una linea de gestion, nos preguntaremos, ;qué es identidad?
En el campo del teatro: ;Cudndo una propuesta de grupo tiene iden-
tidad? ;Cuando expresa valores genuinos? ;Qué serfa hoy un valor
genuino? ;Cuéndo est4 inserto en su comunidad, identificado con
ella? Definamos insercién: ;jhay que tener mucho pblico o hay que
tener un mensaje claro? ;0 ambas cosas? ;0 ninguna de las dos?
¢Cémo nos identificamos con nuestras raices? ;Cémo asimilamos
la influencia cultural de los medios masivos en un concierto univer-
salizado, donde las grandes industrias culturales multinacionales
imponen un discurso unilateral?

Tenemos una responsabilidad en el disefio de los programas, en
la decisién politica, en los margenes de acierto y error. Debemos
reconocer el valor de |a estadistica, pero también el de las miradas
complementarias, no caer en la falsa ilusion de cualquier reduc-
cionismo, que hace las cosas més faciles, pero no las resuelve. La
realidad no se presenta reducida, se presenta mezclada, confusa,
complicada, no puede ser abarcada con una mirada econémica, ni
una mirada exclusivamente artistica, ni un solo programa.

Sabemos, por ejemplo, que en el 60% de las ciudades que tienen
entre 30 y 50 mil habitantes, no tiene cines. Mucho menos teatros.
Hay mucha gente que nunca ha ido al teatro en su vida. No conocen
el formato. Es algo abstracto, es una idea, una nocién lejana. ;Qué
se hace desde la gestion para que en ese lugar se instale un servicio
cultural llamado teatro? Se construye un teatro, se abre un espacio,
se pone una sala. Primera medida, esencial, pero insuficiente. La
gente no se entera aln de qué se trata. Se hace, entonces, pro-
macién, difusion, se le comunica el fenémeno a la gente. Segunda
etapa, esencial, pero insuficiente. La tercera etapa, sin embargo,
decidira si la inversion creceré o se perderé: programo una pieza,
una obra, un montaje. ;Cual? ;Una obra de Beckett, una de Chéjov,
una de Discépolo? Si nos equivocamos en esta decision, habremos
perdido entonces la oportunidad de crear nuevas fuentes de trabajo
y brindar un servicio cultural al piblico. Podemos equivocarnos,
como cualquier ser humano. Pero para equivocarnos menos, hace-
mos gestion en equipo. jPor qué? Porque serfa facil equivocarse
—también acertar- para un directivo que tome la decisién solo ante
el espejo; no es tan sencillo decidir si abrimos el juego en una ac-
tividad colegiada; no es tan sencillo, pero hay menos posibilidades
de equivocarse, hay varias miradas pensando y decidiendo sobre el
fenémeno. La responsabilidad debe asumirse. Cuando uno dirige un
teatro, elige qué programa y qué no programa. Hay un responsable.
El Consejo de Direccién es la autoridad responsable de todos y cada
uno de los programas del Instituto. Y ningin programa vigente del
Instituto nace por generacién espontanea; todos han sido pensados,
discutidos, profundizados durante —a veces- afios, para salir a la luz
e intentar abarcar ese universo aparentemente inabarcable que es
el fenémeno teatro en todo el pafs. Por ello es que en esta nueva
etapa del INT, seguimos escuchando la demanda, pero trabajamos
arduamente en el redisefio de los planes propios y en el disefio
permanente de EL INT PRESENTA, ese plan de fomento dirigido
al pablico argentino; programas y planes que intentan asumir los
postulados generales enumerados al comienzo de la nota y definirse
como lineas de gestion claras y abarcativas.
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COMO PONER EN EVIDENCIA EL ARTIFICIO TEATRAL

FOTOGRAFIA: GENTILEZA TEATRO SAN MARTIN

Foto Principal: Escena de “€l nifio en cuestion”
Arriba: Daniel Veronese
Abajo: Ciro Zorzoli

“Ta

Daniel Veronese y Ciro Zorzoli rechazan de plano el concepto de “no actuacion”,

aun cuando sus puestas teatrales perm/ten —entre otras cosas— que un actor

se luzca en escena sin que Su persona se vea anulada por el personaje. Pese

a cultivar lineas teatrales muy diferentes, ambos puestistas manejan criterios

muy similares a la hora de dirigir actores. Ambos apuestan principalmente a la

nocion de incertidumbre.

PATRICIA ESPINOSA / desde Capital Federal

Nadie sabe si es un fenémeno, un efecto o un concepto
que hoy por hoy seduce a los directores mas creativos del
circuito teatral independiente, impulsandolos a eliminar el
como si de la actuacion de una vez por todas. O quizas sélo
se trate de reubicar al actor en escena con otros objetivos
y otra dindmica.

Abundan los actores que simulan no actuar, y también
los directores que prefieren recurrir a gente comdn para
llevar a cabo sus experimentos con lo real en ese marco
de ficcion que el escenario siempre garantiza. ;jPero qué
pasa cuando la “no actuacion” queda en manos de actores
profesionales y de directores que no temen poner al descu-
bierto el artificio teatral? Quizas sean unos pocos flashes de
realidad en medio de la representacion, pero bastan para
apreciar el corrimiento de la mascara y la fugaz aparicién
de la piel del actor.

Es dificil determinar el alcance y eficacia de esta linea
de accion, o siquiera precisar qué técnicas involucra. jEs
correcto definirla como “no representacién” o es sélo un

truco que simplemente reproduce en escena el efecto de
lo real? ;Puede un actor “no actuar” en escena?

Dos de los directores méas destacados del circuito teatral
portefio dieron su opinién sobre el tema y habilitaron tam-
bién nuevas preguntas.

DANIEL VERONESE

El director y autor de Mujeres sofiaron caballos —una
obra de culto dentro del circuito independiente— empez6
trabajando con mufiecas mutiladas en su primera etapa
como integrante de El periférico de Objetos, para luego
dedicarse mas de lleno al teatro de texto y a la direccion de
actores, lo que le permitié convocar a elencos muy sélidos
y siempre dispuestos a la experimentacion.

“No creo que se trate de ‘no actuacion’ -responde Verone-
se cuando se lo interroga sobre sus métodos de direccion-.
Lo que busco es incomodar a los actores para que no se
acostumbren a una determinada forma de trabajo, no me
propongo generar incomodidad en el escenario”. Sin em-
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FOTOGRAFIA: GENTILEZA TEATRO NAC. CERVANTES

bargo, ha demostrado en sus Ultimos espectéaculos (Open
house, La forma que se despliega y En auto) un especial
interés por denunciar los artificios de representacion, algo
que al publico siempre incomoda o problematiza. En otra
de sus obras, Un hembre que se ahoga (una version de
Las tres hermanas de Anton Chéjov donde los personajes
femeninos son interpretados por actores y viceversa, sin
necesidad de que nadie se travista) el director les propuso
a sus actores trabajar con su ropa de todos los difas.

-iQué pretendias lograr con esto?

-Era una manera de decirles: “Te pongas lo que te pongas,
o por mucho ejercicio de relajacién que hagas antes de
empezar, cuando salfs estas frente al piblico y ese panico
es imposible de superar”. Hay que tratar de convivir con
esa mezcla de alegria y temor que te da el hecho de salir
a escena. A veces les cambio los textos, no lo hago todo
el tiempo, pero si me preocupo de escuchar qué tipo de
dificultad tienen para decir un texto o por qué no pueden
decirlo. Lo que trato es de llevar al actor a ese lugar mas
fino y primario del teatro para que suceda algo en escena.
No me importa si es algo que no sucede en la pieza de
Chéjov, lo tinico que me importa es que tenga una entidad
de verdad. No busco que sea un texto bien dicho con una
entonacion o una bella frase, o una perfecta entrada de luz,
de musica, o una bella escenografia y vestuario. Serfa como
ir a lo basico, pero no puedo decir que ese actor no esté
actuando. Actua si, pero con unas reglas que no tienen tan
en cuenta la representacion.

-iQué reglas siguen entonces?

-En una primera lectura les hago preguntarse el porqué
de todo, los llevo a una situacion de duda de todo lo que se
dice en la obray a confiar en que en realidad el no saber es
mucho mas rico, a la hora de estar ensayando. Por lo general,
cuando un actor tiene una idea previa del personaje yo trato
de convencerlo de que esté bien, pero es sélo una idea, y la
idea no es teatro. El teatro es el suceder; lo que pasa en mis
obras tiene que ver con meterse en la trama y con mirar y
trabajar con el otro y ver cuales son las emociones que en
ese vinculo empiezan a surgir.

Hay infinitas maneras de interpretar un texto. El director o
autor puede decir “en esta parte tiene que suceder tal cosa”,
pero descreo permanentemente de eso, de estas ideas
inteligentes: “Yo conozco esto de antemano, entonces sé
como hacerlo, sé cémo llegar, sé como actuarloy me meto”.
No dejan de ser ideas de teatro, pero no es un suceso, el
verdadero suceso se produce cuando el actor se enfrenta
con esa textualidad y con sus compafieros. Entonces ahf
empiezo a ver qué es lo que la obra necesita. Cualquier
idea que tenga antes, por lo general, no la digo para no
condicionar al actor. No soporto cuando hay ideas previas.
Prefiero que se pase letra hasta que suceda algo. Esa es
mi forma de trabajar.

-Uno ve tus obras y sospecha que durante los en-
sayos hacés cosas muy raras para desestructurarlos
o para hoicotearles ese lugar de saber o de tanto
entrenamiento.

-No. Lo més raro que puedo hacerle a un actor es pedirle:
“No me expliques lo que querés hacer, just do it". No digo
que no hablemos sobre la obra. Si me preguntés: “;Cémo
dirigfs vos?”. Te digo, dirigiendo, sacando lo que sobra. Si
el actor se equivoca o en determinada situacién va por el
lado errado, simplemente le digo esto no es. jHacia dénde
va? Yo quizés lo desconozca, y la verdad es que me hace
sentir muy seguro el desconocer. Es una paradoja, pero el
hecho de no conocer me hace tener la seguridad plena de

que en algin momento va a aparecer algo que a mi como
creador me va a sorprender y si es asi hay una gran posi-
bilidad de que también sorprenda al publico. En cambio, si
tenés una idea de entrada que se te ha ocurrido fuera del
escenario, cuando lefste la obra, por lo general esas ideas
se terminan secando después. Voy a la sintesis de lo que
sucede en escena.

-Tu trabajo denota una profunda conexién con el
inconsciente. Un mecanismo que parece mas habitual
en el campo de la plastica. El famoso “yo no busco,
encuentro” de Picasso. Avanzar sobre la nebulosa,
entregarse a lo inesperado o tantear totalmente a
ciegas.

-Una vez lei que la creacion es arrojar un dardo a la oscu-
ridad. En algln momento ese dardo se va a clavar en algin
lado. El peligro es clavérselo a alguien. (Se rie).

-Sin proponértelo, con estos experimentos y ac-
cidentes que se producen en tus ensayos terminas
generando nuevos signos. Me refiero, por ejemplo, al
cambio de sexo de los personajes de Las tres hermanas
motivado —segiin confesaste en una entrevista— por la
falta de actores para determinados roles.

-Hay gente que no me cree, piensa que ya lo habia pen-
sado o tenia una idea previa. Pero yo no sabia lo que iba a
producir. Lo que quizas si he logrado a los 50 afios es tener
una confianza en mi imaginacién o en mi poética y saber
que si intuyo algo voy hacia algin lugar —por ahi repetido
con las cosas que hago— pero que seguramente tiene que
ver con el todo, con lo que inconscientemente necesito y
me gusta ver. Y todo se termina justificando desde el mis-
mo actor, 0 muchas veces el piblico justifica cosas que ni
esperaba. El piblico siempre tiende a cerrar y uno termina
generando, en el mejor de los casos, un espectaculo con
algo que decir.

-Siempre trabajas con muy buenos actores.

-Son actores que ademas de trabajar conmigo desde hace
tiempo se permiten decir “yo no importo”. Y yo como director
digo lo mismo. No quiero estar delante de la puesta, quiero
que el trabajo esté por delante.

-iTe eligen porque los llevas al limite de sus
recursos?

-Creo que lo primero que ven es que mis espectaculos
gustan y reciben elogios. A todos nos gustan los elogios
pero también ven que son respetados. Sé de directores que
piensan que los actores no son inteligentes. Si no trabajo
con gente inteligente me quedo en mi casa. Mis actores
son gente inteligente porque tienen que poder ponerse a un
costado y dejar que la obra hable por ellos. En mis obras por
lo general no hay protagénicos. No imagino una obra mia
en la que alguien salude primero que el resto.

Los actores saben que son duefios del proyecto y que el
protagonismo lo tiene el espectaculo que se esta haciendo.
Me interesa trabajar con gente que tenga la necesidad de
abrirse. Pueden venir de otra escuela y quieren trabajar
algo que no conocen.

-;Pero como logras transmitir esta sensacion de
que los actores estan presentes en escena sin quedar
enmascarados por su personaje?

-Quizas porque no representan, porque son ellos mismos.
Eso tiene que ver con la capacidad de creencia del actor. En
el teatro es raro encontrar sucesos, se pueden ver buenos
trabajos, bellos textos, imagenes hermosas, pero que uno
sienta que es atrapado por la ilusién escénica, ocurre muy
pocas veces. Yo busco eso, que el actor pueda agarrar al
espectador de las narices y para cuando este empieza a

Izquierda: E€4cena de “€n auto”
Derecha: Escena de “€l nivio en cuestion”

darse cuenta la obra ya terming.

No siempre me sale, pero la intencion es que el especta-
dor esté metido en una especie —no digo de ensuefio— de
situacion en la cual estd observando algo que sucede. Como
cuando estas en el colectivo observando una situacion que
no podés dejar de mirar. Es un realismo exacerbado, pero
obviamente para que eso funcione hay que tomar de la
realidad los elementos que dramdticamente funcionan.

-Tus dltimas obras siempre incluyen una pregunta
sobre la representacion.

-Si, hay como una negacién del teatro en todas mis obras,
pero es una formade acercamiento. Algo parecidoalo que
pasaba con El Periférico de Objetos en un primer momento,
cuando manejabamos los mufiecos sin varillas, sin nada y
quedabamos a la vista, expuestos. Era tan visible todo, que
la gente dejaba de vernos. La ilusion de que hay algo méagico
para creer quedaba desgastada en el primer momento;
entonces la gente entraba en nuestra convencion en donde
los Unicos seres que se movian eran los mufiecos. Algo de
esto pasa ahora con mis Ultimos espectéculos. De tanto
hablar y meterme con los mecanismos de la teatralidad es
como si afirmara el teatro por la negacion. ;Como puede
haber teatro ahf si lo estd negando? Bueno, es como si le
dijera al piblico: “El tema de que estamos en el teatro ya
lo sabemos, ahora cémanse este caramelo, fijense lo que
hacemos en este lugar”.

Una escenografia ostentosa e hiperrealista creo que me
jugarfa en contra. Utilizo un mecanismo opuesto, como si
desarmara de antemano el retablo de esos titeres y dijera:
“Bueno esto es mentira, pero miren lo que podemos hacer
con esta mentira”.

Para que la ficcién esté apuntalada o esté generada lo que
necesito es un actor al que le sucedan cosas, después no
necesito nada mas. A veces no quiero ni indagarlo, porque si
no, voy a dejar de trabajar por instinto. No les explico a los
actores lo que vamos a hacer, directamente lo hacemos.

CIRO ZORZOLI

“La escena es antinatural” opina, a su turno, el director
de Living. Ultimo paisaje, A un beso de distancia, Ars
higienica. En este caso la charla se centrd en su Gltima obra
El niiio en cuestion (novena obra del Proyecto Biodrama)
por lo atipico de su propuesta. Con este espectdaculo, Zorzoli
combind juego, actuacién y no actuacién dentro de limites
muy dificiles de discriminar entre si, ya que el grupo de
actores convocado debid afrontar el desafio de compartir la
escena con cuatro nifios (uno por funcién) bajo la consigna
de que estos Ultimos no actuaran. El espectéculo respiraba
puro presente y, en algunos momentos, ponfa muy nervioso
al publico, no sélo por la naturalidad con la que los actores
jugaban con cada chico, sino también porque en muchas de
sus situaciones se adivinaba cierto coqueteo con la muerte
y el vacio, mas la ominosa presencia de lo real.

-Hablanos de tu idea original de contratar un chico
por funcién.

-Querfa un chico distinto por funcién, porque mi idea era
que nos encontrdramos con €l pocas horas antes de su en-
trada a escena. Lo ideal hubiese sido que hiciera la funcién
sin ningtn conocimiento previo del lugar.

-En El niiio en cuestion se daban dos situaciones
poco frecuentes en el teatro actual. La accion sugeria
un alto nivel de riesgo actoral y parecia desarrollarse
siempre en un aqui y ahora real.

-Esa sensacion se debe a una cualidad muy importante del
actor, que aunque sabe lo que va a suceder a continuacion,



puede rescatar eso que todo el tiempo estd enfrentando
en su vida: la incertidumbre. En la vida todos generamos
ciertas rutinas que nos garantizan un minimo margen de
previsibilidad y es esa sensacién de incertidumbre la que
a veces se pierde en una obra de teatro 0 es muy dificil
de rescatar.

En El nifio en cuestion |a actuacion no tenfa cabida como
lugar de refugio frente a la incertidumbre, porque el que la
ponia en evidencia era el chico. Por eso me parece que el
tema de lo genuino, de que haya verdad en un escenario,
no depende de una cuestién de estética, artistica o de
estilo. Tiene que ver con si hay o no presente, si hay 0 no
incertidumbre, si el actor se relaciona o no con lo inestable,
con el desequilibrio, si te puede dar la sensacion de que va
a hacer esto, pero que también podria hacer lo opuesto.
Es decir, una actuacién que nunca termina de ser clara,
definida ni univoca. Creo que de ahi surge el tema de pensar
la actuacion como una no actuacion, algo que no sea como
una construccién formal, que en realidad lo Gnico que hace
es proteger al actor de algo.

-iY los actores tendian a protegerse de lo que ese
niiio les provocaba?

-Me acuerdo que durante los ensayos el masico Marcelo
Katz estaba leyendo un libro donde decia que el sistema
educativo y las normativas dentro de la escuela estaban
destinados a proteger al maestro del abismo que le provo-
caba el nifio. Creo que eso es equiparable a la sensacion de
vacio que te genera estar arriba de un escenario. Aprender
a convivir con eso en lugar de eludirlo es lo nutricio, la
materia de la actuacion.

-Daniel Veronese suele cambiarles la letra a sus ac-
tores para que no se acomoden en un lugar seguro.

-Es un método posible. Y vuelvo a lo mismo que dije an-
tes, la vida es insegura y uno se inventa cosas que le dan
sensacion de seguridad o de permanencia, pero uno nunca
sabe lo que va a pasar e inventa cosas para defenderse de
esa incertidumbre. En este sentido, la escena es antinatural,
porque uno va en busca de los conflictos, cuando en la vida
lo que uno trata todo el tiempo es de evitarlos. Cuando un
espectador dice: “En esta escenano pasanada”... Enreali-
dad pasa, s6lo que hay demasiados obstaculos que impiden
que lo que alli esta sucediendo pueda circular.

-El nifio en cuestion te abrié nuevas pistas en tu
trabajo de director de actores?

-Trabajar con chicos fue revelador en relacién a los acto-
res, por todas las dificultades que ayudé a evidenciar. Por
ejemplo, si el chico era menos afable 0 menos comunicativo
esto les generaba un mayor conflicto a los actores.

-Sabemos que por problemas de produccién no
pudiste contar con un nifio distinto por funcion, sino
apenas con cuatro que fueron rotando de jueves a do-
mingo durante 32 funciones ;Qué hiciste para evitar
que los chicos perdieran espontaneidad?

-Fui haciendo cambios, porque habia cosas que ellos
empezaban a conocer o sabfan que iban a suceder. Eso
estuvo bueno porque obligaba a los actores a tener mucha
mas flexibilidad. Se daban cuenta de que era necesario
mantener fresco algo en relacién al nifio, pero eso es algo
inherente a cualquier obra de teatro. Eso sf, insisti en que se
escucharan mucho sobre todo en presencia del nifio, porque
habfa que darse cuenta por dénde podia venir el chico ese
dia. A la vez eso los obligaba a darse cuenta de que ellos
también podian estar diferentes y que quizas requeririan
de otras cosas para mantener esa frescura. Finalmente, en
el escenario, se terming generando un contexto muy claro

de juego. Para mi era fundamental que los chicos sintieran
que estaban jugando.

-;Qué paso durante las funciones?

-Algunos empezaron a tomar partido y a hacer cosas por
Su cuenta.

-;Se lo permitias?

-Si, y lo interesante fue que eso ponfa en aprietos a los
actores y los obligaba a adaptarse. Una vez que los chicos
ganaron confianza empezaron a probar cosas porque veian
que todos estabamos probando cosas y por lo tanto ellos
también podian hacerlo. El tema era ver si el chico probaba
jugar con los actores o si probaba actuar algo. Esta preocu-
pacién por actuar tal vez se debfa a que en la obra actuaban
poco y eso generaba un didlogo muy interesante con ellos.
Silos actores no se ponian a actuar, el chico tampoco sentfa
la necesidad de ponerse a actuar.

-iTe sirvié esta experiencia para conducir a tus
actores hacia una mayor despojamiento interpre-
tativo?

-Sirvié para que tuvieran una mayor comprension de
cuando esto sucedia y cuando no.

-Por momentos daba la impresion de que eran
simples adultos jugando con nifios.

-Si, pero para mf era bueno que se los viera actores y que
se viese su actuacion. Ademas, es algo imposible de evitar.
Para mi no existe el “no actuar” arriba de un escenario.
Hablo de la persona que acciona arriba del escenario. No
€S una madscara, ni un “como que”, sino alguien que se
supone estéd entrenado y capacitado para accionar y que
con su accién genera una modificacién que al mismo tiempo
lo modifica en esto que hace. Estar en un escenario ya es
una situacién muy antinatural. ;Quién puede comportarse
arriba de un escenario como si estuviese en su casa sin que
nadie lo vea? Eso es imposible porque la mirada del otro
es modificadora. El actor puede tener mayores o menores
niveles de desfachatez pero hay un punto de actuacién que
tiene que asumir.

-iLa clave esta en no repetir un personaje fijo?

-Exactamente. El personaje debe mantenerse siempre
movil, porque todo tiene que estar sucediendo aqui'y ahora.
Por eso digo: no creo que haya una no-actuacion. En El nifio
en cuestion trabajamos con nifios actores para que a la
vez no actuaran, fueran ellos mismos. Todo tenfa caracter
de experimentacion, era una experiencia de encuentro y
ese encuentro podia fallar o no, con cada chico. Lo que se
contaba era ese encuentro. No habfa otro argumento.

-iPara los actores fue muy fuerte esta exigencia?

-Creo que a veces les costaba mds, otras menos, de
acuerdo a la respuesta de cada nifio. Siempre estaban
sujetos a vaivenes. Creo que les sirvié para comprender que
la actuacion no apunta a ningln resultado, al contrario, lo
maés atractivo de una actuacion es que al actor se lo vea en
desequilibrio, en riesgo, en una constante incertidumbre. Lo
que hace que al espectador no le resulte tan facil ubicarlo
en un lugar fijo, que es lo que todo el tiempo uno tiende a
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hacer. Los espectadores siempre van a optar por el camino
mas facil y si pueden ubicar al actor en un determinado
lugar, mas sencillo serd para ellos ver algo.

-Pero ademas, en El nifio en cuestion, uno sentia
que personaje y persona convivian en el mismo actor
sin superponerse.

- Me interesa develar los mecanismos de construccion,
exponerlos. Es interesante ver cuando el otro monta algo,
cémo entra y sale y, cuando sale, ver adénde va. El otro
siempre se mueve en una zona muy escurridiza.

-Esto sucede muy pocas veces en el teatro, pero
qué excitante resulta cadavez que se produce. Esto
de espiar la verdadera piel del actor detras de su
mascara me recuerda a cierto truco de maquillaje
que utilizan las geishas. Tradicionalmente suelen
pintarse la cara, el cuello, el pecho y las manos
de color blanco. Con este maquillaje eliminan todo
rasgo personal o de identidad, pero a veces, con el
fin de realzar su atractivo erotico, dejan unazona sin
pintar cerca de la nuca. Esa pequeiia franja de piel
que asoma alrededor del pelo crea lailusion de una
mascaray alavezrecuerda que debajo de todo ese
artificio hay una mujer de carne y hueso.

- Es muy interesante el ejemplo porque explica la impor-
tancia de poner en evidencia la mascara para que lo otro
se vuelva visible.

-La obra trabajaba sobre el tema de la domestica-
bilidad de lo cadtico y salvaje que hay en un nifio y
por lo que decis eso también aparecia en los codigos
de actuacion.

-Tengo la sensacion de que lo primero que uno trata de
recuperar, como actor, es la capacidad de sorprenderse
y de no volverse previsible, basicamente para si mismo.
Descubrirse distinto 0 encontrarse con otro actor en escena
y darle la chance de que sea otro y no el que conoce de todos
los dias. Se trata de volverlo un desconocido, alguien de
quien no se sabe nada. Eso es lo que pasa cuando uno viaja
al extranjero, por momentos siente que gana una mayor
potencialidad como persona que estando en su mismo es-
pacio, porque nadie tiene un conocimiento previo, ni espera
nada de él. En el caso de estos nifios tenfa que ver con la
irrupcion de alguien que no entraba en ciertas cuestiones
de domesticacion actoral.

Promediando la charla, son muchas las preguntas que se
plantea el director: “;Qué es lo que hace que un tipo que
no es actor sea atractivo en un escenario? ;Qué lo vuelve
diferente? ;Su aparente espontaneidad o el que carezca de
recursos de enmascaramiento?

Enseguida admite que no tiene nada claro y destaca el
hecho de que muchas publicidades “estéan hechas con
gente comdn, no con actores”, pero fiel a sus convicciones
vuelve a sefialar “por més que los que actlen en esas
propagandas no sean actores, siempre hay algo en ellos
que no es natural.”



Radul Serrano, uno de los maestros
de actores de mds experiencia
en la Argentina, considera que,
paraddjicamente, el realismo, para
muchos un género conservador
es, en realidad, el que revoluciond
el teatro, porque le dio a éste
su especificidad, lo separd de
la literatura para convertirlo en
aquello que es hoy: lo que sucede
en la escena. A continuacion,
un analisis de este fendmeno y
algunas respuestas posibles acerca
de las causas de su revalorizacion
en los dltimos tiempos.

EDITH SCHER / desde Buenos Aires

-Si bien el realismo nunca se fue de algunos esce-
narios, en muchos otros estuvo ausente hasta hace
algunos aiios, tal vez porque prevalecieron otras
bisquedas. ;Qué pensas acerca del hecho de que,
desde hace algin tiempo, hay unes cuantos trabajos
en los que se revaloriza una actuacion depurada,
contenida, de trazo fino?

- Tal vez haya una revalorizacién del realismo porque lo
impone la realidad. Empecemos por decir cuéles son los
conflictos del mundo contempordneo: la enajenacion, la
alienacion, la pasividad, el aburrimiento, la despersonali-
zacion. No la actividad. En todo caso el movimiento, pero no
la actividad. ;Y de qué otra forma puede esto representarse
en el teatro, mas que como represion de la accion?

Pero, jpor qué el realismo? Creo que hay un lenguaje
especifico propio de cada arte. Marc Chagall quiso vencer
la ley de la gravedad y puso a un violinista patas para arriba
tocando en el tejado. No hubo ningtn problema: la pintura
se lo admiti6, porque él trabajaba con la imagen del ser
humano. Luis Bufiuel quiso partir un ojo en El perro anda-
luz. No hubo problema, porque el cine crea con la imagen
del hombre. Ahora bien: hagamos esto en el teatro. No es
posible, porque no se trata de la imagen, sino del hombre
vivo. Y éste, en el momento en que entra a escena, introduce
un cédigo, un cddigo realista. Uno puede desestructurar y
deconstruir las relaciones de este cddigo con el resto. Pero
el dnico estilo deconstructivista que ha tenido éxito en el
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teatro ha sido el absurdo, porque alli hay un ser coherente,
metido en una situacioén absurda. El surrealismo, en cambio,
no ha resultado en el teatro. El actor nunca puede evadirse
de larealidad. El actor no puede desrealizarse. Lo que puede
hacer es construir una realidad, en la que acentta su parte
expresiva, pero que no deja de ser un acto real, sometido
a todas las leyes de la realidad, a todos sus cddigos. Toda
actitud anti-real en el teatro es mucho mas dificil, por el
material del que éste parte. El teatro como tal, mientras
tenga una persona en un tablado, no puede salirse de los
limites del ser humano. Al utilizar un ser humano, se pone
en funcionamiento un cddigo. Hay, entonces, una especi-
ficidad del teatro.

-iUna especificidad que va mas alla de cualquier
estética?

-Hay un valor especffico del actor, al que yo llamo organi-
cidad y no verdad. Porque cuando uno dice verdad empieza
a buscar el modelo en la vida y eso no sirve. ;Qué es lo que
da sensacidn de verosimilitud en el teatro? Que el actor, en
el momento en que esta actuando, se entregue de verdad,
voluntaria, consciente, corporal y afectivamente en un sen-
tido homélogo al del personaje y no que esté representando
la cascara de eso. Eso se llama organicidad y puede existir
en un género tan formal como la Commedia dell’Arte o como
la serie El Chavo. ;Quién llora como La Chilindrina? Nadie.
Sin embargo ése era un signo con profundo alcance en la
realidad, porque tenia sentido dentro de lo que ella estaba
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haciendo y porque la actriz ponfa, en ese momento, Su cuerpo,
suintelecto y su afectividad en el mismo sentido. No estaba
representando. Creo que hay una especie de confusion en los
términos. Tendrfamos que dividir entre realismo y realidad. El
actor nunca se puede evadir de su realidad. Porque suba los
tres escalones que lo separan del escenario, no empezara a
ser fisiolégica y organicamente distinto. Lo Ginico que cambia
es el entorno en el que se maneja, que no cuenta con los
estimulos iniciales reales. Yo creo que actuar es responder
organicamente a estimulos que no existen. No intelectual-
mente, ya que el intelecto responde a una légica formal, que
implica la solucién mas econémica y adecuada para resolver
un problema que, dado que resuelve, es adramatica. El tea-
tro, en cambio, es dialdgico, es decir encuentra una ldgica
que crea un problema. Existe drama cuando un sujeto, por
motivos pasionales, de equivoco o de lo que fuere, enfrenta
ilégicamente lo que no debiera enfrentar.

-iPor qué creés que en los "90 en algunos ambitos
era dificil hablar de este tipo de actuaciéon, que ahora
aparece revalorizada? (si es que coincidis con que
esto sucedio).

- Tengo dos respuestas. Una técnica y otra politica. Con
respecto a la primera, diré que somos responsables los
integrantes de la generacion de los Agustin Alezzo, Augusto
Ferndndes, Raul Serrano, de la reaccién formalista de nues-
tros alumnos, porque nosotros nos ocupamos solamente
de la verdad, como si la verdad fuera el valor supremo del
teatro. Los alumnos querfan formas y, en consecuencia,
comenz6 a prevalecer el clown, los zancos y luego, en
los ‘90, los lenguajes posmodernos. Formas que tienen
un problema: al ser artificiales, deslumbran en el primer
momento y luego de cinco minutos, como su alcance es
muy limitado, se agotan. Un tipo en zancos, después de
los primeros minutos de deslumbramiento, te agota. Un
clown, si no estamos dentro de un espectéculo de clown,
entendiéndolo como un género teatral, te agota. Ahora
bien: lo que hay que aprender de nuestros alumnos €s su
necesidad de forma, porque el valor supremo del teatro no es
la verdad, sino la teatralidad, que no es lo mismo. Entonces,
generacionalmente, hubo un legitimo reclamo en el sentido
de la bisqueda del lenguaje.

La respuesta politica es la siguiente: jde donde proviene
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todo el posmodernismo como falta de canon'y como lenguaje
que se busca a si mismo? De los centros de poder politico
de Nueva York y de Europa que, al mismo tiempo que en el
arte culto tienen esta propuesta, en las artes populares que
producen en Hollywood, exponen banderas norteamericanas
y tienen un lenguaje politico clarisimo. Pretenden romper
la relacién de los artistas con la realidad. En los paises
periféricos, los mejores directores no han caido en esta
trampa fomentada por los festivales europeos, que vienen
a buscar aqui rarezas formales y no buen teatro.

La bisqueda del lenguaje constituye la existencia misma
del arte. No asf la bisqueda de la irrealidad, ya que su
limite es la incomunicacion. Y en el teatro uno no tiene la
posibilidad de releer, como con el Ulises, de James Joyce.
0 existe la comunicacién ahti, o no se produce. Es un error
pedir que el arte sea realista, pero ;desde donde se puede
leer cualquier tipo de lenguaje artistico, sino desde la
experiencia de la realidad?

- {Qué quiere decir, para vos, pedirle a un actor
que no actie?

- Konstantin Stanislavsky lo hacfa en la década del '90 y
apuntaba a no racionalizar, a no construir intelectualmente lo
que después no se podia sostener con el cuerpo. En el fondo
eso tiene que ver con revalorizar lo que la improvision te
da, es decir, hacer pensando y pensar haciendo. Improvisar
es responder con el cuerpo a una situacién nueva, en la
que lo que va por delante no es el razonamiento, sino el
animal que todos llevamos adentro. Es aquello alo que, por
falta de reflexion, llamamos magia, y que no es méas que la
construccion contradictoria de la que estamos hechos. No
hemos abandonado la realidad del mundo animal y, al mismo
tiempo, hemos creado la cultura. Vivimos en ese mundo de
dos pisos, sin poder separarlo. Un actor nunca puede dejar
el mundo de lo real. Lo que hay que ver es cémo en ese
mundo construye la significacion del teatro, no como una
manifestacion presuntamente magica, inexplicable, sino
como un fenémeno humano complejo.

-Algunos de los actores entrevistados hablan de
una actuacion en la cual no “representan”, no opi-
nan sobre lo que sucede. ;Es esto a lo que te referis
cuando hablas de represion de la accion? ;Cual es la
diferencia de esto con un conflicto interno?

- Un conflicto interno es una alternativa entre dos propues-
tas teleolégicas racionales. Yo, en este momento, puedo
contestar a tus preguntas o puedo decir “tengo que hacer”
e irme. Pero en realidad, la disyuntiva, de lo que yo llamo
preconflictos, es entre lo que me plantea mi cabeza que debo
hacery lo que dice mi instinto, que no tiene ninglin objetivo
claro. El instinto tiene un apetito o un rechazo, pero no un
discurso ni una meta muy definida. De lo que se trata en la
actuacioén, en (ltima instancia, no es de poner al actor ante
dos hechos racionales, porque entonces discurre y piensa
como loco, pero su cuerpo, como no tiene estimulos reales,
sigue inerte, sino de movilizar a su animal, a su cuerpo,
mediante actos voluntarios, como si tuviera estimulos.

-;Qué le aporté el realismo al teatro, en el momento
de su aparicion, y qué le aporta hoy?

-;Qué es el teatro hasta el siglo XIX? Un texto escrito, al
que vos tenés que venir con tu cuerpo y pararlo. Pero ;cudl
es la revolucion que, paraddjicamente, trae el realismo?
Paradéjicamente, el estilo mds conservador es el que
introduce la revolucidn, porque en su intento por copiar lo
que ocurria en lavida, también lo hace con el lenguaje de la
palabra, y asi saca al teatro del &mbito de la literatura. Ya
no se escribfan frases, monélogos, sino que se copiaba el
argot. ;Por qué no sirvié més la vieja técnica de la actuacion?
Porque habfa que buscar el cuerpo. Y es ahf cuando cay6
Stanislavsky y funciond. No sélo trasladé la técnica de la
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prosodia, de la declamacién, al cuerpo, sino que encontré
el lenguaje especifico del teatro. El teatro no es una rama
de la literatura, sino que es lo que ocurre en la escena.
Vsevolod Meyerhold fue el primer autor de las nuevas
dramaturgias. Escribia con actores en la escena y sacaba
textos de aquiy de alla. El es quien inaugura la dramaturgia
del director. Escribir con cuerpos no es lo mismo que escribir
con palabras. En consecuencia, hay que ocuparse de cémo
se expresa ese objeto que es el cuerpo. Esto después se
repite con Antonin Artaud y con tantos otros. Todo lo que
el cuerpo, con sus contenidos perceptivos y emocionales,
contiene, muy dificilmente entra en el lenguaje descriptivo
y conceptual. EI mas grande espectaculo del mundo no es
con humos o con un escenario giratorio, Sino con un actor
emocionado sobre la escena. Y es posible que ahara se
revalorice €so.

-iPor qué? ;En que incide el mundo que se vive
hoy, si no es aventurado ni forzado arriesgar un
analisis?

-iQué es la década del ‘80 y mucho més la del '907 La
década del mercado, de lo que se vende y se compra. jQué
esta surgiendo, por lo menos en los paises periféricos y en
Latinoamérica? La era de lo que no se vende y no se com-
pra, de los valores humanos. Me parece que este contexto
menos influido por los centros, esa especie de orgullo de
rescatar nuestra periferia y nuestra latinoamericanidad,
tal vez tenga alguna relacién. Ahora viene a estudiar gente
de Europa aqui. En mi escuela hay muchos europeos. Esto
no ocurria antes. Y mi ensefianza fue siempre en la misma
direccion. Quizas haya un contexto politico que yo no alcance
a discernir con claridad que favorezca esto, una especie de
nuevo humanismo descentrado.

Hay, ademds, una revalorizacién del cuerpo en todo
sentido, desde la sexualidad, hasta las técnicas, el mante-
nimiento, las dietas. El cuerpo, que durante mucho tiempo
estuvo en manos de la religién judeocristiana y era el
pecado, ahora es el protagonista.

Creo que hay un giro que abarca lo sociolégico, lo politico,
lofiloséfico que quizas contribuya. Las razones concretas por
las cuales hoy aparece en la escena este tipo de propuestas
no las sé. Lo que si puedo decir, es que con una tozudez de
la que me enorgullezco, yo sospechaba de esta bisqueda
del lenguaje por el lenguaje mismo como una moda, por
su incapacidad para comunicar. Pero no para comunicar
conceptos politicos o bajar linea, sino para conmover. El
desprecio por la comunicacion que hubo en los '90, proba-
blemente haya tenido que ver con un entorno en el que los
seres humanos éramos clientes, habfamos sido reducidos a
nuestra capacidad de compra. Ese mundo no necesita de la
comunicacion, sino del gran informador que es la CNN.

No sé si puedo hacer un andlisis de lo que estd ocurriendo
en la Argentina. Quizds mi aproximacion sea, mas bien,
filoséfica y tedrica.



Arriba: Eacena de “La omision de la familia
Coleman”
Abajo: Escena de “Budin inglés”

Lautaro Perotti, Marta Lubos , Osmar Nufiez y Alberto Segado
cuentan como han trabajado para conseguir una actuacion “sin
representacion”.

No subrayamos
el sentimiento

Lautaro Perotti es uno de los actores de La omision de la familia
Coleman. Se formd en la escuela de Alejandra Boero. También estudio
con Juan Carlos Gené.

En La omision de la familia Coleman no se hablé especificamente de
“no actuar” o de que no se notara la actuacion. Lo que si sucedid es que
naci6 de improvisaciones muy largas, de muchas horas y dias por semana
durante varios meses, en los que no buscabamos hacer escenas, sino ver
el estar, el vivir del personaje. Habia dfas en los que casi ni hablabamos
entre nosotros, casi ni nos rozabamos. Por eso, el resultado fue el de una
actuacién muy natural. Trabajabamos en una casa, la casa verdadera de Claudio Tolcachir,
y eso también acentuaba la naturalidad. Cuando aparecid el texto, cuando Claudio lo trajo,
ya estdbamos ubicados en determinado tipo de actuacién.

De todas maneras, como los actores tenemos ese vicio de querer contarle al espectador lo
que estamos sintiendo, lo que si aparecié como consigna fue, precisamente, no hacer eso,
no subrayar el sentimiento, sino vivirlo, sin explicar ni verbal ni gestualmente. “Cuando mi
personaje, Marito, queda solo en la casa al final, la tentacion como actor es reaccionar de
alguna manera, ponerme a llorar o algo asf, pero la idea es no graficar, no representar lo
que le pasa al personaje, no hacernos cargo de lo que el espectador espera que hagamos.
En consecuencia, el personaje sigue esperando y la angustia esté en el pablico. Yo podria
representarlay el pablico entenderia que el actor esté sufriendo, pero no es esa la blsqueda.
Tal vez tenga que ver con el lenguaje del cine, en donde la cdmara entra y toma lo quiere
tomar. La idea es, entonces, que el espectador se meta y mire lo que quiera mirar, y pueda
entender lo que pueda entender. Cuanto mds secreto tenga el trabajo, cuanto menos uno
lo exponga, més lo podré ver el espectador y percibir que pasan cosas que no termina de
entender, pero que le llegan.

Esta consigna no implica la no actuacion. Siempre se actla en el teatro. Lo que ocurre es
que actuar no quiere decir representar. Y cuando digo representar tal vez me esté refiriendo
a un teatro de otra época.

Al mismo tiempo, creo que las bdsquedas que van en el mismo sentido que la nuestra,

quizas tengan relacién con una movida de teatros mas chicos, donde el espectador esta
mas cerca. Estas obras serfan dificiles de ver en la sala Martin Coronado, del San Martin,
porque la realidad es que con trescientas personas y veinte filas no se puede mantener ese
mismo tipo de actuacién, porque no se ve. En Buenos Aires hay salas alternativas, donde
el pdblico estd mucho mds cerca. Se valora eso, se busca eso. Tales espacios permiten
ese tipo de actuacion.

En cuanto a la vigencia de esta bdsqueda en este momento, creo que, por un lado, en
Buenos Aires, siempre nacen cosas nuevas a partir de la necesidad. Se aprovecha la falta
de salas, de lugares. Creo que por un lado tiene que ver con eso, pero, al mismo tiempo, con
querer contar cosas mas fntimas, mas cotidianas, mas reales. Hubo otras épocas del teatro
maés panfletarias, en las que lo que se hacia tenia mas que ver con lo ideolégico. En este
momento se apunta a los problemas mds simples, aunque con la complejidad del hecho de
que no estd tan claro quiénes son los buenos y quiénes los malos. Hay muchas més aristas,
mas rebusques que tienen que ver con la vida. Nadie es tan blanco ni negro.

No sé decir exactamente por qué esto sucede. Lo que sf siento es que como actor, en
este momento, me representa mas contar este tipo de historia, que hacer un clasico o un
teatro como se hacfa en los ochenta. Siento que es un momento mas interesante para el
teatro, porque no responde a lo que estd pasando afuera, no funciona como oposicion, ni
tiene que ver con una explosion de cosas que se reprimieron, sino que esta llegando a un
punto mas introspectivo, en el que encuentra cudles son las tematicas en las que tiene
interés cada autor, cada director, los actores.

Desprender lo innecesario

Marta Lubos se formd en la escuela de Alejandra Boero. En
la sala Andamio trabajé en muchas obras. Luego integrd expe-
riencias de Biodrama y fue dirigida por Luciano Suardi y Daniel
Veronese. Actualmente trabaja con este ltimo en Espia a una
mujer que se mata.

La idea de “no actuar” esta basada en el hecho de despo-
jarse de lo que estd de méas. En realidad hay actuacion, pero
ésta surge de la vivencia de lo que estas haciendo, que tiene
un apoyo interior y una verdad. Tiene que ver con desprender
todo lo innecesario, lo remarcado. No sé exactamente con qué
se relaciona esa bisqueda en este momento. Seguramente
que con indagar muy profundo en la naturaleza humana, sin
aditamentos. Esta es una bisqueda inagotable. Ademas hay
cierto tipo de actuacién que esta un poco perimida, que es
dificil creer, mas alla de que hay estilos, que son vélidos. Se
puede hacer una obra con una estética expresionista, pero con
verdad. No sé. Tal vez esto se produzca como contrapartida de
lo que venia antes. Cudles son las razones, es algo que no me
puedo responder. Probablemente las encuentre cuando pase
el tiempo y mire para atras. Al estar inmersa, resulta dificil.
Tal vez estemos cansados de tanto caretaje. Creo que en este
tipo de obras se genera un clima de extrafiamiento respecto
de lo que uno vive fuera del teatro, incluso un clima con mas
verdad que en la vida, en la que hay mucha mentira. A veces
voy a un café, miro a la gente y me parece que lo que veo es una
representacion. El comportamiento se desarrolla de acuerdo a
lo que se espera de uno y de acuerdo a lo que uno es. El teatro
permite mostrar otra cosa.



Izquierda: Escena de “Espia a una mujer que se
mata”
Derecha: Alberto Segado

Ni teatrosos niaburridos

Osmar Ndfiez integra por tercera vez un proyecto que dirige Daniel Veronese:
Mujeres soiiaron caballos; Un hombre que se ahoga; Espia a una mujer
que se mata.

Es imposible que un actor no acte. Si no lo hace, se tiene que dedicar a vender
tallarines. Con Veronese trabajamos mucho lo que esta detrds de lo que se dice,
ya que la inmediatez del texto, aquello que esta cerca de lo que uno esta leyendo,
el hecho de hacerle demasiado caso a la palabra, hace que el resultado sea mas
convencional. Especificamente en Espia a una mujer que se mata, basada en
Tio Vania, de Anton Chéjov, Daniel trabajé un parecido estético con Mujeres
soiiaron caballos. Ambas tienen la misma escenografia. Una empieza donde
termina la otra. De todas maneras, creo que tematica y argumentalmente tienen
mucha relacién. Después de todo, no hay tanta distancia entre aquella Rusia y
nuestra realidad. Hay, en ambos casos, una disfuncién de la familia, de los afectos
y de los vinculos.

Volviendo a la cuestion de la actuacién, creo que todos los actores necesitamos
que el espectador nos entienda, queremos llegar al espectador. Se trata de una
comunion casi enferma, por la cual generalmente tendemos a subrayar. Eso no es
lo que busca esta propuesta. Pero no hay demasiado misterio. Lo que Veronese pide
del actor es la esencia. Aquello que comunicamos sin demasiadas explicaciones.
Me parece que es una corriente necesaria. Venimos de un teatro muy anquilosado,
viejo. Creo que el actor argentino tiende a enrular, porque es muy bueno y muy
creativo, pero tiene el riesgo de volverse teatroso. Por otro lado, hay que tener
un poco de cuidado con la no actuacién. A veces se tiende a no hacer nada, a no
accionar. Y hay que respetar aquella accion interna de la que habla Stanislavsky,
ya que ella nos impulsa a hacer otras cosas. Existe, esta. A veces veo algin que
otro espectaculo en el que los actores no hacen absolutamente nada, son autd-
matas. Eso es muy aburrido. Prefiero subrayar algo y que el director, en este caso
Veronese, lo recorte.

En realidad, siempre hubo gente que durante toda su trayectoria intentd buscar la
verdad de lo que sucedfa en la escena. No es algo que suceda solamente ahora. El
teatro es, fundamentalmente, el actor. Por eso hay que tratar de que sea genuino
lo que este hace.

Me parece que se esta intentando volver a las fuentes, a que el trabajo sea
cada vez més verdadero. Se habia perdido muchos espectadores en el off. Pienso
que la gente necesita ver ese teatro. Las razones tienen que ver con la bisqueda
de algo diferente, para romper con aquello que nos envejece, que nos deja medio
perdidos en el tiempo.

No creo que esta revalorizacion de cierto tipo de actuacion tenga que ver con los
espacios reducidos. Si bien las obras de Veronese son, en general, en espacios
muy pequefios, siempre hubo sétanos y, sin embargo, no siempre se hizo caso al
espacio en el se iba a actuar.

“Siempre peleé por es0”

Alberto Segado, actor de muy larga y reconocida trayectoria, es ademas, maestro de actores
y asiduo espectador de teatro.

Creo que, simplemente, hay buen y mal teatro. Hubo siempre de los dos. Siempre existieron
actores sobreactuados, sencillos, verosimiles e insoportables. Si bien en los ‘80 hubo un auge
del clown, no se dej6 de hacer realismo.

Cuando vi La omision de la familia Coleman o Mujeres soifiaron caballos, quedé fasci-
nado, pero no sentf que fuera algo nuevo. Lo que sf es cierto es que, en un circuito del teatro,
aparece una vuelta a lo que pudo haber sido Nuestro fin de semana en los ‘60, una actuacién
menos crispada, menos payasesca. De todas maneras, creo que, sea eso, sea el clown, u otra
cosa, si es verdadera y le va a la obra, cualquier expresion es buena. No me parece que esto
pegue mas en el espectador, sino que es un fenémeno sociocultural que tiene que ver con la
moda. Veo algo que me asombra (en cuanto al trabajo con el actor) en Veronese, en Javier Daulte,
porque la mirada de estos directores genera en el actor una gran verosimilitud que se habia
diluido en las jévenes generaciones. Me sorprende y aplaudo que existan estas propuestas,
porque siento que se vuelve a pensar en el actor como yo siempre crei que debfa ser su trabajo.
Aminome resulta nuevo. Me alegra que ellos empiecen a tener una mirada de esa naturaleza.
iPor qué les aparece? Por su reflexidn, porque estan hartos de ver payasos arriba del escenario,
0 gente que grita y se revuelca sin ningdn sentido. No lo sé. Cémo empieza a darse la vuelta
de estos jévenes directores a una actuacién mas verdadera, a una mirada del trabajo del actor
més sencilla y a la vez poderosa no lo sé, pero lo celebro.

Creo que se trata de una moda (pero no frivola), que al ser bien recibida hace que otros se
sumen, que descubran que de ese modo se produce una llegada que es poderosa.

Ahora, después de haber tirado la chancleta, de haber reaccionado a tanta rigidez propia de
la dictadura, nos podemos poner de nuevo a trabajar sin sentir el peso de la ley. Creemos en la
ley, nos apropiamos de ella y la usamos a nuestro favor. Yo, por mi formacién, siempre, desde
que empecé a ser actor peleé por eso.

Creo que en la medida en que la realidad, por méas compleja que sea, no sigue teniendo la
rigidez de la dictadura, no hay sentimiento de pérdida de libertad por achicar, por trabajar con una
estética mas contenida. Hay una posibilidad de ser libre, sin tener que sacar todo para afuera.

No sucede lo mismo con la joven dramaturgia, en la que todo es banal. Una vez, en ocasién
de estrenarse El liquido tactil, le dije a Veronese (y esto correspondia a aquel momento de
él, porque luego nunca més trabajé asi): “Los primeros veinte minutos me maté de risa; los
segundos veinte senti que el procedimiento se repetia y me pregunté de qué me estaba riendo;
los dltimos veinte, directamente me sali del espectaculo y percibf que habia exclusivamente un
solazarse en el procedimiento”. Me acuerdo, entonces, que le pregunté (y esto le cabe a Daulte
y a Rafael Spregelburd): “;Vos qué pretendés ser?, jun Neil Simon? La gente que va a pasar el
rato, va a ver una comedia efectiva y luego a comer pizza, no es la misma gente que va a ver El
liquido tactil. ;Vos que querés ser? Porque el efecto que produjiste es el mismo que el de Neil
Simon, cuando la gente ve una de sus comedias”. Creo que, asi como la dictadura influyé en la
estética que aparecid en los ochenta, los diez afios de Menem no fueron en vano. La frivoliza-
cién cultural que él produjo, la paralizacién de todo, ha tefiido de esa banalidad a mucha gente
que tuvo su formacién y sus comienzos expresivos dentro de ese periodo. La tinelizacion de la
cultura es una realidad. Eso, méas la cultura posmoderna, que por algo coincidié temporalmente,
tifi6 aun a los mejores dramaturgos, a los que han adquirido un oficio de primera y ante cuyo
talento me saco el sombrero.

Eso enrelacién a la dramaturgia. En cuanto a la actuacién a la que haciamos referencia, aquella
que se produce en las salas chicas de Buenos Aires (muchfsimas por suerte), hay algo méas para
decir, que tiene que ver con una preocupacion de la generacién anterior a la mia, la de Augusto
Fernandes. Es cierto que esta expresion que se genera en la cercania tiene mucha llegada. La
pregunta es como lograr, sin echar mano al micréfono, que no se pierda intensidad y verosimilitud,
en una sala grande. ;C6émo se instrumenta a un actor para que cuando va a un espacio asf, tenga
la misma potencia que tiene en un espacio chico? Ese adiestramiento se ha ido perdiendo. Por
ahora, mientras los actores circulen por sétanos, no habrd problema. Creo que ese achicamiento
también es fruto del menemismo. Hoy el tnico lugar donde se proyecta “gran teatro” es el San
Martin. Tal vez el teatro se vaya reduciendo a ir por abajo. Yo espero que no.

Produccion: Edith Scher
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La cubana Magaly Muguercia es una notable investigadora teatral,
cuyos trabajos estan muy ligados al teatro contemporaneo. Entre
sus publicaciones se destacan los libros: El teatro cubano en
visperas de la revolucion, Teatro y utopia y El escandalo de la
actuacion. Por estos dias dicta, en Buenos Aires, un curso
sobre Principales teorias y practicas teatrales del siglo XX.
En el dltimo tiempo sus investigaciones giran en torno a

performance y vida social.

CARLOS PACHECO/ desde Buenos Aires

-Términos como “la no actuacién” o “la no repre-
sentacion” se han vuelto comunes en Buenos Aires
en los ultimos aiios. Muchos directores usan esas
expresiones para referirse a los procesos que desa-
rrollan. ;Qué te sugiere eso?

-Me parece sumamente interesante y me motiva mucho la
perspectiva de que el teatro sea capaz de producir un “acto
real” compartido por actores y publico. Y, como es natural,
esa concepcion es una condicién de todo acto teatral pero,
hay poéticas, en las que se acentda la denominada auto-
trascendencia. Un evento que pasa la frontera del arte, la
mimesis, la representacion pasa la frontera de lo estético,
de lo que es obra de arte y se desliza hacia la vida misma.
Y ese concepto me resulta tremendamente atractivo en el
dia de hoy.

-iCuales serian los valores que mas te movilizan
de esas propuestas?

-En la Argentina he tenido algunas experiencias que me
han tocado mucho y puedo relatarlas como ejemplo de lo que
me moviliza. Hace seis o siete afios vi a Eduardo Pavlovsky
haciendo Rojes, globos rojos v, en determinado momento,
perdi la nocién de que hubiera una ficcién alli, porque él
dijo que le dolfa la cabeza y mi impulso fue ir a mi cartera
y buscar una pastilla para alcanzarle. Yo estaba viviendo,
absolutamente, una situacién en la que habfa perdido la
nocion de ficcion. Después hablé con él'y me enteré que de
es0 se trataba la puesta que estaba haciendo. El buscaba
crear una zona en la que uno se deslizara hacia un acto que
ya no es estético, sino que es natural. Ahora que lo pienso
me doy cuenta de que, en verdad, la primera experiencia la
tuve mucho antes y fue con el mismo Pavlosky en La muerte
de Margarite Duras. Ahi pasé una cosa que, también, le
relaté a Pavlovsky. Cuando termin la narrativa completa él
se retird por un espacio entre el pablico y yo me quedé sen-
tada, tranquila, por instinto, y el piblico no se movié de las
sillas. Lo que estaba pasando era que no podiamos salir, sin
transicion, hacia un nivel de existencia que necesariamente
rompiera con lo que habfamos creado entre todos. Habia una
necesidad de transicion y nadie se movi6, nadie aplaudié. No
era el caso del falso final; sino que no era posible ponerse
de pie inmediatamente por alguna razén que linda con los
procesos antropoldgicos relacionados con los sentimientos
de grupo fuerte. El grupo fuerte se siente reciprocamente y
eso tiene un caracter ritual —aunque la palabra ritual esta
muy llevada y trafda—. Ahi se produjo, yo dirfa, un fenémeno
descrito en la antropologia como de “comunitas”; de grupo
que, como tal, se siente fuerte y no puede dispersarse de
inmediato, necesita una transicion.

-iQué te parece fascinante de ese asunto?

-Creo ser una persona profundamente politizada y mi
concepto de lo politico ha ido cambiando con los afios y
se ha ido ensanchando y tengo una marca que esta hecha
segln la naturaleza, que tiene que ver con mi generacion,
pero seguramente también con ser cubana. Y el tener una
pasién politica tan arraigada y, al mismo tiempo, hoy en dia,
tan falta de proyecto concreto, me hace intuir que hay even-
tos del teatro en los que se puede producir transformacién
liberadora real en las personas que estamos presentes Y,
eso, pertenece al campo politico. No importa de qué tema se



Escena de “Algo sobre Bach”

esté hablando. Ocurre realmente que un grupo de per- ¥
sonas colaboran y transmiten movilizaciones, hacia un
lado y hacia el otro, con un sentido dialégico, digamos,
y en algin instante experimentan una vision fugaz de
utopfa, de vida mejor, de lo que trasciende, aquello que *
resulta opresivo dia a dia. Y el teatro es muy capaz de
producir eso Entonces, indudablemente, estoy hablando
desde un sesgo personal, desde una biografia especial
donde el proyecto revolucionario marcé mi vida entera,
por la edad que tenia, y eso lo vivo con muchas tensiones
en los Gltimos afios; pero lo vivo en mi cuerpo, en mi ser
completo. No es un problema ideoldgico. Acabo de decir que
tengo somatizados, no s6lo la politica, sino mi pafs. Tengo
enormes discrepancias en cuanto a procedimientos en las
formas de conducir nuestro pafs en la actualidad, pero son
discrepancias que vienen desde mi deseo de que haya mas
“socialismo”, a mi me parece que hay menos. Entonces,
en estos dias, nunca pensé que me podia afectar tanto la
noticia de que Fidel se enfermé. (La entrevista se realizd
a pocos dias de que internaran a Fidel Castro, en Cuba).
Estoy hablando de quien somatiza un pais, una experiencia
revolucionaria que existié en su momento y fue gloriosa.
Yo, que tengo discrepancias puntuales politicas y que pido
més socialismo, he estado mas afectada porque no puedo
desprender mi existencia de la existencia del padre, del
héroe, del lider. Incluso a punto de que sofié una situacién
muy teatral en la que, una vez mas, coincidia con Fidel en
una reunién multinacional, colorida, y mi misién era prote-
gerlo y él era vulnerable y eso es asombroso, asombroso,
porque cuando estuvo en Cérdoba yo decia: “Voy a ir a
Cérdoba”, porque siempre tengo la fantasia de hablar con
ély decirle las cosas que no andan bien (risas). Esto es una
digresion para explicar por qué hablo de una relacién mia
con el teatro en la que soy hipersensible a formas teatrales
que son capaces de producir una intensa existencia grupal,
donde las fronteras entre actor y espectador se difuminen
y, por un instante, uno sienta que esta viviendo mas alla
de la mimesis, de la estética; un acto anénimo de relacién,
liberador, es decir, antiopresivo. A diferencia de lo que seria
la vida de todos los dfas donde uno siente muchos niveles
de opresion, desde los méas evidentes y banales hasta los
de gran trascendencia.

EL ACTOR

-iCémo traducis esto en términos actorales?

-Dirfa que si hay un camino de desarrollo del teatro, en
el siglo XXI, ese camino va a incorporar, por lo menos en
una vertiente fortisima, esta tendencia a que el teatro
difumine la frontera entre arte y vida. Esto no es nada
nuevo porque Grotowski... ja dénde fue a parar? Produjo
experiencias de este tipo y un dfa decidié que ya no le in-
teresaba enmarcarse dentro del campo del teatro y terminé
haciendo investigaciones eminentemente antropoldgicas
y corporales, que es el lado importante de la cuestién.
Es un terreno muy peligroso que se presta a un campo de
manipulacién, a muchas falsedades también. No es verdad
que eso signifique dejar de actuar. Estoy convencida de que
la presencia de un actor tiene que estar, especialmente
construida, modelada e imbuida de fuerza o de energia. Y

es0 es muy evidente en culturas no occidentales, que tienen
muy claro que un actor es un sefior portador de energia, de
presencia irradiante. Algo a lo que nosotros no estamos
acostumbrados porque tenemos una curiosa tradicion,
evidentemente dominante, la del realismo psicolégico. Los
actores occidentales se pueden definir por la relacién que
establecen entre actor y personaje. Y por lo tanto la cons-
truccion de esa ficcion que es el personaje, con frecuencia
ademds, debe tener una coherencia psicolégica en el nivel
cotidiano, creible, verosimil. Sin embargo para los actores
orientales o africanos, en los géneros tradicionales, el eje
del trabajo del actor esta puesto en su trabajo energético y
no en surelacion con el personaje. Estd puesto en larelacién
de mi mente con mi cuerpo o mi creencia y mi intensidad.
Esta puesto en un eje en donde no estéa disociado el cuerpo
de lamente. Me parece que actuar es una manera de ofrecer
condiciones para que el grupo se libere. Actuar en el sentido
de hacer con mi cuerpo y mi mente hazafias que estdn mas
alla de lo cotidiano. Empefiar mas energfa y concentracion
que la que normalmente empleamos en la vida practica y
ese es el camino para que el teatro pueda transitar hacia
situaciones de realidad, no estetizadas.

-¢A dénde llegariamos?

-Esas condiciones podrian Ilevarnos a la situacion de
realidad trascendente y, por ahi, estoy metiéndome en
lo sagrado. Pero creo mucho en que si algo tiene que
plantearse la politica, para mejorar el sentido de nuestras
vidas, eso tendrd que ver con permitir que nos integremos
y tendrd que ver con el respeto a lo que somos, carnalmente
hablando. El teatro es un modelo a secas de la vida que uno
desearia tener. Y la que yo desearfa tener pasa por poner
el cuerpo, por pisar la raya. Eso en la vida cotidiana te
aseguro que es lo més divertido y estimulante del mundo.
Cuando se trata de la politica, de aquello de quien detenta
el poder en el plano del Estado, pienso que la politica se
hace no con discursos, se hace exponiéndose. Estas son
las visiones espontaneas, sinceras, de una persona que
ha sufrido mucho la desacreditacion de los discursos y
del pensamiento discursivo, que se siente frustrada por la
vacuidad de los discursos y entonces, el instinto y el teatro,
me dicen que se pueden construir vidas mejores y construir
subjetividades con tal de que uno ponga el cuerpo. Eso, a
mi modo de ver, no es “no actuar” sino que es necesario
que el actor cree condiciones para que, junto con el grupo
que lo acompafia, se dé un acto real y que, al mismo tiempo,
sea trascendente, no cotidiano.

-Tu discurso se relaciona continuamente con la
politica; sin embargo cierto teatro politico tradicional
escapa a las lineas que proponés.

-Siempre me ha llamado la atencién el caso Bertolt Brecht.

11 picadero

Siempre me he preguntado -date cuenta de que mi genera-
cion se educd y tuvo como a la leche materna los principios
brechtianos-, por qué a Brecht no se le ocurrié que toda esta
funcién liberadora que queria imprimirle al teatro tenia que,
ademés, incluir la actividad real y directa del publico. El se
quedé en el plano de la conciencia del publico y cred todo
un dispositivo, el del distanciamiento, para que el publico
no fuera un objeto sino un sujeto pensante y critico; pero
s6lo se plante6 el problema en un costado intelectual: que
el publico comprendiera cuéles eran las contradicciones
fundamentales de la sociedad, porque el mundo estaba mal
organizado y era posible reorganizarlo para que fuera mejor
y cesaran las opresiones. Siempre me he preguntado por qué
no se le ocurrié dar un paso mas alla, por qué no se juntaron,
en algin momento, Brechty Artaud. .. Ya nadie le puede dar
para atrds a la historia. Yo que vengo de las dos tradiciones,
lo antropoldgico y una fuerte matriz brechtiana, a posteriori
descubrf a Stanislavsky y su matriz antropolégica. Vivi en
la Unién Soviética, en Mosc, entre el 78 y el 84. Alli hice
estudios de posgrado, un doctorado, y el Moscu en el que
vivi era inmediatamente anterior a la Perestroika v, alli el
teatro, fue anticipador de manera directa de la Perestroika.
Era sorprendente lo que se veia en los teatros. Antes que
en la Argentina con los casos que he citado sobre Eduardo
Pavlovsky, mucho antes, me pasé algo singular en aquel
Moscu. Y eso no se vefa en todas partes porque la tradicion
psicolégica realista era grande, eran hiperstanislavskianos,
curiosamente. Recuerdo, como si fuera hoy, una puesta en
escena de Vasiliev. £l era muy protegido por algunas figu-
ras importantes porque se lo consideraba tremendamente
subversivo en su forma de hacer teatro. Y esta cuestion de
“acto real”, este cddigo real, se daba en una puesta entre
los afios 80/82. La gente estaba trabajando, absolutamente,
con la cuarta pared. Lo que estaban haciendo los actores
arriba del escenario era de un gran nivel de verosimilitud,
era un pedazo de verdad, y yo dije: “jEstos se volvieron
locos!”, “;qué es esto?”. Era demasiada la concentracion
y la verosimilitud. El espectaculo se llamaba La hija mayor
de un hombre joven. De pronto, en ese mundo sutil que
rescataba los afios 50 y 60, donde bailaban Glen Miller, uno
de los actores jévenes lanzaba una patada real contra una
puerta que estaba en la escenografia y la hacfa astillas.
Todas las noches habia que poner una puerta nueva. Fue
tremendo haber visto aquella actuacién concentrada, abso-
lutamente verosimil. Entonces, a posteriori, cref entender
lo que estaba haciendo Vasiliev. El estaba jugando a lo que
quizas sofi¢ Stanislavsky: a una especie de mistica que parte
de la accion fisica y que va produciendo lo organico a un
nivel tal que, de pronto, ti puedes violentar las reglas del
arte y de la convencion teatral -porque en el teatro no se



rompen las puertas verdaderas—y lanzar al espectador a ese
mundo que es peligroso. Ese era un espectéculo subversivo
en el contexto moscovita de aquellos afios. Entonces siento
que disfruto el teatro cuando él me permite la vivencia de
estar alli'y correr riesgos, en el nivel fisico y corporal, junto
con el grupoy con el actor. Y no creo que él “no actde”, creo
que la cosa pasa por llegar a un nivel de actuacién humana,
trascendente. Eso pasa en los trances, en los actos donde
se dalavida, en los actos donde se estd mas alld de donde
se dan los riesgos.

EL RITO CONTEMPORANEO

-iEstariamos frente a una nueva ritualidad?

-En realidad, la manera de vivir y convivir de los seres
humanos nos llamara cada vez mas la atencion. Antes de
Que nos convirtamos en unos Monos Mecanicos, si nos da
tiempo, llegaremos a repensar el nivel fisico de las rela-
ciones y todo lo que eso implica en términos politicos. El
nivel fisico es un nivel psicofisico donde hay inteligencias
racionales y no discursivas y no racionales que tienen
que conquistar su lugar. La actuacion realista psicolégica
responde a una matriz cultural occidental que, me atreveria
a decir, tiene que ver con el surgimiento de las demandas
de la cultura burguesa, como cultura hegemoénica. En el
realismo psicolégico se demanda que uno pueda razonar
y pensar de manera lineal y, cuando uno deja de hacerlo,
es acusado inmediatamente de irracional. Lo cual es una
falsedad. Una inteligencia lineal y discursiva no es la tnica
que existe. Hoy eso estd aclarado, teorizado. En un mundo
mejor le daremos lugar a esa otra inteligencia que no es
discursiva, que es sensorial y que tiene muchfsimo que ver
con el teatro. En una época dominaba el signo. Uno tenfa
que decodificar los signos de los multiples materiales, apo-
yados en diversos soportes, que el teatro lanzaba hacia la
platea, habia que descifrarlos. Hoy en dia es evidente, para
muchos, que no todo hace signo. Hoy pasa algo més, no hay
decodificacion, ni mensaje, ni mimesis, ni representacion.
Y esa es una posibilidad que tiene el teatro, no otras artes.
El teatro relne, en vivo, a las personas y puede hacer algo
con eso. En teorifa politica se habla de una nueva teorfa de
las izquierdas que sea capaz de pisar la raya, y esto no es
nuevo tampoco. Y es la metéfora para decir, “si quieres
hacer actos que confluyan en un mundo con menos opresién,
en primer lugar actda, ejecuta de manera concreta, pisa
la raya”. Recuerdo una entrevista en la que Augusto Boal
decfa algo asi como: “Todo oprimido tiene que ser capaz de
ejercer el grado de transgresion posible, de lo contrario per-
manecerd oprimido”. Y transgresion es pisar la raya, poner
el cuerpo en la cuestion. Es una actitud quizas extrema pero

Arriba: Magaly Muguercia
Abajo: Bernard Marie Koltes

es una reaccion de la que yo me hago portavoz en contra del
abuso de los discursos y de los simbolos. Estamos hartos
de discursos de signos.

-iComo confrontas estas ideas con los discursos
que aparecen en las nuevas dramaturgias?

-He observado, en algunos casos, bisquedas que me son
particularmente cercanas y las veo tanto en europeos como
en latinoamericanos. El francés Bernard Marie Koltes es el
simmun de esa bdsqueda: da un grito que dice “opresion”.
Es una dramaturgia que, con sus silencios y fragmentos,
me da la libertad de intuir otro mundo, en el que dejaria
de haber tanta soledad y el deseo encontraria dénde
alojarse. Esto quizd es demasiado vago, pero rescato los
mundos que apuntan hacia el futuro. Me entusiasma un
teatro altamente humanizador, como el de Koltes. Y he visto
aqui mismo, en Buenos Aires, en el Festival Internacional,
alguln trabajo tipicamente posmoderno y multicultural. En
2001 he visto un espectaculo de alan Platel —Algo sobre
Bach- que provocaba mdltiples interpretaciones del pu-
blico. Aquello era una suerte de teatro, danza, con circo y
acrobacia. El espectéculo no te permitia centrarte en ningin
conflicto, ni abarcar una sola vision; si te centrabas en un
area, te perdias. Tampoco podias tener una vision totali-
zadora. Recuerdo un momento enigmatico en el que tres
actrices —una cubana, una palestina o israeli y una tercera
argentina— pronunciaban una especie de mondlogo a tres
voces; eran discursos politicos entrecortados, cada cual
con su ideologfa. Aquello era algo tan tremendamente
fuerte... El piblico deliraba. En esa fragmentacion,
en esa verdadera multiculturalidad estaban los
cuerpos, los ritos, los gestos culturales
de personas muy diversas. Aquello
era la Babel. En ese instante —si
se puede decir en esta drama-
turgia— climatico, aparecid el
teatro. Alli se produjo algo
tremendo y, ademas, hubo
un aplauso. Y cada uno
estaba entendiendo .
lo que podia, .
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desde su ideologfa. Ese Festival empez6 el dia que se caye-
ron las Torres Gemelas. ;Qué habia en aquel espectaculos :
europeo?: una deliberada politica multicultural y estaba !
jugando, en serio, con que estas actuaciones venian de
improvisaciones que ella cortaba y pegaba. Y la cubana

' se movia, en determinado momento, como en un ritual de
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+ la santerfa. Y cada uno estaba haciendo su ritual cultural, |
1 no necesariamente religioso. Habia fragmentos, citas de |
posmodernidad europea. Aquello tenfa :

' textos ajenos, ironia, todos los rasgos que se atribuyen
© habitualmente a la
1 un grado de historicidad, de compromiso con la realidad :
' humana hoy dfa que era muy potente, politicamente ha-

" blando. Ese es el mundo que me hace vibrar. Hoy se me !

+ hace dificil la actuacion tradicional porque encuentro en .
1 ella sobreactuacion, simplificacién y no tengo nada que ver
con el realismo psicoldgico. Me !
gusta sobre todo, como :
le hubiera gustado
a Stanislavsky, lo

sincero y lo or-

ganico.




FOTOGRAFIA: GENTILEZA INSTITUTO GOETHE

El teatro del aleman René Pollesch parece ser profundamente
provocador. Pero una mirada mas atenta permite encontrar
que hay en él intensas reformulaciones y criticas a nuestro
sistema social. A simple vista el foco de su critica pareceria
ser el neoliberalismo, la globalizacion y el capitalismo, pero
SI miramos mas alla encontraremos que su busqueda es
poner en escena lo que entendemos como la “normalidad”.

Un teatro que busca restaurar la experiencia.

FEDERICO IRAZABAL / desde Buenos Aires

René Pollesch finalmente visité la Argentina y estuvo
durante una semana con una agenda mas que colmada de
actividades. Durante su estadia dio una conferencia publica
en el Teatro EIKafka y se reunié, en cinco oportunidades,
con el elenco que montard su obra Sex segian Mae West
en el Institut Goethe.

El es aleman y vive en Berlin. Allf dirige una de las
salas mds importantes llamada Prater y dependiente de
la Volksbiihne (escena del pueblo). Esta Gltima es una sala
oficial dirigida por Frank Castorf (el director, entre otras, de
Endstation Amerika —version de Un tranvia llamado
deseo— que se present6 en nuestro pafs en el Gltimo
Festival Internacional de Teatro de Buenos Aires). Dentro
de esa sala majestuosa hay una mucho més pequefia, sin
escenario, una especie de galpén en ruinas que se llama
Prater. Ese es el espacio que dirige desde hace ya unos
cuantos afos René Pollesch. Muy parecido ediliciamente
a cualquier teatro independiente portefo, el Prater realiza
lo que podriamos entender como un teatro experimental,
pero con un financiamiento impensable para cualquier teatro
argentino. “Llegué al Prater —explica— casi por casualidad.
Habia estrenado algunos espectaculos y una amiga conocfa
a Castorf. Ella me recomendd en el Prater y Castorf, sin




Escenas de “Sex”, segiin puesta

argentina

hacer demasiadas preguntas, me aceptd. Asi llegué y eso
me permiti6 profundizar determinadas lineas de trabajo que
ya venia haciendo en otros contextos de produccion. Entre
otras cosas me interesaba la posibilidad de continuar con
el concepto de Saga. Esto era algo que habia hecho en otro
lugary que consisti6 en realizar, en teatro, algo asf como una
telenovela de més de diez capitulos que se estrenaron en
muy poco tiempo. Querfa someterme a ese otro método de
produccion y jugar, en teatro, con algo tipicamente televisi-
vo. Fue algo que impacté mucho en Alemania ya que luego
otros artistas crearon con esta metodologia que, a su vez, yo
habia tomado de un querido profesor mio. De hecho tengo
entendido que ustedes aqui tuvieron algo similar hace unos
afios” (se refiere a Bizarra, de Rafael Spregelburd).

El Prater, antes de su llegada, era una sala marginal. Hoy
es uno de los tantos centros teatrales que tiene Berlin, cuyo
renombre se debe a la trascendencia que Pollesch ha adqui-
rido. Allfy gracias a un concepto de temporada (hoy perdido
en la Argentina) se pueden ver en repertorio, durante afios,
las obras de Pollesch. Pero lo singular es que en esa sala
practicamente el Unico que estrena es su director.

POLLESCH EXEGETA

Quien se enfrente repetidas veces a sus producciones
reconocera que, muchas veces, se tiene la sensacién de
estar perdiéndose algo. Pollesch rechaza radicalmente
la idea de que el espectador deba tener determinadas
lecturas o experiencias para ver sus obras pero, mas alla
de lo escénico, estas gozan de ciertas complejidades. Y en
algun punto, contradiciéndolo, podriamos decir que sf, que
efectivamente él lo reconoce. jPor qué otro motivo prohi-
birfa que sus obras se representen sin su consentimiento y
participacion iniciatica en el proceso de ensayos?

Expliquemos esto. Pollesch no cede los derechos de re-
presentacion de sus obras a cualquiera. Exige a aquel que
esté dispuesto a montarlas que primero realice una suerte
de workshop iniciatico a su estética. Y recién pasada esa
instancia autoriza, 0 no, su montaje. De hecho, hay que
decirlo, esto es algo que ocurre de manera muy aislada,
a punto tal que tan sélo Chile y Argentina han tenido esa
posibilidad. Lo habitual es que él directamente viaje al pafs
interesado y realice el montaje, tal como esta ocurriendo
en estos dias en Tokio o con cierta periodicidad en Nueva
York. ;Es objetable esto? A priori, si. Pero la sorpresa fue
grande cuando escuchamos que el mismo Pollesch decfa
a una de las actrices que estda trabajando su pieza: “No

te gusta esto, no te sentis cdmoda, no querés decirlo,
icambialo!”. A lo largo de los diferentes encuentros se lo
escuchd mas de una vez decir al director que no se apegue
al texto. Que haga con él lo que quiera, que lo recorte, que
le cambie frases, que le agregue textos, que modifique el
orden, que cambie los parlamentos de un personaje a otro,
que haga lo que quiera con el texto; todo en funcién de la
comodidad de quienes tendrén que estar en el escenario.
La pregunta inevitable es: ja qué vino? La Unica respuesta
posible es: a convertirse en exegeta de su propia obra. En
el encuentro del que participd Pollesch hablé muy poco de
estética, hablé de ética. No defendid una estética teatral.
Defendié una ética teatral. Explico, y mucho, cada una de
las frases que él mismo escribié para Sex. Se detenia en
palabras que a cualquier lector u oyente le parecia una pa-
labra mds de diccionario. Y segin pudo verse él no escribe
con el diccionario junto a la maquina, sino mas bien con la
enciclopedia. Cada palabra remite a un universo ideolégico
complejo. Cada palabra tiene un valor semantico que no es
de tipo denotativo sino mas bien connotativo. Y la obra de
Pollesch connota, claramente connota.

Una primera impresion de la obra de Pollesch podria ser
la de pensar que esté construida contra el capitalismo y
contra la globalizacién. Pero cuando uno se sumerge en ella
descubre que tal vez esto no sea tan asf, 0 no al menos de
un modo tan lineal. Pollesch va a considerar que las rela-
ciones humanas son todas de tipo econdmicas. Todos los
vinculos estan basados en el dinero. Pero a su vez, sostiene,
la sociedad y el sistema necesitan ocultar todo esto para
poder continuar con esos mismos vinculos. Si pusiésemos
el dinero sobre la mesa todo el tiempo, dijo Pollesch, la cosa
se complicarfa y mucho. “Necesitamos no hacernos cargo
de ese intercambio que producimos de forma permanente
puesto que si lo evidenciamos todo se vuelve muy fragil e
inestable. Nosotros aqui —dijo— reunidos en torno al texto
Sex segin Mae West, estamos haciendo un intercambio
econdmico. Nos une esa esperanza de obtener algo a cambio
de este tiempo que damos. Si dijese cuanto costo el ticket
del avion para llegar a la Argentina el trabajo se detendria”.
Pollesch pone el dinero sobre la mesa: el que da y el que
recibe. Habla permanentemente de dinero explicitando
aquello que nos obstinamos en ocultar. Y claro, es un hombre
caro: cobra mucho por su trabajo, viaja en avién Ginicamente
en bussines class.

Tomemos un ejemplo de Sex. Esta obra pone en escena
la prostitucion. ;Por qué? Porque son precisamente las
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prostitutas las que ponen sobre la escena el intercambio
econémico. Nuestra sociedad, dirfa Pollesch con un aire
derridiano, se ha construido en base a falsas dicotomfas
y asi nos dificulta hablar de amor y dinero en una misma
oracion. La sociedad no esté dispuesta a aceptar, aunque
incluso lo digan, que la mujer tradicionalmente hace el amor
con sumarido por dinero y que eso significa prostitucion. La
sociedad tampoco puede aceptar que el trabajo de la mujer
como ama de casa tiene un valor determinado en dinero
porque eso significarfa permitir a la mujer ingresar a ese
universo, y si lo hace el hombre tendrd, inevitablemente,
que comenzar a ceder parte de su poder. Entonces la mujer
debe pasar veinte afios de su vida criando y educando hijos
sin recibir nada a cambio, porque eso esta en su naturaleza,
en un instinto maternal que lo que hace es someterla.

“En cambio las prostitutas saben —dice Pollesch— que la
capacidad de producir goce en el otro tiene un valor determi-
nado, y lo exigen. Por eso me interesa ese universo. Porque
alli el intercambio es visible, no esté solapado detras de una
supuesta construccion romantica”. Permanentemente Po-
llesch enfatiza en esa idea, busca ejemplos que le permitan
serclaro. Uno de ellos tiene que ver con el cine: “Un hombre
va al casino. Decide jugar a la ruleta un millén de dolares.
Pierde. Se suicida. Ante este argumento existen distintas
posibilidades. Imaginemos que esta misma historia la recibe
Steven Spielberg. La cuenta tal como la acabamos de contar
nosotros pero le da intencionalidades diferentes. El pondria
una escena en la cual verfamos que este sefior, en realidad,
viene de sufrir un desengafio amoroso. Su esposa ha deci-
dido abandonarlo. Con lo cual la pérdida de ese millén de
délares se convierte simplemente en la excusa para producir
el suicidio. Esto es asi porque la sociedad no esta dispuesta
a aceptar que esa vida vale un millén de délares y que, por
lo tanto, desde allf, se justifica el suicidio. Nosotros como
sujetos sociales necesitamos ocultar el poder que el dinero
ejerce sobre nosotros. Y Spielberg no es ni mas ni menos
que un fuerte exponente de ese sistema de valores”.

LA LIBERTAD DE REPRESENTAR

Lo que René Pollesch hace es ofrecer un texto no tra-
dicional, en cuanto a su relacién con el mundo y con el
lenguaje. La premisa respecto de este Gltimo es trabajar
dramatlrgicamente con los avances teéricos llevados a
cabo desde la obra de Heidegger hasta el denominado
“giro lingtiistico”. De allf claramente se entiende su postura
tolerante, y hasta entusiasta, acerca de un posible cambio



Luciano Caceres, el Elegido

Desde hace algunos afios el director Luciano Céceres
(Criaturas de aire, de Lucfa Laragione, La isla del fin del
siglo de Alejandro Finzi, 4.48 Psicosis de Sarah Kane, entre
otros) se ha convertido en una suerte de promesa. Con algunos
trabajos memorables en su haber y ante un panorama teatral
con cierta agonia, la presion ejercida sobre él ha ido en aumen-
to, y la nota: “A mi me cuesta mucho —dice— moverme ante
esa situacion. Percibo la mirada del otro y por momentos me
cuesta mucho reconocer el lugar en el que estoy parado. Y por
eso mismo la experiencia Pollesch fue muy positiva. Yo llegué
ahi y era absolutamente nadie. El sabfa que yo era un director
minimamente reconocido, pero desconocfa absolutamente
todo de mi, cosa que me permitié relajarme, ubicarme en el
lugar del no saber”.

-¢En qué consistio esta experiencia Pollesch?

-En principio fui convocado por el Instituto Goethe para
formar parte de un workshop con René Pollesch para el mon-
taje de Sex segiin Mae West. En realidad era una suerte de
prueba, ya que en el transcurso de los dias él podia decidir si
querfa que yo hiciera el trabajo, o no. Al principio la relacién
fue muy distante, pero luego terminamos abrazandonos. Creo
que logramos, en los cuatro encuentros de cinco horas cada
uno, generar un vinculo humano interesante, mas alla de haber
trabajado sobre lo que es su obra.

-iY cual era el objetivo de esos encuentros?

-Yo tenia la sospecha de que en realidad todo consistiria en
que él me dijese como tenia que dirigir su obra y yo asentir.
Pero fue absolutamente lo contrario. No hubo una dnica bajada
de linea, no hubo una sola restriccién. Lo dnico que se propuso
fue hacernos entender como es su teatro, qué es lo que quiere
hacer, como trabaja. El quiso explicar cosas como para que se
entendiera que esta experiencia que yo voy a llevar a cabo es
diferente de la suya, ya que por lo general él no escribe sus
textos de antemano sino que los va escribiendo a lo largo de los
ensayos. Que inicia una experiencia sabiendo con qué actores
cuenta y qué es lo que quisiera trabajar, pero que luego, en los
encuentros con sus actores, todo puede cambiar mucho. Aqui la
situacion es bien diferente. Yo elegf las actrices a posteriori, no
me fueron impuestas, y tengo un texto ya escrito, terminado, con
el que voy a trabajar. Pero por eso mismo su objetivo fue hacernos
entender que si bien su texto estd, nosotros debemos trabajar con
una libertad extrema, sabiendo que quizas el proceso determine
que hagamos un no-Pollesch, pero que eso consistira en nuestro

de roles discursivos en funcién de los intereses actorales.
“Si una actriz no quiere decir un texto lo puede decir otra”,
sefiala Pollesch permanentemente. Es claro, sus personajes
no son seres concebidos desde una concepcidn cldsica que
cree realmente que “hay un ser que habla”; por el contrario,
en Pollesch, “hay unlenguaje que sobrevive en los seres que
lo hablan”. En este sentido el concepto de sujeto hablante
y hasta el de individuo podria ser reformulado. Desde allf
Pollesch muy rapidamente establece un contacto con ciertas
corrientes filoséficas que van desde Hegel hasta Foucault, en
lo que hace a la concepcién del poder, de las normas, de los
valores y, por supuesto, de las ideologfas: no somos nosotros
quienes hablamas nuestra lengua, sino que somos hablados
por el lenguaje v, en este sentido, no serfamos duefios de
nuestro sistema de valores sino que hermenéuticamente
somos hablados por una tradicién de la que ni siquiera
podemos ser claramente conscientes.

Con todo lo dicho queda més que claro por qué Pollesch
reniega de lo que denomina “teatro de la representacion” o
“representativo”: “Trabajo en contra de este teatroy hay un
ejemplo muy claro para explicar por qué lo hago: hubo una
obra en Alemania que se proponia mostrar la discriminacion
que sufren los africanos en Europa. La produccion utilizé un
actor negro para represent arla escena en la cual revisaban
a este hombre desnudandolo y para eso pusieron al actor
de espaldas a la platea y le abrieron el culo para mostrar
coémo revisan a los negros al ingresar a Europa, temiendo
que lleven droga. Un dia una espectadora, en ese pasaje,
decidid interrumpir la obra y les pregunté a los hacedores si
alguna vez le habfan preguntado al actor cémo se sentia al
hacer esa escena. Porque en el fondo, lo que ese espectaculo
estaba haciendo, no era representar la discriminacion y la

trabajo, en cuén cémodos nos sintamos con el texto.

-¢Como es esto?

-El permanentemente nos dijo que este era su texto, pero
que si alguna actriz no se sentia cémoda diciendo algo que
no lo dijera, si hay alguna parte de la obra que sentiamos que
aqui no se entenderfa que la sacaramos, que si hay algin texto
nuevo que nos gustaria aportar que lo incluyamos. Es un hombre
que pregona la libertad y el goce en el teatro, y dentro de esa
franja se mueve. Por eso no da los derechos libremente. El
quiere simplemente que seamos conscientes que trabajar con
un texto de Pollesch no alcanza para hacer un Pollesch. Y yo
realmente no sé si podré hacer un Pollesch aquf, eso lo iremos
viendo con el trabajo. Porque ademds él dice permanentemente
que no hay una estética-Pollesch, y eso resulté aliviador puesto
que no nos impuso nada, o en todo caso, la dnica imposicion
fue que juguemos.

-iPero entonces para qué vino?

-A explicarnos todo esto. A que analicemos juntos cada una
de las lineas de sus textos para entender los subtextos que
hay alli, los motivos por los cuales esa palabra esta puesta
en esa oracién, y que nosotros decidamos si la podemos y
queremos decir, 0 no. Vino a mostrarnos su forma de trabajo.
Viino a contarnos quién es y, fundamentalmente, a mostrarnos
su universo, su forma de hablar, sus chistes, en fin, a que nos
conozcamos. Y parece ser que la cosa funcioné muy bien
porque de hecho ha exigido levantar alguna obra después de
la noche del estreno por estar en desacuerdo con el trabajo.
Esto es, el limite es complejo y me seduce trabajar en esa
linea donde estoy haciendo un Pollesch pero con muchisima
libertad, que me podré llevar a hacer un Pollesch siendo fieles
a nosotros mismos o a traicionarnos y hacer lo que creemos
que es un Pollesch.

-iY queé te seduce de esta forma de trabajar?

-Que el poder lo tienen las actrices. Son ellas tres las que me
iran recortando el camino ya que no puedo venir al ensayo con
ideas previas, sino que tengo que estar atento a lo que ellas
quieran hacer, y que eso nunca se termina ya que incluso en
las funciones tendran la libertad de hacer lo que quieran. Si
sienten que una escena no esta saliendo bien, pueden cortar
y retomarla, si sienten que una noche determinada no tienen
ganas de hacer algo pueden no hacerlo. Es un trabajo donde es
diffcil encontrar el lugar del director. Y eso me resulta extrafio,
y diferente.

xenofobia sino que la estaba reproduciendo”.

En este sentido, sostendra Pollesch, que gran parte del
teatro representativo comete el error de introducirse en
la misma ldgica que muchas veces pretende criticar. Con
su caracterfstica de provocador se podria entender que
su teatro va en contra del teatro burgués o, mejor dicho,
del aburguesamiento del arte. Si bien en la Argentina no
estamos carentes de esta metodologfa de produccién, su
bdsqueda consiste también en destronar al director y a toda
la jerarquia interna teatral. En sus obras el escendgrafo
puede ser el que gufe, oriente o limite al director y al autor.
Por supuesto que todo esto es paradojal, puesto que si bien
es cierto que la creacion de un universo escenografico en el
Prater hace que por un par de afios él, como autor o como
director, se vea limitado en su creacion (ya que esa misma
escenografia se utilizard bastante tiempo), también es cierto
que no da los derechos de sus obras y que le ha quitado
a algun director la posibilidad de seguir representando si
siente que algo esta muy mal. Aparentemente, podriamos
decir, en funcién de su discurso y de la experiencia, que las
jerarquias siempre se imponen: la democratizacion del arte,
en el mundo en el que vivimos, serfa una mera ilusion. Pero
lo que sf es interesante en esta critica al teatro burgués
y al representativo es que pone el foco en la experiencia
del actor y del espectador. En este sentido se trata de la
repeticion de lo irrepetible volviendo Unica a cada funcién,
ya que esta se encuentra a expensas de lo que ocurra, per-
forméaticamente, en el momento mismo de su desarrollo. No
se trata aqui de representar un contenido critico, sino mas
bien de encontrar |a sétira y la parodia en la reproduccién
formal al reflexionar sobre los mecanismos-madre que gufan
nuestra cultura y nuestra sociedad.

TEXTUALES DE LA ACTRIZ MAE WEST
(1892-1981)

» Cuando tengo que elegir entre dos males, siem-
pre prefiero aquel que no he probado.

» Cuando soy buena, soy buena; cuando soy mala,
soy mucho mejor.

» Es mejor ser examinado que ignorado.

Escenas de “Sex”, segiin puesta alemana




La busqueda
del tesoro

Arriba: Escena de “Mujeres sofiaron caballos”

Abajo: Escenas de “Woyzeck”

OLGA COSENTINO / desde Buenos Aires

En el Woyzeck, de Georg Biichner, que en version de
Emilio Garcia \Wehbi se present6 esta temporada en |a sala
Casacuberta del teatro San Martin, Guillermo Angelelli
consigui6 fundir intérprete y personaje en una hazafia actoral
poco frecuente. Los trabajos forzados y los castigos fisicos
que el antiheroico soldado protagonista de la historia soporta
de su autoritario capitan, el hambre a que lo somete la ex-
perimentacion cientifica del médico, la traicién amorosa de
su amante Margarita y hasta la reduccion a la categoria de
animal de feria en que lo convierte la propuesta escénica apa-
recen ante el pablico como algo méas que las humillaciones
sufridas por una criatura de ficcién. Tan distante del realismo
como de la elaboracion simbdlica, el trabajo concebido por
el director y materializado por el actor apunté a una carna-
lidad y un compromiso interior que remiten a la idea de la
transmutacion de la materia. La imbricacion entre el simbolo
y lo simbolizado evoca los mitos de la transustanciacién (de
la piedra filosofal en oro; del vino en la sangre divina) que
existen en los rituales de casi todas las religiones.

Sin duda la experiencia y formacién de Guillermo Angelelli
en el teatro antropolégico, tanto como su condicién de vir-
tuoso en la ejecucion de su instrumento expresivo, fueron
aportes insoslayables para la concrecion de ese trabajo,
que sélo nos sirve como ejemplo cercano de un fenémeno
estético amplio y de mdltiples facetas en el teatro con-
temporaneo argentino. Actores, autores y directores como
Ricardo Bartis, Paco Giménez, Pompeyo Audivert, Rafael
Spregelburd, Javier Daulte, Daniel Veronese o Alejandro
Tantanian, entre otros, vienen trabajando desde hace tiempo
la desvinculacién del concepto de arte del de imitacién o
descripcion de la realidad. En sus realizaciones escénicas
tanto como en reportajes y trabajos teéricos sostienen la
voluntad de eludir en sus espectéculos la re-presentacion
para presentar experiencias supuestamente més genuinas.
Claro que ese sector sustantivo del teatro que se resiste a
ser rehén de intereses extraartisticos coexiste con tanteos
mas 0 menos extraviados entre cierto esnobismo oportunista
y una importante cantidad y variedad de experimentos
muchas veces fallidos o definitivamente desencaminados.
En el teatro local, el yamencionado Bartis viene sacudiendo

desde hace varios afios la amodorrante esclerosis que suele
debilitar el vigor poético y dramético de los clasicos. Sus
audaces reescrituras han conseguido hacer oir nuevamente
las voces de Shakespeare, Roberto Arlt o Florencio Sénchez
a través de espectaculos como Hamlet o la guerra de
los teatros, El pecado que no se puede nombrar o De
mal en peor, respectivamente, tres creaciones que sin
someterse, sin repetir ni re-presentar los textos originales
consiguieron revivir con intensidad la cosmovision de esos
autores. En trabajos personales o para el grupo El Periférico
de Objetos, que cofundaron, Emilio Garcia Wehbi y Daniel
Veronese también han violentado el discurso literal de
autores canénicos hasta develar significados atavicos o
simbdlicos de fuerte pero no siempre admitida presencia.
Valga recordar, a modo de ejemplo, las ya legendarias
Variaciones sobre B..., Maquina Hamlet o Montever-
di Método Bélico, de la prestigiosa compafifa; puestas
personales de Garcia Wehbi como Hamlet de William
Shakespeare, La balsa de la medusa; o de Veronese,
como Mujeres soiiaron caballos, Un hombre que se
ahoga o la recientemente estrenada Espia a una mujer
que se mata. Otros creadores como Rafael Spregelburd
(El panico, La estupidez, Un momento argentino, etc.)
o Javier Daulte (Criminal, ;jestas ahi?, Nunca estuvis-
te tan adorable, Gore, etc.) también consiguen cierta
fusion entre lo real y lo ficcional, muchas veces a través
de procedimientos opuestos a los que maneja el realismo
y exponiendo hasta el absurdo los mecanismos internos
del simulacro. Se trata de contribuciones tan distantes en
su planteo estético como vecinas en su impugnacion del
concepto tradicional de re-presentacion que suman en la
cartelera del teatro de arte.

La investigadora cubana Magaly Muguercia sostiene que
“algunos caminos de actuacién desarrollados a partir de la
segunda mitad del siglo XX investigan un tipo de actuacién
que trasciende lo estrictamente estéticoy privilegia el evento
mismo que el actor ejecuta; trabaja con la corporalidad
especifica del actor y del espectador. En estos casos, no es
que el actor renuncie en términos absolutos a representar o a
encarnar, sino que la nocién misma de personaje se relativiza,



Escena de “Monteverdi Método Bélico”

porque el trabajo tiene lugar en |a frontera entre arte y vida. El
actor, yo dirfa, resulta el oficiante de un acto que se introduce
en la sociabilidad real y busca alli su trascendencia. Aqui el
teatro pone uno de los dos pies fuera de lo estético en busca
de otras zonas de performance cultural”.

Logradas o no, las intenciones dirigidas a superar el
concepto de “representacion” teatral en beneficio de una
“presentacion” tienen su historia. Hay que decir que la
confrontacion entre representacion y presentacion se dio
en Occidente a partir de las bdsquedas de Antonin Artaud
(1896-1948) y Jerzy Grotowski (1933-1999). EI primero,
con el llamado teatro de la crueldad, buscaba liberar al
espectador del sometimiento al pensamiento discursivo
y enfrentarlo a un choque emocional méas cercano a la
experiencia religiosa o ritual, a fin de producir una vivencia
gtica y estética que involucrara de manera inédita al actor
y el espectador. El teatro pobre de Grotowski prescinde de
la mayor cantidad de elementos escénicos ajenos al cuerpo
del actor, quien condensa en si la responsabilidad de un
encuentro profundo con el espectador.

EL REALISMO INCREIBLE

Gran parte de la tradicién del teatro contemporaneo se
reconoce en ese legado de los grandes maestros del siglo
XX que trataron de saltar el abismo, de achicar la grieta
entre el mundo y su simulacro. La bdsqueda nace como
reaccion al empobrecimiento de todos los discursos v al
cinismo con que la modernidad construye sus artefactos de
dominacién apropiandose de los recursos del espectaculo
de masas. La tendencia se hizo mas explicita en la segunda
mitad del siglo XX 'y en lo que va de la nueva centuria, con
representantes de los circuitos teatrales alternativos empe-
fiados en diferenciarse tanto del entretenimiento comercial
masivo como de los valores sustentados por la produccién de
bienes culturales por parte del Estado. El mercado y el poder
politico coinciden en la aspiracion de ampliar la cantidad de
espectadores. En el primer caso, por una elemental cuestion
de rentabilidad que resulta basica para el sistema; en el
segundo, por razones con distinto grado de legitimidad:
desde la democratizacion de la experiencia artistica hasta

su utilizacion demagaogica con fines electorales, o de persua-
sién y manipulacién de conciencias entre sectores medios
con acceso a la cultura. En este sentido, el surgimiento de
las técnicas de interpretacion del realismo que acompafiaron
la revolucién industrial y la refutacion del romanticismo y
el clasicismo, produjo un desarrollo de la conciencia critica
de sectores sociales cada vez mas numerosos, cuestiond el
caracter elitista del arte pero facilité —a través de los meca-
nismos de identificacion y reproduccion de la realidad—una
pérdida de credibilidad en el discurso que pasa facilmente
de la reproduccion facsimilar a la falsificacion.

Sin embargo, parecerfa un tanto pretencioso por parte
del teatro contemporaneo adjudicarse la propiedad de esa
basqueda. Desde Platon y aun antes, el arte es una mani-
festacion genuina e inevitable de la blisqueda de lo otro, de
lo que se intuye pero no se comprende, de lo que se supone
que existe pero resulta inaccesible a las posibilidades de la
percepcién humana. La alegoria de la caverna habla de la
imposibilidad de ver sino el reflejo de lo que las cosas son. La
silueta fugaz y plana de lo real, proyectada como una sombra
en las paredes de la gruta desde un afuera cuya luz cegadora
la criatura humana no es capaz de mirar frente a frente.

En ese sentido, el hombre viene procurando desde el
principio de los tiempos traducir el misterio con palabras,
con sonidos, con formas, con colores. La poesia, la misica,
la pintura, la danza o el teatro no son sino exploraciones
en esa selva impenetrable que para cada criatura es la
otredad, lo diferente de si mismo, el mundo, en fin, con su
complejidad y sus abismos.

Por lo tanto, cada dibujo en las paredes de una cueva,
cada poema, cada puesta en escena es una descripcion, un
comentario y una valoracién de lo otro, de lo que en térmi-
nos absolutos es inabarcable y que sélo puede conocerse
a partir de su apariencia. No importa con qué lenguajes y
codigos estéticos, éticos, eréticos, antropolégicos, morales
o politicos, la humanidad sigue poniéndole nombres a lo
innombrable, buscando de esa manera escapar de la soledad
y tender un puente fragil pero porfiado hacia los demas. En
este sentido, el teatro —el arte—habla de la vida, la comenta
y la interpreta. Pero no es la vida.

Desde este punto de vista, el discurso estético ha sido
siempre una reflexion sobre el encuentro. Sobre lo dificil,
lo inalcanzable del encuentro. De hecho, los lenguajes del
arte son siempre comunicacion. Esto es asf aunque el poeta
rompa 0 queme sus textos; aunque el pintor tape su obra
con una nueva pintura; aunque el masico se niegue a dar
a conocer su composicién. Siempre, el soparte de ese acto
creador es un hecho comunicacional. Y todo hecho comu-
nicacional supone —espera— una respuesta. El acto poético
més desinteresado, mas personal y mas auténtico tiene un
aspecto transaccional, una finalidad de intercambio. Puede
tratarse de un intercambio mas o menos noble; més &vido
de consenso y de éxito; mas dispuesto a aceptar el disenso
0 méas decidido a involucrarse en la polémica; pero el que

habla no se satisface sdlo con oirse a si mismo. Necesita ser
escuchado y recibir una respuesta. Lo contrario es suicida. El
mitico Narciso muere ahogado cuando elige sumergirse en
la imagen de su propia belleza reflejada en el agua.

Elteatro es el lenguaje que mejor expresa esa naturaleza
dialéctica. El itinerario que transita el sentido desde el actor
como mensajero del mismo pasando por el sistema de
cédigos elegido (palabras, silencios, gestos, movimientos,
etc.) hasta el piblico receptor en cuya mente y sensibilidad
el significado original puede estallar, multiplicarse, transmu-
tarse, tergiversarse o perderse constituyen una secuencia
cuyas sucesivas estaciones no es posible suprimir. El teatro
es ese intercambio o no es teatro.

BUSCAR LO INHALLABLE

Es cierto que a lo largo de la historia de las artes es-
cénicas y a lo ancho de las culturas, sociedades, etnias
y cosmovisiones religiosas v filoséficas que practicaron
y practican rituales teatrales, se ha dado el surgimiento,
auge y decadencia de innumerables estilos y tendencias
estéticas. El realismo y el naturalismo fueron también, en
su momento y como se ha dicho, una reaccién a formulas
agotadas. Buscaban aproximar las dos orillas, la de la
realidad y la de su imagen representada, en aras de una
mayor sinceridad. Un objetivo que se pretendfa conquistar
haciendo del teatro el verosimil més reconocible de lo coti-
diano a través de los habitos, las costumbres, los conflictos
y los componentes psicolégicos intervinientes. Pero como el
realismo es también ideologfa, sus recursos terminaron por
servir, a veces, otros intereses. Lo que no invalida, de todos
modos, la legitimidad y vigencia de su poética.

Muchos artistas y también publico de sectores periféricos
pero cada vez mas numerosos empezaron desde hace unas
décadas a intentar revertir la I6gica mercantil del espectacu-
lo concebido como producto de mercado o entretenimiento
funcional a cierta vision del mundo. Desde esos sectores se
empez6 a indagar en las posibilidades del teatro como so-
porte de una expresion méas libre, mas criticay mas genuina
que la de re-presentar. De esa voluntad estética surgid la
idea del teatro como accién o presentacion, confrontando
con el concepto mas tradicional de representacion. La
performance, el teatro de imagen, la improvisacion, el psi-
codrama, la interaccién con el piblico o las distintas formas
del teatro social, que trabaja con actores no profesionales,
grupos barriales o de internos en hospitales, psiquitricos
o carceles son también intentos de cerrar la brecha entre
realidad y ficcion o entre verdad y mentira.

No hay que perder de vista, sin embargo, que sélo se
trata de intentos. Validos en tanto se tenga en cuenta que
el escenario —el del mundo o el del teatro— es un mapa
siempre incompleto, aunque consolador, en la busqueda
de un tesoro que se intuye inhallable: el que explique la
orfandad humana.



Mauricio Kartun

JUAN CARLOS FONTANA / desde Buenos Aires

El nifio argentino es una pieza que atraviesa la historia
teatral y politica de la Argentina, desde principios del siglo
XX hasta la actualidad. Al Igual que en La Madonnita
(estdn ambientada en la misma época) en El niio argen-
tino, que se representa en la sala Cunill Cabanellas del San
Martin, los personajes son tres: dos hombres (un muchacho
rico y un peén de campo) y una mujer que, en este caso
particular, hace el papel de una vaca. Para estos roles el au-
tor-director dispuso de tres actores de la nueva generacion,
que representan tres escuelas distintas de actuacion: Mike
Amigorena, Osqui Guzman y Maria Inés Sancerni.

Café y agua mineral de por medio, Kartun explica que su
obra esta escrita en verso clasico, “porque soy un apasio-
nado de los viejos géneros. Me gusta reciclar otros estilos
de escritura”.

“Siempre me resulté curioso —aclara el autor y director—,
al leer declaraciones de viejos dramaturgos, cuando estos
aseguraban que al instalarse el verso en tu cabeza resulta
mas facil que escribir en prosa. Cuando me puse a escribir,
comprobé que no era una broma. Me di cuenta de que la
obra comenzaba a instalarse, a encontrar su tono, su forma.
Lo que sucedid es que resultaba tan solemne que necesité
contrarrestarlo con cierta obscenidad (“Majestad, que soy
princesa: la puntita nada mas... Majestad que estoy con
la regla... iNi aunque estés con el compds...I"). Terminé
transformandolo en una especie de parodia adolescente,

La pasion
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En un pais en el que “hacer el verso” es parte de la geo-
grafia cotidiana, Mauricio Kartun (Rapido nocturno,
aire de foxtrot, Pericones, Chau Misterix) decidio
Institucionalizarlo y ponerlo en su justo lugar: dotarlo de

un contexto estético.

como esas que vivi cuando era chico y otro pibe mayor nos
ensefiaba nuevos trucos tipicos de la edad.

Asi aparecieron versos criollos y escenas de teatro
parodiadas. Casi sin darme cuenta descubri que estaba
escribiendo a la manera de aquellos géneros de mi adoles-
cencia y eso fue de suma utilidad para constituir la forma
del material”.

CLASE GANADERA

Para concebir El nifio argentino Mauricio Kartun se inspir6
“en una costumbre real y emblematica de la clase ganadera
argentina de principios del siglo XX. Consistfa en enviar un
gaucho acompafiando a la vaca que alimentaba a toda una
familia en los barcos con destino a Europa. El “nifio” al
que alude el titulo es el tipico hijo crapula de una de estas
familias y, en esta historia, serd el vértice de un tridngulo
amoroso, completado por la vaca y el gaucho. Este dltimo
dejard atras, poco a paco, su ingenuidad al descubrir el gran
secreto del poder: la traicién”.

El autor continta diciendo que con este material trabaja
sobre una hip6tesis parédica, “reafirmada en una idea
sorprendente que nunca terminaba de ver con claridad. Karl
Marx, dice que “todos los grandes hechos de la historia
universal se repiten dos veces. Una vez como tragedia y la
otra como parodia”. Cuando empecé a escribir esta pieza
trabajé sobre la parodia de una tragedia y la tragedia de
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una parodia. Descubri que la obra era una opinién politica
sobre ciertos hechos que se dan en algunos momentos de
la historia argentina. Muchos de ellos fueron tragedias
seguidas de una parodia de esos mismos hechos. El tltimo
fue la dictadura militar sequida del menemismo.

La dictadura militar —aclara Kartun- fue una tragedia
horrorosa, seguida luego de un gobierno que parodiaba ese
mismo poder, e instalaba la misma hipétesis econémica. El
ministro de Economia del gobierno menemista habifa sido
gerente de Bunge y Born. Lo que instalaba era el mismo
pensamiento ideoldgico, la misma propuesta econémica y
la misma condena y disolucién de la hipétesis de Nacion.
Sélo que ahi ya no habia tragedia, en tanto no habia ase-
sinatos ni muertes.

Creo que esa parodia no puede sostenerse. Se continda
luego con otro gobierno que termina nuevamente en
tragedia. Es lo que ocurre en 2001. Cuando todo estalla
aparece un nuevo orden. Creo que afortunadamente en este
momento algo se esta modificando. En mi pensamiento ateo
y 4crata rezo porque €so no vuelva a ocurrir”.

ESCUELA REALISTA

Sobre la imposibilidad de instalar el verso en el actor
argentino, acostumbrado a un teatro mas realista, Mauricio
Kartun dice que “en eso fuimos afortunados, en cambio el
género romantico es algo que nos cuesta”.

“En la Argentina —agrega el dramaturgo- tenemos una
caracteristica que para los actores ha sido afortunada. A
partir de la Segunda Guerra Mundial, incluso antes de la
corriente inmigratoria, la presencia de maestros europeos
hizo que ingresaran ciertas formas del realismo. Por ejem-
plo, el stanislavskyano, que se instal6 aqui'y en muy pocos
otros lugares del mundo, a partir de maestros como Galina
Tolmacheva, en Mendoza; Oscar Fessler o Hedy Crilla, en
Buenos Aires. Estas escuelas formaron actores especial-
mente valorizados en lugares en los que se requiere esta
actuacion naturalista. El actor argentino en Espafia tiene
tanto requerimiento, debido a su formacidn. Por eso al hacer
teatro en verso chocamos con esa dificultad. Este material
hubiera sido mas fécil de abordar en el Uruguay. Porque los
actores uruguayos tienen una buena formacién en teatro
clasico y roméantico. El actor uruguayo es distinto a la hora
de hacer realismo. Para hacer este espectaculo conté con
un equipo no sélo extraordinariamente talentoso, también
dispuestos a corregir y a chocar contra una pared, cuantas
veces fuera necesario. Ellos lograron que el espectador
perdiera el prejuicio de ver y escuchar una obra en verso.
Por supuesto que cuando la empezés a ver eso te sorprende
y te desconcierta. El fenémeno muy curioso que se produce
es que a los cinco minutos compraste el sonido.

No estamos acostumbrados a ver el fenémeno de la
musicalidad de un texto, puesto en verso y que ademas
proponga un desarrollo dramatico. Mas alla del resultado
tengo la sensacion que este puede ser un texto que abra
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la hipdtesis de alguna otra produccion de teatro en verso.
Cuando los autores descubran esta posibilidad de recuperar
un fenémeno que es el de la musicalidad en el texto, se van
a ver tentados de escribir en verso, porque contamos con
unos autores jévenes absolutamente desprejuiciados”.

-iPor qué creés que se abandoné el teatro en
verso?

-Debido a esta moda pasajera del teatro realista. Serfa
muy ingenuo e injusto no entender que el teatro en verso
se sostuvo por algo que tiene que ver con el poder de la
Iirica en el ofdo del espectador. Més alla de que El nifio
argentino es una parodia, que vulgariza los procedimientos
del texto, lo que empezés a descubrir como espectador es
el verso sosteniendo un discurso. El teatro en verso que
vemos hoy, esté cargado con el lenguaje de otro siglo.
Cuando se descubre el poder del verso en un lenguaje con-
temporaneo, se produce una manera distinta de escuchar.
También se genera otra dificultad: la somnolencia, el verso
como cadencia. Mi lucha como director fue tratar de que el
espectaculo despierte tanto interés que el espectador no
se duerma en la platea.

En cuanto a la necesidad de volver a ambientar una pieza
a principios del siglo XX, el autor sefiala que Jorge Luis
Borges ya hablaba de esta idea.

“Siempre que vos te alejas de la actualidad, a través de tu
imaginacién ganas algo muy potente y es que el espectador
no tiene una referencia precisa con la que medir la verdad
de tus dichos. También podés inventar palabras. Trabajo
mucho con palabras inventadas, que suenan, me gusta
esa musicalidad.

El trabajar con una etapa anacrénica, me permite crear
ficciones como esta. Permite tal vez que alguien diga “qué
bien documentado que esta sobre el principio del siglo XX".
Lo cierto es que esta hien disimulado, porque yo conozco
un poco y lo otro lo invento”.

Cuando se le pregunta a Mauricio Kartun si le es cémodo
emplear en esta pieza, como en La Madonnita, dos perso-
najes varones y una mujer, el autor subraya que “una de las
maneras de preservar el imaginario es tratar de no entender
los mecanismos inconscientes del teatro. Sumecanismo es
similar a mi pieza anterior. Aca también hablo de un tridngulo
amoroso, porque la vaca cumple una funcién literalmente
carnal en ambos sentidos”.

-iComo definis a El nifio argentino?

-Su titulo es un juego de palabras. El personaje se llama
Argentino, igual que Julio Argentino Roca vy, de alguna
manera, también encarna metaféricamente a aquellos “ni-
fios bien” de principios del siglo XX. Aquellos perdularios,
botarates, llevaban una vida de “tirar manteca al techo”,
como se acostumbraba decir. Viajaban a Europa y disfru-
taban de no trabajar.

“Ese ‘nifio bien" es un compadrito de clase alta. Aquel
que iba a bailar tango a lo Hansen o le disparaba a los
obreros inmigrantes en la Semana Tragica. Buena parte de

la decadencia del poder de la oligarquia ganadera argentina
tuvo que ver con esos hijos, que al no encarar la rutina del
trabajo, no pudieron encauzar la rutina del pensamiento y,
al no hacerlo, entraron en una decadencia notable. El peso
politico de la oligarquia ganadera, a principios de siglo XX,
s6lo es comparable con el que disponia el gjército.

Los Unicos pensadores que dio la clase alta argentina
—agrega el autor— fueron aquellos hijos que se alejaron
de sus familias. Los excéntricos como Justo, Mansilla,
partiendo de una clase ganadera poderosa y, sin renegar
definitivamente de su apellido, generaron un pensamiento
distinto, a partir de apartarse de las costumbres de clase.

El nifio argentino metaforiza parte de esos hechos a
través de sus personajes que son, el peén de ordefie de
esa vaca y el nifio argentino, que es el hijo de la familia. A
este lo llevan a Europa para apartarlo de las manos de la
ley. EI muchacho viol6 a una nifia menor de edad, amiga de
la familia. Sus padres tratan de sacarlo de las manos de
la venganza y lo condenan a la peor de las humillaciones:
trabajar veintiocho dias seguidos.

ESCRIBIR Y DIRIGIR

La experiencia para un autor y director de ver a sus per-
sonajes puestos en la “arena del circo”, Kartun la resume
diciendo que “el trabajo del actor es una dramaturgia cuya
puesta se desarrolla en un espacio llamado cuerpo. Es la
construccion de un discurso con signos registrables sobre un
soporte conformado por palabra escrita en el papel.

La superposicion de los signos que construye el discurso
del actor sobre un texto en realidad es siempre sorprenden-
te. Si como autor quedara atrapado en el acto dictatorial de
pensar que el actor debe repetir los signos que uno imaginé
en la construccién del texto, tendria que adherir a esa vieja
hipdtesis, de que el autor no debe dirigir porque empobrece
su obra. Se lo puede hacer en la medida que, como autor-
director, acepte que ahora esta construyendo su discurso
sobre un nuevo soporte, que es el cuerpo y el espacio.

Lo apasionante del trabajo creativo del teatro, es eso que
pasa cuando el actor pone un texto adentro y el cuerpo afue-
ra. El resultado es totalmente distinto a lo que dice el texto.
Esa es la maravilla de los buenos actores, el milagro del
actor poeta. Este es capaz de poetizar con los signos de los
que dispone: su voz, su cuerpo, su capacidad de atravesar el
espacio provocando significados, escribiendo en el espacio.
No podria di rigir si no contara con la colaboracién creativa
y muy comprometida del otro lado. Con los actores no hago
otra cosa que dejarlos hacer. No tengo capacidad alguna
para conseguir que un actor haga otra cosa que aquello que
él mismo propone. Si puedo sugeriry mostrarle alternativas
dentro de los caminos que el mismo actor propone”.

Sobre el final de la charla Mauricio Kartun sostiene que
hace muchos afios aceptd que no podria escribir, sin dirigir
y al revés. “Son actos complementarios y eso para mi es
imprescindible”.



GABRIELA 1ZCOVICH
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CECILIA HOPKINS / desde Buenos Aires

La primera de estas experiencias de traslacion a la
escena fue la realizada en 1995 sobre textos del poeta
Jacques Prévert, junto a su padre, Carlos Izcovich, en un
espectaculo que se llamé Un poeta en la calle, al que e
siguid la fusién de dos obras de Harold Pinter —Traicion
y Viejos tiempos— junto a Rafael Spregeldburg y Julia
Catald que denominaron Varios pares de pies sobre piso
de marmol. Ya por su cuenta, Gabriela Izcovich encard un
afio después la version teatral de Nocturno hindd, novela
de Antonio Tabucchi, experiencia que la animd a continuar
alerta a la bisqueda de otros autores posibles de versionar.
“En realidad, fue mi mama, que es librera, la primera que
me sugirié textos”, confia. De quien ya lleva estrenadas dos
obras es del paquistani-britanico Hanif Kureishi: primero fue
sunovela Intimidad, y luego, Cuando comienza la noche, un
texto que el propio guionista de Ropa limpia, negocios sucios
(film de Stephen Frears) le confirmé que deseaba que llevara
a escena, en el momento en que todavia lo estaba escri-
biendo. Siguiendo con una mecénica de trabajo que incluye,
una vez finalizada la adaptacion, la traduccién al inglés para
que los autores puedan evaluarla, mas tarde adapt6 Terapia,
version de la novela del mismo nombre de David Lodge, £/
mar, novela de Marfa Fasce, argentina residente en Espafia
y, en marzo de 2006, La venda, de Siri Husdvedt. En todos
los casos, Gabriela lzcovich (hasta el momento, siempre
presente como actriz en todos sus montajes) mantiene un
estrecho vinculo via mail con los autores, quienes le hacen
sugerencias sobre el trabajo, el cual hasta el momento
merecid las siguientes distinciones, entre otras: Primer
Premio Certamen Metropolitano de Teatro (Gobierno de la
Ciudad de Buenos Aires) por Nocturno hindd, de Tabucchi,
y el Premio Teatro del mundo por la adaptacién de la misma
novela, Intimidad, de Kureishi (dirigida junto a Javier Daulte)
y Terapia, de David Lodge.

-Como ocurre con otros creadores, tu teatro tiene
muy buena recepcién en Europa...

!!.-ﬂfh

La actriz y directora Gabriela lzcovich logré

singularizar su carrera dedicandose a la direccion

4 de obras adaptadas por ella misma, basandose,

o

-En términos econdémicos, veo al pais en un estado
desastroso, pero en cuanto al teatro alternativo e inde-
pendiente, la produccién es, en general, muy buena. Lo
digo, lamentando, por supuesto, que las cosas sean asi.
Paraddjicamente, en Europa, donde los gobiernos invierten
mucho dinero en cultura, no se encuentra la misma pasién
puesta en el escenario, como ocurre aqui. Alld gusta mucho
nuestro teatro y tal vez tenga que ver con la actividad que
este le propone al espectador: en Europa los espectéculos
estan, escenograficamente, muy armados y aqui, como
nunca hay posibilidades materiales, el espectador se ve en
la obligacién de completar lo que no se le da.

-iTe interesan el cine o la television, como actriz?

-En relacién con la pasién que se pone en juego y con
la falta de medios, nuestro cine estd logrando la misma
fascinacion que el teatro argentino fuera del pafs. Hay un
mundo de guionistas y directores jévenes muy interesante
del que me gustaria participar. En cambio, la televisién no
es un género al cual le dedicarfa mi energia. Mi casa es el
teatro: me gusta la elaboracidn lenta, artesanal, la relacion
casi familiar con los actores. Son ellos los que elaboran
conmigo los textos, la composicién de ellos siempre supera
la obra escrita.

- Leyendo tu adaptacion de Terapia, de Lodge, es
posible encontrar una gran afinidad con el texto de
Intimidad, de Kureishi...

- Las obras originales son muy diferentes en cuanto a
su estilo literario, pero es cierto que puede haber puntos
de contacto entre una y otra. En Terapia, sin embargo, me
parece que Lodge presenta algo mas que a un hombre en
pleno conflicto matrimonial, como en Intimidad, porque creo
que la crisis del protagonista es completa, se da tanto en
lo laboral como en su vida afectiva. A mi me apasiona la
situacion del hombre en crisis.

Me emocion6 mucho leer Intimidad, por el modo en que
sufria ese hombre. Tanto despojamiento me conmociond.
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presenta La venda, de Siri Husdvedt.

principalmente, en textos narrativos. Actualmente

Porque en general, me parece que los hombres tamizan
mé&s sus experiencias y por eso les resulta mas complica-
do encontrarse con el sufrimiento, con la posibilidad de
expresarse.

-;Queé le falta a la dramaturgia para que la literatura
te convoque tanto?

-Pienso teatralmente. Pongo en funcionamiento un me-
canismo que me hace registrar todo lo que pasa alrededor
mio. Aqui somos tan expresivos, se grita, se llora mucho.
En cualquier bar, escuchando a la gente, se me ocurren
montones de ejercicios que después propongo a mis
alumnos. Leer teatro me parece muy aburrido, en general.
Me resulta un material muy poco descriptivo que no me
dispara laimaginacion. La narrativa, en cambio, me estimula
porque encuentro muchas lineas de pensamiento en cada
personaje. Y esto le da al actor infinitas posibilidades para
procesar en escena.

-iPodrias definir tu método de trabajo?

-No soy de teorizar, mis procesos estan muy guiados por
la intuicién y me llevan mucho tiempo, se basan en una
larga investigacidn. Siempre lef muchoy, cuando encuentro
un texto que me interesa, enseguida empieza a funcionar
mi cabeza teatral, para sacar a los personajes fuera del
libro y hacerlos hablar, caminar. Tengo la necesidad de que
la novela continde en el tiempo, méas alld de cuando uno
cierra el libro. Tengo la suerte de quedar mucho tiempo
vinculada a cada texto: la reescritura teatral dura unos 6
meses, el periodo de ensayos, unos 8 meses y, luego del
estreno, normalmente hago funciones a lo largo de todo
un afio. Todas mis adaptaciones describen una linea de
bisqueda muy personal relacionada con lo que considero
que es la actuacion.

-iCual es esa idea?

-Me parece que tanto para el actor como para el especta-
dor, la actuacion constituye una via de escape de la propia
vida. La enorme diferencia entre la televisién y el cine y el




Izquierda: Escena de “La Venda”
Derecha: Gabriela Izcovich

teatro es la aparicién de ese ser vivo que respira junto al
espectador. Porque esa es para mi la forma de concehir el
teatro, para ser visto en espacios reducidos, con actores y
espectadores respirando juntos, embebidos en el mismo
clima. Por eso mi estética nunca puede tener que ver con
lo comercial. Por suerte no tengo un grado de conciencia,
de intelectualidad u objetividad respecto de lo que hago.
Me atraen obras que tengan un alto grado de compromiso
emocional, que nada tienen que ver con ideas politicas o
partidarias. Una caracteristica de lo que hago tiene que
ver con trabajar en espacios casi despojados. Eso hace que
haga una puesta en escena muy simple y cargada de ideas
al mismo tiempo. Me interesa contar con actuaciones muy
potentes que llenen ese espacio vacio.

-En tus puestas hay actores que siempre estan
presentes, como Alfredo Martin...

-Si, los actores son muy importantes en cuanto a los
aportes que hacen a mi trabajo. El afecto de las personas
que trabajan conmigo es un gran motor para mi. Uno po-
drfa preguntarse: jpor qué mis actores hacen estas obras
en las que ninguno de nosotros gana dinero? Todos ellos
desarrollan otras profesiones para vivir... La respuesta
es que el teatro que hacemos tiene que ver con buscar
lugares de placer. Hasta se puede decir que, si uno tiene
la inteligencia de conocer su problematica personal, el
teatro es terapéutico. Claro que eso también pasa con
actividades que se hacen por pasién o disfrute. Y esto
jamés puede ocurrir cuando un actor tiene que interpretar
papeles que no le interesan. Hecho de ese modo, el teatro
no es gratificante: la creatividad no se puede concebir sin
placer ni libertad. Prefiero ganarme la vida dando clases
que trabajar bajo imposiciones. Hay textos que tienen mas
aceptacion que otros, porque entre las novelas que tomo sé
que hay algunos que no son para cualquier espectador. Esto
pasa con La venda, sobre la novela de Siri Hustvedt. Fue
un gran desafio llevarla a escena. Saqué elementos de un
personaje para ponérselos a otro, transformé climas... Uno
tiene que luchar siempre con el tiempo en el teatro, para
condensar energias. Y potenciar, en algo méas de una hora,
lo que a la narrativa le lleva paginas y paginas. En teatro,
un gesto puede sintetizar muchisimas palabras.

-La particularidad de tu escritura es que el proceso
de adaptacion va siendo monitoreado por el propio
autor. En todos los casos, ellos vieron el producto.
;Como es la reaccion de los autores?

-En el caso de Siri, ella quedé muy impactada. Vino tres
veces a ver la obra, la primera me dijo: “No sabés lo que
se siente al ver a los personajes que una creé salidos del
contexto del libro”. A ella le produjo un placer muy grande
ver que ese texto, tan relacionado con su biografia, reflejaba
unos conflictos que ya estaban superados en esta etapa
de su vida. En general, para el narrador es muy fuerte
confrontarse con la version teatral de sus textos. Con Marfa
Fasce, también sucedi6 algo parecido. En general, en las
narradoras prevalece su sensibilidad. Con Lodge y Kureishi
pas0 otra cosa, tal vez porque se sintieron mas atraidos por
lo intelectual o lo anecddtico.

-iTodos los textos que elegis tienen rasgos auto-
biograficos?

-Si, porque me parece que la recreacion de historias auto-
biogréaficas ofrece la posibilidad de encarnarlas con mayor
verdad. Me interesa mucho apropiarme de historias que sé
que estan basadas en hechos reales. Me ofrecen algo viven-
cial muy importante. Siempre pienso que lo autorreferencial
es mas directo y cercano al actor. De Kureishi, por ejemplo,
me impactd el grado de sinceridad hiriente que hay en su
escritura, cémo se puede vomitar todo lo que se siente con
un grado de verdad tan desgarrador. Ademas, todos los ma-
teriales que elijo siempre tienen que ver con algo que estoy
transitando en mi propia vida. Por eso digo que lo comercial
no tiene cabida en procesos como estos. Siempre estoy
haciendo lo que necesito hacer, lo que me pide el cuerpo.
A veces me pregunto cémo se hace para ganar dinero con
lo que uno siente. Yo, al menos, no sé hacerlo.

“Mi casa es el teatro: me quata la elaboracion lenta,
artesanal, la relacion casi familiar con los actores.
Son ellos los que elaboran conmigo los textos, la
compousicion de ellos siempre supera la obra escrita’.
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“ROBO IDEAS Y LAS PLASMO EN UN ESCENARIO”

Fragmentos de una entrevista realizada a Gabriela Izcovich aparecida en 2005, en el diario catalan La vanguardia.

-Como definirias las diferentes adaptaciones que has realizado: ;son absolutamente fieles al original, son inter-
pretaciones, apuestan por la relectura personal...?

-Mis adaptaciones siempre son muy fieles en su tematica y obviamente no lo son tanto en su estructura ya que se pasa de la
narrativa a la dramaturgia. No se apuesta a una relectura personal. Generalmente son textos elegidos porque la identificacion
ha sido completa, entonces no hay relecturas, son lo que son. Robo sus ideas y las plasmo en un escenario.

-iPor qué Kureishi? ;Cuando comenzaste a leerlo? ;Qué encontraste en sus obras? ;Qué es lo que te decidié a
adaptar Intimidad?

-A Kureishi lo lef por primera vez al leer Intimidad. A partir de ahi me volvi una ferviente lectora de su obra. Es curioso
porque mientras iba leyendo /ntimidad lamentaba enormemente que estuviese tan alejada de las posibilidades de adaptarlo
teatralmente, y al terminarlo de leer, me senté a escribir mi version. Yo nunca sé muy bien por qué hago las cosas. Las hago y
luego, con el tiempo, pienso. Lo cual no siempre es una buena conducta. Creo que hay algo de la sinceridad de Kureishi que me
atrapa y con la cual me identifico. Aquello que siento explota permanentemente. Y esto también es el comportamiento de mi
creacion. Esto que me pasa sucede y listo, mas alla de interpretaciones o buenas conductas. Es asf, ahi esta. Témalo o déjalo.
En esto consiste /ntimidad.

-¢Como fue el primer encuentro de Javier Daulte (con quien compartiste la direccion de la obra) y ti con Kureishi,
en Londres? ;Qué impresiones te causo el escritor?

-Fue muy gracioso, hace dos afios. En esa época mi inglés era horroroso. El nos invité a su casa, y Javier, quien me conoce muy
bien, me habia pedido que fuera conciente de mi limitacion con el idioma y que tratara de comportarme con cierta postura, que
a los ingleses no se los interrumpe cuando hablan, etc. Yo lo escuchaba atentamente, prometiendo ser discreta. Javi tiene muy
buen inglés, lo cual hacia que, al menos en ese momento, lo respetara mucho. Pero bueno, nada de eso sucedid. Hablé hasta
por los codos, haciendo uso del inglés como si fuera mi propio idioma, cometiendo errores garrafales, mientras Javier mediaba
para intentar normaliza un poco la cosa. Supongo que esto que nos hizo sufrir a todos, también contribuyé a que el encuentro
fuera divertido. Hanif es también muy abierto y simpatico, enseguida comprendi que trabajarfamos muy bien juntos.

-Kureishi estuvo en el estreno de Intimidad en Barcelona. ;Cual fue su impresion sobre el espectaculo? ;jRecordas
sus comentarios?

-Cuando terminé de verlo, me acerqué y me dijo: “/t's a comedy!" (iEs una comedia!). Supongo que le sorprendié que uno pueda
reirse de algo que no es nada gracioso. Y eso creo que fue lo que le gustd. Pude ver que se sentia feliz con este espectaculo,
que le gustaban los actores y su movimiento escénico.

-Kureishi es “el escritor de la inmigracion” para muchos ingleses. ;Como se refleja esa preocupacion del autor
en la adaptacion de sus obras a un escenario argentino?

-Los dos textos que yo trabajé de él no van directamente hacia ese punto, como otras obras donde ese aspecto estd mas
marcado. En el caso de Cuando la noche comienza, son personajes que pertenecen o han pertenecido, como es el caso de ella,
a un sector mas marginal.



MALDITA AFRODITA, UNA SITCOMTEATRAL
{

GABRIELA HALAC / DANIELA MARTIN
Desde Cordoba

Maldita Afrodita es la sitcom teatral que subi6 a la
escena teatral cordobesa. EI mismo grupo que desarrollaba
a partir de la improvisacion el Teatro Mindsculo de cdmara,
ahora decidid llevar las reglas al extremo y olvidarse de
la improvisacion. El lenguaje de la propuesta es el de la
television en vivo, respetando la estructura de bloques, con
espacios publicitarios y video clips. Maldita Afrodita es un
experimento comercial surgido de gente del teatro indepen-
diente que ensaya—en una ciudad sin produccién televisiva
ficcional—el modo de hablar de la tele pero sin la caja boba
de por medio. Los actores del Teatro MinUsculo indagaron en
formato sitcom, con el propdsito de generar una propuesta
que, desde lo escénico, respetaray replanteara, a sumodo,
las leyes de este género televisivo.

Mientras tanto surge el fenémeno del pablico masivo,
por un lado, y el teatrero por otro. Amantes y detractores.
Seguidores a muerte y masoquistas que estan dispuestos a
someterse, unay otra vez, a la experiencia para corroborar
que les parece un horror. Todo esto confirma el impacto de
una propuesta con un desarrollo comercial que comienza a
tomar forma en Cérdoba en diferentes espacios. Quizas sea
la sala de ensayos para que alguno de estos dramaturgos
piense en guionar para la television de Buenos Aires.

DEBERSE AL PUBLICO, DEBER AL MERCADO

Este trabajo que para el ptblico cordobés es absolutamen-
te novedoso, entabla una relacién directa con un publico
encantado de reirse de principio a fin del espectaculo. Un
publico que vuelve al capitulo siguiente a ver si el personaje,
como es de esperar, sigue teniendo los mismos problemas,
pero esta vez con pequefios matices. Asistir al derrotero
del personaje que ya proponia Rosa de lejos. Igual que en
las tiras de la tele, el publico ya sabe qué esperar de Coco,
o de Juan, o de Ale, personajes de Maldita Afredita que
de tan caracterizados rayan el estereotipo. Esto que en
teatro suele no funcionar, en teatro-televisivo ejerce el
efecto esperado de no defraudar al piblico. Quizas el teatro
haya encontrado una nueva férmula comercial puramente
cordobesa, que con la formacién profesional de los actores
y dramaturgos logran una propuesta que no es sélo para
entendidos. Los adolescentes los adoran, los padres llevan
a sus hijos al teatro, y la gente de teatro trata de entender
de qué va esto que no hace ningln planteo estético, ni
intenta decir mas alla de lo que puede hacer reir. Esto, con
la tradicién bastante académica del teatro independiente
de Cérdoba, desconcierta.

Dentro del &mbito teatral mas detractores que amantes se
preguntan por qué profesionales de la trayectoria de Gon-
zalo Marull, Luciano Delprato, Florencia Bergallo, Verdnica
Roland, entre otros —muchos de los cuales han transitado
espacios académicos—, aparecen con una propuesta que
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nada tiene que ver con sus bisquedas, trayectorias, ni lugar
de proveniencia. Es como si de pronto se pudiera descubrir
un hacer alejado de las intenciones de siempre: producir
obra, innovar, crear lenguaje, consolidarse desde el polo
contrahegemanico, hacer resistencia cultural o simple ejer-
cicio del oficio, pero decir algo. Porque fundamentalmente el
teatro independiente siempre tuvo algo para decir o mostrar.
Un teatro independiente que podia no tener forma muchas
veces pero sf entrafias. De repente aflora una forma pulcra,
afilada, pero sin nada para decir.

Sin embargo es importante recordar la situacion en que
se encuentra la produccion teatral cordobesa. Y es quizés la
pregunta sobre el teatro independiente y su identidad la que
nos permite vislumbrar una necesidad de salir fuera de ese
modo y esa ideologia, para comenzar a transitar otras prac-
ticas en otros escenarios. La gente del teatro independiente
de Cérdoba se permite hoy transitar espacios de lo comercial
y lo oficial, y en el caso de la sitcom, incluso comenzar a
pensar la produccion estética en su vinculo con el mercado.
Esto es lo que se vende, esto es lo que se hace.

Cabe formular la pregunta técita, la pregunta bésica,
la pregunta que esta —como siempre— en el fondo de la
cuestion: jqué sucede cuando actores que pertenecen al
campo de lo llamado “independiente”, elaboran propuestas
que intentan aproximarse hacia lo comercial? ;Qué sucede
cuando parte del espiritu independiente -ligado a una
bdsqueda per se, una bdsqueda estética y artistica mas
alla de la cantidad de publico que asista a la muestra de
la misma- se desajusta, y surgen propuestas que colindan
con lo comercial? Maldita Afrodita. Una sitcom teatral,
se ubica en varios espacios institucionales e ideolégicos al
mismo tiempo: surge desde el Teatro mindsculo, colectivo
de actores provenientes todos del teatro independiente de
Cordoba, se realiza y coproduce con el Cine Club Municipal,
espacio institucional del Estado, con objetivos que adnan:
la bdsqueda en un formato diferente, y la necesidad de
generar un producto que tenga cierto caracter masivo, con
su consecuente pérdida de exploracion artistica.

Una hipétesis que podemos proponer es que en Maldita
Afrodita estalla el canon estético y se impone el canon de
efectividad. Entonces el imaginario que se impone es de
otro caracter. Cuando el corrimiento traslada el concepto
de obra hacia el concepto de espectéculo se vislumbra cla-
ramente que lo que se genera y reproduce es espectadores
y no lenguaje. Al menos no en términos de la poética como
estrategia de composicion estética en base a la combinacion
de elementos que construyen un modo. Aqui el modo no
estd en la obra sino en la estructura de produccion: una
estructura clara que impone el género y sus caracteristicas,
tiempos de escritura —y la escritura acotada a un sistema—,
tiempos muy breves de ensayos y montajes, una produccion

que desarrolla el marketing para promocionar los capitulos
siguientes, la venta de espacios publicitarios, etcétera.

Esta traslacion de imaginarios resulta en producciones
cuyos reaseguros estan marcados principalmente por la
espectacularidad, masividad y reproduccién de las posibi-
lidades de insercion en el mercado.

Cuando se producen estos cambios la postura de estos
agentes que los encarnan, genera preguntas acerca de
la identidad independiente de los mismos. La identidad
entonces para preservarse comienza a quedar fuera de los
agentes del campo, depositandose en el circuito. Modos
de produccidn, circulacién y consumo, sin actores sociales
e ideoldgicos que sostengan esa identidad como lugar de
pertenencia. La dindmica es entonces la que proyecta el
campo y no sus agentes con un discurso, con un propésito,
con unavision a priori que los sitda en ese lugar. La situacion
excede a los agentes y se impone desde el exterior, desde
la mirada de los otros.

ENTRE ELMINUSCULO Y LA SITCOM: ACTORES
EN RIESGO

El comienzo de la propuesta del grupo que compone el
Teatro Mindsculo de cdamara fue la improvisacion como
principio de creacion escénica, en donde se privilegiabay se
desarrollaba la conciencia del presente escénico, de un estar
aqui y ahora en donde cada uno de los actores mindsculos
potenciaba sus capacidades creativas. Con la propuesta
de Maldita Afrodita, el eje se traslada a indagar en
estructuras tan rigidas formalmente como la que proponen
las sitcom, formato que organiza, estructura y dispone los
tiempos escénicos, los cambios de foco, |a dialéctica entre
réplicas, e, inclusive, la relacion con el piblico.

La comedia de situacién, es un género que proviene
originalmente de la radio pero que se la encuentra hoy
fundamentalmente en television. Consiste en la repeticion
de caracteristicas de una situacion en un formato que
contiene una o més lineas de situaciones humoristicas
centradas en un dmbito comtn. Cada capitulo encuentra su
cierre en si mismo. Sin embargo los personajes sostienen
un hilo conductor comun que pretende mostrar al pablico
en cada situacion nueva una reafirmacion de su rol dentro
de la trama. Los personajes no recuerdan lo que les pasé en
el episodio anterior, por lo tanto no hay una determinacién
de la situacion de los personajes, una historia acumulativa.
Son las caracteristicas del personaje las que lo encierran en
uncirculo vicioso en donde su devenir esta siempre signado
por aquello que él es.

Los actores del Teatro Mindsculo indagaron en formato
de la comedia de situacion, con el propdsito de generar una
propuesta que, desde lo escénico, respetara y replanteara,
a su modo, las leyes de este género televisivo. De esta



forma, después de cada gag se espera la risa consabida,
cada réplica espera de una que la continde de modo réapido
y breve, cada personaje dispone de pocos minutos para
ir construyéndose a si mismo, v, si bien cada capitulo es
autorresolutivo, es en el seguimiento de los ocho capitulos
donde cada personaje termina de demostrarse/mostrarse en
un construccion y caracterizacién. Los signos se suman, y,
como en friends, Seinfeild, etcétera, el guifio entre plblico
y personaje va creciendo a medida que los capitulos se van
sucediendo. La sitcom se asienta en una relacion que crece
rapidamente entre el espectador complice y una estructura
compinche, en donde se sabe de antemano qué es lo que
sigue, quién entra y quién sale, a quién le toca hablar, y

[T P
T desde este lugar, los actores del mindsculo generan un

publico diferente a sus propuestas anteriores.

Los personajes se basan en el estereotipo, caricaturizan
determinados tipos sociales y es en la caricatura en donde
apoyan su desarrollo y continuidad actoral, explotando esta
forma al maximo.

Para los actores del MinUsculo, este proyecto se presenta
€OMO un proceso que nunca termina: cada capitulo es un
estreno en si mismo, y se podria decir que en el lapso de
cuatro meses, estrenan ocho obras, lo que los mantiene
en estado de continuo ensayo y profundizacién de los ar-
quetipos trazados. Del mismo modo, para Gonzalo Marull,
Luciano Delprato y Jorge Monteagudo, sus guionistas, la
practica escritural incesante es la misma.

En Maldita Afrodita, la historia se desenvuelve en torno
alasituacion de uno de los personajes: Juan es un dibujante
desocupado y abandonado por su novia (también dibujante)
que se va a Australia por una oportunidad laboral y le deja el
departamento. Llega una carta de un concurso para realizar
una tira en una revista femenina. La carta esta dirigida a su
novia. Juan se presenta y gana el concurso como si fuera
mujer (requisito del concurso) y lo gana. A partir de ese
momento deberd arreglarselas para simular que es una
mujer al tiempo que interiorizarse sobre la problemética y
la mirada femenina. Los amigos de Juan son los ayudantes
para tratar de acercarse a ese mundo y quienes atraviesan
con él infinidad de situaciones insolitas.

En tanto proyecto, Maldita Afrodita tiene como méritoy
novedad, el haber sumergido a un equipo de produccion en
un training de produccién/ ensayo/ reelaboracién/ escritura,
que en Cordoba no se habfa visto. Esto desde el punto de
vista de la realizacion del proyecto.

De cara al publico, con tiempos sobreentendidos, un
Unico espacio en el que confluyen las historias, pautas
publicitarias, en la que ingresa una radio, este teatro con
propuesta comercial toma elementos de lo independiente
generando un hibrido en el que la sitcom diluye sus formas
y se encuentra en otra nueva forma.

Escenas de “Maldita Afrodita”

HAY LUZ, NO HAY CAMARA, HAY ACCION

Son las seis de la tarde de un domingo de invierno muy
caluroso. Jorge Monteagudo tipea mientras Gonzalo Marull
camina, habla solo, representa.

“No es gracioso”, “No es un buen remate”, “;Hay accion dra-
mética?”, “;Como resolvemos el conflicto?”.... son frases que se
repetiran a lo largo de la tarde/noche/nochetarde/desayuno.

Escriben el episodio 8 de Maldita Afrodita, una sitcom
teatral. En 7 dias debe estar listo. Con ellos, hay un guionista
invitado: el pablico, que durante 14 miércoles del afio acompaiio
fielmente y en gran cantidad (300 personas por miércoles) cada
episodio y hoy, a través de su voto, ha decidido el destino de
los personajes. ..

Cuando el Teatro Mindsculo decidi6 encarar este proyecto
de hacer una sitcom en teatro, no se jacté de encontrar una
idea original (no lo era), no se jactd de pensar que harfan una
especie de “anti-teatro” en donde los procesos normales vy
convencionales del teatro estarfan desnaturalizados (no hay
por qué jactarse de ello).

Si existfa un interés muy claro de los integrantes del grupo
de profesionalizacion=dedicacion exclusiva=satisfaccion eco-
némica, y una ilusién=deseo=lujuria de lograr hacer ficcion en
la television cordobesa (terreno virgen si los hay).

Se mezclaron entonces una corta (pero intensa) experiencia
teatral de sus integrantes, con una larga tradicion como con-
sumidores de television (y en particular de sitcom).

Durante meses se investigé el formato. Que nacid para
radio (dato alentador) y luego llegé a la television. Seinfeld
es |a favorita del grupo (secundada por Friends y Two and a
half men). También se le pasé el bisturi a series como Six Feet
Under, Twin Peaks, The Simpsons o a Sitcoms tradicionales
como | love Lucy! o Gilligan's Island.

A la hora de pensar en la traslacion al teatro se investigo
sobre “comedias de puertas”, vodeviles, sainetes.

Los guiones de las sitcoms son casi férmulas matematicas
(no muy alejadas a la de cualquier ejercicio de dramaturgia)

que exigen que haya un gag —visual o verbal- cada x cantidad
de parlamentos, que los conflictos estén muy claros y sean
resueltos con..."picardia cordobesa”, que haya un conflicto
central y varios satelitales, que la informacion sea un elemento
clave a la hora de hacer hablar a los personajes, que la duracién
de cada episodio sea exacta.

Guionar Maldita Afrodita implica un training de escritura
inaudito en nuestra ciudad. (Ni hablar de dirigir y actuar). Un
episodio cada quince dfas.

Se produce un feedback con la escena y con los especta-
dores. Los actores nutren a los personajes y el espectador
clama por el destino de los mismos. Los personajes rozan el
estereotipo. Se necesita del “ingenuo”, “el genio”, “el fuerte”,
“la linda”, etc.

A la hora de trasladar el formato televisivo a la escena pen-
samos en cémo resolver las tandas comerciales (fundamentales
para completar la duracién exacta de cada episodio), entonces
inventamos una radio (muy disparatada) que suena mientras
pasan los comerciales. A veces es la radio que los mismos
personajes escuchan...Y hasta le piden canciones.

Las risas no son grabadas sino que las aportan los espec-
tadores, como realmente se graban los pilotos de las sitcoms
(con publico en vivo).

Comprender como espectador a Maldita Afrodita implica
un seguimiento de la misma “episodio por episodio”. A pesar
de que logramos que cada episodio sea auto-resolutivo y que
la informacién fue manejada de forma tal de que cualquier
espectador novel o desprevenido pueda comprender cada epi-
sodio de forma independiente. El fenémeno global se produce
cuando el espectador sigue el desarrollo.

Maldita Afrodita es training (escritural, actoral y de direccion),
es contacto con un nuevo pdblico (y masivo gracias al Cineclub
Municipal Hugo del Carril), es un paso més de un grupo de
jévenes que no paran de generar y CONCRETAR proyectos para
Cordoba y que ansfan ser profesionales del teatro.

Gonzalo Marull
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radioteatro, redescubrir la magia de
obras clasicas del teatro argentino y
con el fin @ltimo de que figuras de la

escena portefia compartan escenario

CAROLINA BAROFFIO / desde Mendoza

Se trata de un particular ciclo ideado hace siete afios por
el actor Jorge Paccini (La demolicién) que en esta ocasion
dirige Rubén Stella, quien cada 15 dfas viene a Mendoza
para recuperar esos tiempos en que las obras se disfrutaban
a través de la radio. Claro que la més inquieta fue Pinty
Saba, actriz y directora teatral mendocina que se arrojé a los
encantos de este género teatral y a las expectativas propias
de que el piblico local —poco acostumbrado a vivenciar este
tipo de experiencias— respondiera con su presencia.

Y laimaginacion sonora que capturd en los afios 30 el aire
mendocino, con figuras como Ubriacco Falcén y Servando
Judrez, o en su Gltimo intento de resurreccion con Lolo
Recabarren, sobrevold las almas teatrales de Mendoza para
rememorar esos sonidos y palabras de textos consagrados
y, a su vez, ver cémo aquellos actores y actrices eshozaban
Sus personajes y recreaban sus historias.

Asi Pinty Saba puso su sala (Las Sillas, con capacidad
para 150 personas), su conocimiento, su elenco y su ener-
gia a disposicion del Radioteatro para ver, que domingo
por medio y durante dos meses, practicamente agotd las
localidades de sus cuatro funciones.

Los protagonistas de cada obra se integran con una figura
portefia. La seleccion, en cada ocasion, se realiza entre
actores del grupo Las Sillas y estudiantes de teatro de la
Facultad de Artes y Disefio de la Universidad Nacional de
Cuyo (UNCuyo).

Mateo (de Armando Discépolo, con la presencia de Marta
Gonzélez), Jettatore (de Gregorio de Laferrére, con Salo
Pasik), El conventillo de la paloma (de Alberto Vacarezza,
con el ideélogo del ciclo, Jorge Paccini) y Los mirasoles
(de Julio Sénchez Gardel, protagonizada por Susana Ortiz
y Hugo Cosiansi) fueron las obras clasicas que puso en
escena la primera parte de este ciclo, que sorprendié por
suminuciosa e intensiva elaboracion previa y por el interés
despertado en el pdblico juvenil de Mendoza. Los responsa-
bles ya tienen planeado producir, en la segunda mitad del
afio, otras cuatro piezas clasicas, una de las cuales incluira
la participacion de nifios.

con sus pares del interior del pais,

es que este aflo se montd en

Mendoza el Radioteatro para

Lo que adn no logré cumplir este radioteatro es justamente
su cometido primordial: transmitir las puestas a través de
la emisora local FM 94.5 de la Universidad Tecnoldgica
Nacional (UTN), que se comprometi¢ a darle aire a este
formato teatral. “Las cuatro obras anteriores saldran por
la radio préximamente. Eso se tiene que hacer porque
es fundamental para un ciclo de estas caracteristicas, y
la UTN ya prometié que asi lo hard”, expresd entusiasta
Pinty Saba.

LA VOZ DEL ACTOR VOLVIO A BRILLAR

Con vestuario de época, un espacio para el locutor vy,
abajo del escenario, el lugar privilegiado del sonidista, este
formato de radioteatro en escena recuperd la voz del actor.
Por lo menos en esto coinciden sus protagonistas.

Esta iniciativa quincenal logrd reunir sobre un mismo
escenario a jévenes talentos de las tablas con destacados
actores locales y de prestigio nacional. Y en todos ellos
se manifesté un gran interés por recuperar y acercarse al
formato radial. Muchos son estudiantes de teatro que nada
tienen que ver con los afios de oro del radioteatro.

Otros, en cambio, son grandes figuras de nuestro teatro
como Jorge Fornés, Dardo Boggia, Bachi Buttini, Lucy
Fernéndez y Dario Anis, pero que sin embargo nunca
experimentaron en el mundo del radioteatro.

“Para los que estamos empezando a hacer teatro es una
propuesta muy interesante, trabajamos textos clasicos y
compartimos escenario con gente que lleva afios de oficio.
Es un seminario de teatro argentino, de actuacidn, de traba-
jo con la voz, de anélisis del texto”, opind Patricia Cristen,
una de las jovenes actrices que participé del ciclo.

Del otro lado, un actor de experiencia como Dardo Boggia
—quien aqui asumié el rol de relator del radioteatro— ma-
nifestd: “Me reencuentro con el radioteatro después de
haberlo escuchado”. De los artistas de trayectoria que
participaron, ninguno habfa vivenciado el radioteatro
desde adentro. Lucy Ferndndez considera que esta fue una
buena oportunidad para “redescubrir textos que parecen

estar tan alejados de nosotros y redescubrir también la
voz del actor”.

El director del proyecto, Rubén Stella, reconocid la
dificultad de concretar cada obra, Ilegar al pablico local y
que no desaparezca después de su estreno. En este sen-
tido dijo que el Radioteatro para ver llega a Mendoza
gracias al impulso de “una luchadora que hace tanto por
el teatro mendocino como Pinty Saba, que se propuso esto,
me invité a participar y asi estamos: trabajando en medio
de esta dificil realidad que es el costeo de los viajes y el
encuentro en ensayos intensivos con cada grupo que lleva
a cabo cada obra”.

La cuestion es que para cada pieza que se representa
Pinty elige un elenco, Rubén se suma como director y
participa un actor invitado. La metodologia es la siguiente:
Stella llega los domingos en los que hay funcion y durante
el dfa ensaya esa puesta y la que se verd en la siguiente
presentacion con el elenco que corresponda.

Stella definid este trabajo actoral como una suerte de
“caja china”. “Somos actores de radioteatro que estamos
en un escenario representando esa obra; los actores que
hacen esos personajes deben ser actores de los afios 50,
pero a su vez tienen que jugar el rol que les toque en cada
una de las piezas”, dijo.

Directores y protagonistas coinciden en que el Radio-
teatro para ver les dio la oportunidad de conocer un modo
de representacion desconocido. “Ese modo de contar la
historia, mas con la voz que con el cuerpo, en interaccion
con actores consagrados cambia nuestra mirada interpreta-
tiva; ademds contamos relatos de otras épocas y, de paso,
el espectador nos esta viendo. Hay una serie de planos
interesantes que disparan el hecho artfstico hacia otras
puntas, y so nos enriquece”, resumié Pinty Saba.

LOS SONIDOS EN VIVO

Otro trabajo de produccién importante es conseguir
el material de publicidades y noticias de la época para
recrear, lo mejor posible, esos afios de oro del radioteatro.




Y gracias a esa bdsqueda y al interés espontaneo de gente
que se acercé al grupo Las Sillas para dar informacién, cada
domingo se escuchan cintas radiales que los memoriosos
atesoran con nostalgia.

Pero si hubo un procedimiento meritorio en el desarrollo de
este ciclo, ese fue el trabajo artesanal de Javier Rodriguez,
joven actor mendacino que tomd el riesgo de recrear los
sonidos en vivo que requeria cada puesta en escena. Y no
son pocos ni mucho menos sencillos esos discursos sonoros.
Los pasos de Jettatore que sorprende con su llegada a la
familia de su enamorada, el crujir de las manos preocupadas
de un abuelo por el futuro de su nieta sofiadora, los besos
fortuitos de una inquilina que rompe corazones. Ruidos,
secuencias sonoras 0 meramente sonidos cotidianos que
Rodriguez supo reproducir con gran dedicacién.

“Me interesd desde un primer momento; no quise hacer
sonidos pregrabados, hoy serfa facil conseguir el ruido de
una escoba barriendo, meterla en una computadora y pro-
gramarla cuando la obra lo necesite”, expresd timidamente
Rodriguez, quien remarcd la “exploraciény orientacion en la
manera de trabajar de esa época” que él mismo investigo;
asf como “después me lancé a la exploracién personal en
cuanto a ampliar esos horizontes que necesita la pieza”.
En cada capitulo, el pdblico se sorprende con la recreacion
sonora en vivo de Rodriguez.

El' mismisimo radioteatro quedd atras del polvo de los vie-
jos estudios radiales, a la espera de ser rescatado de alguna
forma. Y Rodriguez fue el engranaje perfecto para que a
partir de su rol, uno pueda cerrar los ojos tranquilamente y
lanzarse a imaginar la historia desarrollada en escena.

PROPUESTA PARA TODAS LAS EDADES

Esta iniciativa teatral sirve para que los jovenes vivan
la experiencia como si el tiempo se hubiera detenido. Es
admirable ver las caras de asombro que muchos de ellos
evidencian en cada puesta, donde el micréfono es el pro-
tagonista. En cambio, los padres o abuelos de ese publico
juvenil se entregan al juego con la misma carga de imagina-

cién de épocas en las que encendian la radio, a determinada
hora del dia, y el radioteatro los atrapaba.

“La gente mayor va a recordar y los jovenes van a sor-
prenderse”, opind Stella, quien dijo que no puede dejar de
emocionarse cuando mira “esos rostros viendo como se
puede contar una historia, que ademdas conmueve solamente
con lavoz, sin necesidad de romper autos o quemar casas”,
manifestd el actor y director, quien en algunas piezas de
este ciclo que dirige también acta.

EL FEDERALISMO A TRAVES DEL RADIO-
TEATRO

Entusiasmado por darle continuidad en Mendoza a esta
aventura artistica que hasta ahora sélo habfa tenido lugar,
en una funcion, con la Comedia Municipal de San Fernando
del Valle de Catamarca, Rubén Stella destacd tres motivos
fundamentales por los cuales acept6 la propuesta cuando
se la ofrecid su par mendocina, Pinty Saba. “Es un formato
adecuado para reencontrarnos con el viejo suefio de muchos
viejos actores que queremos volver a la radio para recuperar
la voz como medio de expresion. La fantasia y la magia que
la radio tiene cuando uno le puede hablar al oido al radio-
escucha, y no en la estridencia que tienen algunas radios
hoy, que lo dnico que hacen es batifondo. (...) Otro motivo
—aseguré— fue la posibilidad de recrear grandes titulos de
la dramaturgia argentina que, de otro modo, por cuestiones
de produccién, son imposibles de hacer porque necesitas
un elenco grande, escenografias costosas. (...) Y lo dltimo
—destac6— es la posibilidad de entreverarnos actores de
distintos lugares. Esto nos permite, por fin, federalizarnos
como esquema y compartir el escenario en igualdad de
condiciones”.

En esa misma sintonfa, la actriz y directora mendocina defi-
nié al Radioteatro para ver como “un proyecto gratificante
y estratégico, satisface expectativas histéricas como es re-
flotar este formato y redescubrir el teatro argentino, ademéas
de cumplir ideoldgicamente con lo que siempre luchamos los
artistas independientes que es el federalismo”.

25 picadero



El aliento,
DRAMATURGIA

pE CAOS

El actor, director y dramaturgo Bernardo Cappa es un asiduo
creador del poblado off portefio (Territorio Plano, Derechas
y Me dio lastima decirte que no, entre otras). Actualmente
dirige los ritmos de El aliento (Teatro Del Abasto), donde catorce
personajes atraviesan el periplo de una filmacion clase Z, en la que
cuatro rusos hablan su lengua jeroglifica sin subtitulado, todos los
actores prescinden de un texto escrito y la cdmara juega con un

recorte donde es imposible una mirada tnica y lineal.

DIEGO ALTABAS / desde Buenos Aires

-iComo fue el proceso creativo de E/ aliento?
-Alejandro Casavalle, del Centro Cultural Adan Buenosa-
yres, me llamé en septiembre de 2004 para desarrollar un
proyecto. Hice una convocatoria con la idea, basicamente,
de que la gente llegara a un horario, pero yo no me fijaba si
servian o no como actores; no era un casting en el sentido
estricto. La mayorfa de los actores que fueron quedando
iban a concretar su primera experiencia teatral, por lo
cual, de alguna manera, el trabajo iba a tener ciertas ca-
racteristicas de taller. A otros intérpretes, que me parecia
interesante que estuvieran, los convoqué directamente. En
un principio empezamos a trabajar la idea del aliento como
mecanismo de producir intensidad. Era la Gnica idea previa.
A partir de ahf fuimos viendo qué sucedia. Después, por las
caracterfsticas de los actores, se fue armando un relato.
Trabajabamos en un espacio chico del Adan Buenosayres,
pero cuando tenfamos casi todo listo pasé lo de Cromagnény
no se pudo trabajar mas alli. Por lo tanto cuando volvimos de
las vacaciones —era el verano de 2005— no teniamos donde
ensayar. Ya se habia hilvanado algo, pero que no tenia nada
que ver con lo que quedd después. Si quedaron los rusos
—personajes—, que fue lo primero que se encontrd. Incluso
hubo un momento donde tenfamos sdlo eso.

-iY el texto?

-Nunca hubo un texto escrito, sino una sucesion de situa-
ciones que se iban dando. Después aparecio la posibilidad
de utilizar la sala del Adan Buenosayres y ahi nos resultaba
atractiva la idea de los rusos, el teatro antiguo y cierta poé-
tica que empez6 a generar el espacio con el publico arriba
del escenario. El espacio nos resultaba muy sugerente,
pero los rusos eran siempre los principales generadores de
acciones. Lo que nos interesaba trabajar era que no hubiera
algo escrito previamente y una teatralidad que se corriera de
cierto procedimiento irénico o Unicamente parddico. Poder

producir un campo poético de alguna manera menos inteli-
gente, que no respondiera a mecanismos mas instalados que
tuvieran que ver con ciertas citas o referencias. Tampoco nos
interesaba demasiado la reflexion sobre el cine y el teatro,
nos parecia que la situacion de estar filmando habilitaba un
campo teatral. Esa pavada nos organizaba mucho el trabajo.
Fue muy placentera la concepcién de El aliento.

-Todos estos cambios que se dieron sobre la marcha
fueron dictados por el grupo y ves. ;Cémo convivieron
con la creacion colectiva?

-Desde el principio fue planteado que yo iba coordinando y
produciendo desde afuera un relato, pero mas que nada de
direccion. No habia unaidea previa, no pensaba demasiado,
o lo que pensaba se iba desarmando en el momento. Empezé
a generarse algo muy interesante con el material, la gente
iba trayendo, generalmente, objetos que veiamos de qué
manera se podfan incorporar. Habfa algo desde la direccién
de no controlar el proceso. Siempre existid la posibilidad de
bajarse del proyecto en cualquier etapa. Es mas, después
de estrenado algunos de los actores no pudieron hacer la
funciény se hizo igual sin que esa falta influyera en el relato.
Lo que més me gusta de la obra es que es una excusa para
producir actuacion. Es muy gozoso para los actores hacerla.
Querfamos ponernos en un lugar mas ingenuo en el cual no
haya més que contagio de intensidad. Quiero decir, gente
que la pasa bien haciendo algo y eso se convierte en algo
poético. No hubo ningln virtuosismo, sélo entusiasmo y
ganas. Ese es el aliento que atraviesa la obra. Creo que
el valor del espectaculo es que la gente la pasa hien, aln
con problemas, que los tiene. Hay cierta cosa berreta del
espectaculo que es el valor mismo de la obra. Al Adan Bue-
nosayres, que era el mejor lugar, iba poca gente. Después
fuimos a la sala La Colada en un horario dificil, y ahora, en
el Teatro Del Abasto, se consolidé y anda muy bien.



EL MUNDO DE LOS OBJETOS

-iCuando aparecio el universo de lo cinematogra-
fico en la obra?

-En algtin momento alguien trajo una cadmara vieja, que
nos gusté como objeto, y empezamos a pensar en la posibi-
lidad del cine. ;Cémo hacer que se produjera teatralidad a
partir de ese objeto? Después surgié la idea de que alguien
dirigia una pelicula con actores rusos, entonces habfa
diferentes roles. Vefamos que eso nos parecia atractivo de
hacerlo porque nos generaba varias situaciones teatrales.
Salvo la cdmara como objeto nunca habiamos pensado
en lo cinematografico, que también contiene la idea de
una cosa berreta. No es ninguna critica a nada. No sé si
nos interesaba el cine tal cual se hace, pero en cuanto se
intentaba repetir el procedimiento del cine habia algo que
no funcionaba. Después pueden pensarse algunas cosas
mas intelectuales, como pensar algo que tiene que ver con
dénde se instala la mirada en la escena. Hay una camara
que focaliza una escena, que en teorfa recorta y va hacia
un lado, pero la obra va hacia el contrario, no hay control de
la mirada. En este sentido se ve lo que pasa con el pablico,
hay quienes participan fervorosamente de la funcién y otros
a los que no les interesa. Hay algo medio barroco porque
hay que mirar todo. La obra esta pensada en ritmos. A mi
siempre me gustd la banda de Goran Bregovic, la vi cuando
tocd en el Teatro San Martin. Era maravillosa la teatralidad
que tenia sobre el escenario, pero sonaba mal. La idea es
seguir haciendo funciones y radicalizar eso.

-En ese sentido te ayudé tener un elenco de catorce
actores. jNo hubo mayores dificultades?

-No hay grandes problemas en el grupo, aunque cada vez
que nos llaman para un festival se arrepienten. Esto es algo
que también me interesa de lo teatral, cierto caos organiza-
do. Es posible otro tipo de organizacidn, sin que haya tanto
ordeny control. Tratar de que el espectaculo siga avanzando
hacia la multiplicidad de escenas, sostener y radicalizar lo

multiple. Mi tarea es estar atento a los ritmos. El peligro
esta también en empezar a controlar.

-Por eso la idea de no tener un texto escrito.

-Si bien no hay texto escrito el campo de improvisacion
es poco. Igual ahora estamos hablando de escribir algo y
tener mayor apropiacion. El otro dia les pedi a los actores
que escribieran lo que diceny que intentaran decirlo tal cual.
Sino empieza a haber un mecanismo parecido al de repetir
un texto, ya no a tratar siempre de inventar. El peligro no
es s6lo que salga mal sino que se empieza a reproducir el
mecanismo de tener que inventar siempre, y eso también
se vuelve mecénico. La actuacion descansa en la excitacion
de tener que inventar.

-iEsto genero dificultades para los actores al
principio?

-Generaba sospechas. Lo dificil de no tener una textua-
lidad cuando uno ensaya es que la actuacién no puede
controlar su momento. Entonces empieza a generarse
la incertidumbre de “cuéndo serd mi momento”. Lo que
pasod fue, ademads, que no hay un momento, sino que hay
que actuar todo el tiempo. Cuando se acercaba el estreno
hubo como un temblequeo. Uno estd haciendo teatro y
es dificil repetir el proceso. Tiene mucho que ver con el
grupo humano, dénde uno esta ensayando, lo que tolera
en ese momento el grupo; no me parece posible que sea
una férmula.

-iHay una evaluacion o reelaboracion del texto al
cabo de cada funcion?

-Trato de estar atento 0 me obligo a tratar de mantener vivo
el mecanismo, de hacerle un service. Lo bueno que tiene la
obra es que tiene algo de fragil que evidencia rapido el pro-
blema, como algo orgénico que denuncia enseguida lo que le
pasa. En general coincidimos con la mirada del espectador,
no decimos que no entendieron el espectaculo.

-iEl trabajo de comicidad fue natural o ya estaba
en la etapa creativa?

-La obra produce méas o menos excitacion. El pablico
grande se aburre un poco, no la pasa bien en general (dice
entre risas). Hay como una energfa que emana la obra, de la
que también hay que estar atentos para no subirse, porque
la gente te pide mas y después te abandona. Si no, se
resuelve verbalmente y se vuelve una estructura de sketch.
El humor sobre todo estaba mas pensado como situacion
gozosa. A mi me interesaba que hubiera comicidad, una
situacion de juego, para después entrar en una melancolia
poética. Esa era un poco la idea, armar quilombo y tratar
de corrernos de la situacion de producir efecto. Que la
obra no esté sostenida por el efecto; lo cémico debe salir
de la situacion.

-Tu aporte estuvo mas del lado de la direccidn, que
la del autor.

-La autoria estuvo sometida a la direccion. Hicimos
algunas funciones en el Parque Chacabuco donde la obra
tenia otra forma. Un dia hicimos un cambio que empez6 a
producir algo en el espectador que agradecia eso. Se fue
modificando mucho con la mirada del piblico. Fue una
dramaturgia de direccion.

-Tus experiencias como director fueron en su ma-
yoria sobre textos tuyos.

-Salvo una ocasién, siempre dirigi textos mios. No me
considero alguien que pueda dirigir otros textos. No tengo
estrategias de direccién.

-iDénde ubicas tu dramaturgia dentro del teatro
argentino?

-No sé si la podria ubicar, yo en verdad estoy aprendiendo.
Tengo ganas de volver a escribir, pero lo harfa desde otro
lugar. Me interesan los mundos mas estallados y barrocos,
que algo de un lenguaje méas elaborado.
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Textos de Sarah Kane
en la cartelera portena

Arriba: Escenas de “Crave”
Abajo: Escenas de “4.48 Psicosis”

JUAN JOSE SANTILLAN / desde Buenos Aires

A principios de 2002, Drut rastre¢ los folletos de la tem-
porada del teatro parisino de la Colline. Alli, dentro de la
programacién anual, encontré Devastados, la controversial
pieza que instalé a Sarah Kane dentro del circuito teatral
britanico. “Me gustd la cuestion generacional —explica el
ex integrante del grupo Caraja-Ji—, ella habia nacido en el
71 y yo en el 73. Enseguida, la emparenté con Alejandra
Pizarnik. Aunque sus primeras obras no me gustan porque
plantean una especie de marginalidad europea, un tanto
ingenua para nosotros, algo me conmueve de su escritura
pese a que se la haya cuestionado por su rasgo antiteatral.
La puesta de Crave es un proyecto postergado, muy ligado al
deseo”. En el medio, el director formo parte, entre otros, del
proyecto Tintas Frescas con la obra Cenizas en las manos,
de Laurent Gaudé. Este afio, con la obra de Kane, inaugurd la
programacion de la sala Lavapiés; un pequefio sétano en el
barrio Monserrat. Para ello convocé a un sélido grupo de ac-
tores, conformado por Javier Lorenzo, Gaby Ferraro, Carolina
Adamovsky y Javier Acufia. Ademéds, sumd a Fabricio Costa
para el trabajo de iluminacién digital de la puesta. Este, es
uno de los pilares del trabajo realizado por Drut.

En ElKafka, durante las funciones de 4.48 Psicosis, se
conjugan el tapado de piel y la silla de plastico. Sin duda,
la participacion de Leonor Manso es mas que suficiente
para convocar una heterogeneidad de pdblico y llenar la
sala en sus tres funciones semanales. “Conoci a Kane por
una personalidad ya afianzada en el teatro como Leonor
(Manso), que me convocé para el trabajo. Me asustaba
dirigirlay encima con una obra de Kane. Lo primero que hice
fue ponerme en contacto con Guillermo Heras, que hizo la
primera version castellana de la obra, para ver cémo entrar a
ella desde la direccién —cuenta Luciano Céceres que alterna
este trabajo con su participacion en Nunca estuviste tan
adorable, de Javier Daulte—. Como entendi que la tnica
posibilidad de formarme era haciendo, en cada instancia
que me meto busco abrir las perspectivas; no quiero dirigir
un solo tipo de teatro, ni para un solo tipo de publico. Creo
que si me hacen dirigir una Revista, lo pienso porque odio
la fotocopia y busco el riesgo. En ese sentido, como director,
tengo mucho para arriesgar con Kane”, agrega.

Drut y Céceres, trabajan con dos textos que proponen
mdltiples abordajes y no pocas trabas desde la direccion,

debido, entre otras causas, a que no poseen ningin tipo de
didascalia para su puesta en escena. Es un teatro que gra-
vita, fundamentalmente, a partir del peso y la corporalidad
de la palabra. De alli que no haya especificaciones para
los personajes y que sus caracteristicas se edifiquen de
modo coral. En Crave, por ejemplo, los personajes estéan
sefialados por letras (A-B-C-M). Esta disposicién compone
un friso de voces que, a su vez, podria dar cuenta de una
misma y (nica voz desperdigada. La eleccion de Drut fue una
puesta estéatica, de cuatro personajes sentados, encargados
de tejer un texto demoledor que se retroalimenta en su
propia demarcacion ritmica-enunciativa.

Algo parecido sucede en 4.48 Psicosis. El monélogo, aqui
interpretado por Leonor Manso, se estrend en el Royal Court
Jerwood Theatre, en junio de 2000, con la participacién de
tres actores en escena. Desde la direccién, Kane otorga
una determinada libertad para la puesta de sus obras. Pero
también establece una demarcacion clara, la de respetar la
musicalidad del texto. Este es un factor fundamental en su
escritura. Entodo caso, lo que estas obras tienen como Unica
especificacion es la urgencia de la autora por dar cuenta
de una situacién limite. Crave, plagada de elementos
biogréficos, anticipa el instante lucidez previo al suicidio
que depliega 4.48 Psicosis.

-iEs realmente una dificultad la falta de didascalias
en el texto o les permite una mayor libertad desde
la direccion?

Luciano Caceres: Es una dificultad porque no te da ni
siquiera una ubicacién de espacio. Leonor, me preguntaba
todo el tiempo por el lugar donde plantarse. Todo la llevaba
a quedarse ahi. Pero necesitaba agarrarse de elementos,
un cigarrillo, lo que sea. Entonces, la llevaba a un lugar
desierto. En la obra, trabajamos con la decision tomada. Es
decir, que todo eso que vivia el personaje ya habfa pasado.
La obra retrata el momento donde todo vuelve a la cabeza.
La iluminacién se ide6 segln ese concepto, por eso todo
apunta a la frente del personaje. Si hubiera una técnica
para meter al espectador dentro de la cabeza de la actriz,
eso serfa lo mejor para la puesta; que es una ida y vuelta
del texto. El mecanismo que se arma es el de una cabeza
que tiene varias cosas a la vez. Me pongo como ejemplo:
ahora sé que estoy ac, en la nota, pero en mi cabeza esta



Buenos Aires. Cristian Drut y Luciano Cdceres, son los encargados
de dirigir sus ultimas piezas: Crave (1998) y 4.48 Psicasis (2000).
Se trata de proyectos gestados desde lugares disimiles, que

Inauguran la obra de la autora britanica en los teatros portenos.

que tengo que ir al Kafka y después volver al Broadway,
que mi viejo esta mal y que estoy medio mal con mi chica.
Son veinte cosas las que ocupan mi cabeza, en simultaneo.
Esoes 4.48...

Cristian Drut: Nosotros, en los ensayos, haciamos las
escenas un poco en joda —el momento de la violacién,
por ejemplo— para encontrar el registro de cémo entrar y
salir de las situaciones. Se actuaba a la madre, al padre,
al peddfilo, al violador. Eso era muy dificil de trabajar. Hay
un texto al final de la obra que dice: “Hemos sido muchas
cosas”. Algo relacionado con el mercurio, las situaciones
se juntan, se separan, es lo mas importante de la obra.
Pero el tema &spero, para nosotros, més alla de la falta
de didascalias, fue cémo soportar que no hay situacion, ni
escena dramatica. También hubo una pelea constante en
relacién con el movimiento. A los personajes cada vez les
cuesta mas moverse, pero al principio habia una resistencia
desde la actuacion a ese estatismo.

-En ambas obras, el trabajo de iluminacidn es ver-
tebral ;cual fue el criterio que siguieron para armar
el concepto de cada propuesta?

L. C.: Nuestra iluminacién tiene noventa cambios en una
obra de doce monélogos. Una locura. Pero quisimos jugar
la multiplicidad de la psicosis y nos obligaba a poner nueve
sombras en el personaje, ya que eso reemplazaba varias
acciones que debia hacer el actor al mismo tiempo. Que
el espacio se abra, que Leonor esté proyectada sobre la
pared, etc. Todo desde lo estético que permanece el cuerpo
en toda la obra.

C. D.: En nuestro caso la luz, como concepto, es aleato-
ria. Fue fundamental el uso de colores, formas y algunos
momentos que estan bien marcados. En el Lavapies, el
centro de la platea no es el centro del escenario porque
la perspectiva esta descentrada. Eso fue un problema.
Entonces, tuvimos que tirar la obra para la derecha, para
emparejar la escena. Sentia que, en relacion al espacio, si
los cuerpos estaban quietos la escenografia debia moverse
continuamente. Para llegar a eso fue importante el software
que usamos porque los proyectores son luz y también esce-
nografia, al mismo tiempo.

-En una pieza donde el mayor movimiento reside
en la respiracion del texto, ;como resolvieron el

Dos piezas de Sarah Kane dialogan entre si en la escena de

tema de la musicalidad de la obra, en relacion a
las traducciones que eligieron para trabajar en la
puesta en escena?

L. C.: Parti de que la organicidad de toda la obra es
musical. La respiracion, en este caso, esta conformada por
tiempos musicales que proponen una intensidad a través
de un mapa gréfico plantado en el texto: la ubicacién que
realizd Kane de las palabras en la hoja tiene un objetivo
claro. Entonces, la cuestion fue alcanzar el modo de poder
tocar esa musica desde lo emocional. Nosotros trabajamos
con la version de Rafael (Spregelburd), porque la considera-
mos mas directa en el tono. Rafael tenfa, ademas, un bonus
track interesante: conocié a Kane cuando estuvo becado en
la Royal Court. Pero eso es sélo una anécdota.

C. D.: Pero no sé si a Rafael (Spregelburd) le interesan
mucho sus obras. Nosotros lo invitamos a un ensayo y
es bastante critico con la escritura de Kane. Para Crave,
trabajamos con la traduccion de Jaime Arrambide. La
traduccidn se hizo en escena con lo que surgié del trabajo
vocal de los actores. Jaime laburé como dramaturgista
y siguid el proceso de los ensayos. Desde ahi tradujo e
incorpord varios elementos. Al principio, la editorial Artes
al Sur queria publicar el libro con el estreno de la obra pero
se atraso la producciony no llegamos. Finalmente, la version
publicada es muy diferente a la que trabajamos. También,
en el criterio musical, se sumé Javier Cano que se encargd
del disefio sonoro. Con él manejamos la direccion musical,
las caidas de las situaciones, el modo en que se traslada
lo emocional a instancias sonoras. En el texto final, hay
marcaciones musicales de cadencia, de corte de verso que
fueron fundamentales para la puesta.

-Hablabas de la critica de Spregelburd, en su rol de
traductor a la obra. Ustedes, como directores, jtienen
un espacio de critica con esa escritura con la que
deciden o son convocados a trabajar?

L. C.: A mi lo que me pasa con la escritura es que, como
no escribo, entonces le tengo mucho respeto a quien lo
hace. 4.48..., es el icono de obra terminada. Es decir, una
obra que sirve para hablar de un suicidio a una autora que,
finalmente, se suicida. Entonces, es dificil separar el texto
de Kane y de los mitos que rodean a la obra. Hasta se dice
que no estaba terminada y que la rescataron de su diario
fntimo. La cuestion fue poder salir de ese mito y llegar a la

Izquierda: Luciano Caceres
Derecha: Cri

istian Drut

obra en toda su intensidad.

C. D.: Comparto con Luciano el respeto a los dramaturgos.
Con Crave como 4.48..., hay alguien que estaba preocupado
por decir algo. Lo que critico es una mirada narcisista ligada
aque somos los mejores. Acd, hay una crisis con la literatura
en el teatro. Creo que Kane tiene un teatro de palabrayy, por
momentos, siento que en la escena de Buenos Aires eso
estd mal visto. Aca no tenés buenos laburos de direccién
que se pongan por delante. Desde mis comienzos en Caraja-
Ji, considero que la escritura y la direccién son instancias
que nunca van en paralelo. Acé se piensa que el teatro
empieza con uno y que no hay pasado. Es un error, de ahi
que el noventa por ciento de la cartelera de Bs. As. sefiale
la dualidad “autor-director”. Por eso te dirfa, que yo como
director no encuentro obras; no encuentro un autor de teatro
que me guste. Creo que la importancia de Sara Kane, reside
en que en ella encuentro algo de lo que busco.

L.C: En ese sentido, creo que acé se busca siempre “lo
novedoso”. Todo el tiempo hay mucha gente ocupada en
intentar hacer algo novedoso y le erran al material. El por-
centaje de autores extranjeros en la cartelera de Buenos
Aires es minima. Al margen que nos afecta la devaluacion
econémica para adquirir los derechos de las obras, hay algo
displicente en el teatro portefio en relacién a eso.

-iPiensan que si no fuera por toda la densidad que
rodea a la obra de Kane, el suicidio y la autorreferen-
cialidad de su obras, igualmente hubiese interesado
el material en Buenos Aires?

C. D.: Tardaron mucho porque hay una cuestién con los
autores contemporaneos extranjeros y es que no se les
presta demasiado interés. Edward Moon no se ha hecho,
y es un autor viejisimo. Steven Berkoff recién se estrend en
los noventa. Independientemente de eso, creo que en Europa
la atraccion por Sarah Kane se da a partir de su muerte.
Pero lo importante es que las obras estén o no buenas, que
se pueda discutir eso. Kane es una autora oficial en Europa
pero acé propuse hacerla en el San Martin y la rechazaron
porque les parecié muy fuerte. Pienso que 4.48..., con
Leonor Manso, en la sala Cunnill, serfa un éxito.

L.C.: Con 4.48... tuve que sortear el tema del suicidio, por-
que es “el temade laautora” y eso fue muy dificil. Es verdad
que hay una construccion de la autora a partir de su suicidio
pero su obra tiene otras puntas de las que agarrarse.




SARAH KANE
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HALIMA TAHAN/ desde Buenos Aires
Sentirse dilapidado también como humanidad —y no
solamente como individuo— podria ser una de las premisas
del mundo dramético de Sarah Kane. Pero ;quién esté en
condiciones de soportar un sentimiento de semejante mag-
nitud? Sin duda el poeta —afirma Nietzche— que siempre
sabe consolarse. Pero Kane/autora parece no encontrar
consuelo en su obrar artistico y tampoco a la hora de afrontar
lo insoportable, la afirmacion estética le resulta suficiente.
Quizas los dramas de Kane no sean sino el despliegue de ese
insoportable doble proceso de dilapidacién que culminaria
en 4.48 Psicosis su Ultima obra. La paradoja es que ese
proceso se “revitaliza” —si se nos permite la palabra— en
cada nueva puesta de sus obras, “Por favor, abran las cor-
tinas”, dice Kane al finalizar Psicesis; y una vez y otra el
telén se levanta dejando al descubierto “la cruel totalidad
del enrejado humano” pletérico en dramas.

Por nuestra parte, dentro de los marcos de este articulo,
procuraremos entreabrir el telén del universo teatral de
Kane para entrar en contacto con su geografia dramatica;
para reconocer sus desafios y sus tipos de apuestas, para
ver como se relaciona el lector con sus obras, el actor con
sus “personajes”, el director con un texto que abre camino
anuevas convenciones escénicas. Estas cuestiones, aunque
queden planteadas a modo de incentivo, nos serviran de
referencia para incursionar en la escena de Kane.

La escritura dramatica' de la autora britanica, nos parece
un buen punto de partida; en particular la de sus dos Gltimas
obras Crave y 4.48 Psicosis? ricas en procedimientos
poéticos y teatrales que se compulsan entre si potenciando
la dramaticidad del texto. Sin embargo, no nos encontra-
mos ante una propuesta estética que explora y reitera los
mecanismos del lenguaje per se, articulando una suerte de
comentario narcisista acerca de ella misma. Por el contrario,
las obras de Kane se abren al mundo, podrfamos decir que
se arrojan en él con agresividad, que lo interpelan desde
una subjetividad poderosa y quebrada; la situacién drama-
tica se tensa —palabras mediante— en esa confrontacion
desigual y revulsiva.

Una situacién que pareciera necesitar mas de un disposi-
tivo de enunciacion neutral que de una resolucion escénica
realista, porque la teatralidad en la obra de Kane pivota
indisolublemente en el intercambio verbal; la accién se aloja
en la palabra misma, palabras que responden a una partitura
—sin duda recreable en escena por los actores—pero que, des-
de lo textual, manifiesta repeticiones, intensidades, alturas
y duraciones de un modo especifico. Kane buscaba explorar
en su escritura la conjuncion de teatro y poesfa, quiza en
la perspectiva de ir mas alld o bien de poner en evidencia
una cuestion que le interesaba y la inquietaba mucho: lo
inadecuado del lenguaje para expresar las emociones. La
intensificacién funciona como principio compositivo en su
obra, ritmo y sonoridad, se corresponden con la intensifica-
cién de la emocidn vivida que marca las oscilaciones y las
alturas dramaticas del texto.

El texto se espacializa, como ocurre en ciertas formas
poéticas, a través de la disposicion tipogréfica. En Crave la
frase “Qué me han hecho” se repite diecisiete veces consti-
tuyéndose como un bloque de seis lineas completas, en cada
una de las cudles se repite tres veces, excepto en la tltima
en la que solo se reitera dos veces, quedando significativa-
mente en blanco el tercer espaci03. La actuacion del ritmo
y la sonoridad son fundamentales en esta obra y, por cierto,
estan enrelacion directa con la actuacién de los significados.
La cualidad poética de esta escritura resulta decisiva para
el trabajo dramaturgico, porque jcémo le darfamos “forma
sonante” a un texto si no podemos reconocer su tipo de voz?
A su vez caben otras preguntas: jcémo hace el actor para
poner vocalmente en accion la subjetividad poética de estos
textos y el director para procurarles las mejores condiciones
escénicas de escucha y asi compartirlos mejor con el otro?
Sinduda, esto requiere una amplia disposicién y apertura del
colectivo que interviene en la puesta que se traducirfaen la
flexibilizacién de los roles que tradicionalmente asumen.

Estas historias fallidas de amor, de locura y de muerte son
profundamente movilizadoras; los aspectos intimos de los
“personajes” quedan expuestos al lector o al espectador;
las compulsas del amor —sus mentiras—, los atolladeros
del deseo, la imposibilidad del encuentro se vierten en
monodlogos o en réplicas incisivas; a veces la confrontacién
se concentra en una serie compulsiva de afirmaciones y
negaciones monosilabicas.

“Muerte, matar, morir” son palabras recurrentes en estas
obras; sabemos que hablar de la muerte es un modo técito
de hablar de la vida; la primera réplica de Crave reza: “Estés
muerta para mi”, texto que se repite literalmente al final
de la obra. Pero es importante consignar que también son
recurrentes los términos del amor. Morir aparece asociado
al deseo mas radical, a las ansias mas dificiles de colmar
y a la vida, tierra baldfa, como la muerte misma: “Nadie
puede sobrevivir a la vida”, afirma A, uno de los personajes
de Crave.

*

* Sarah Kane (1971/1999), nacid en Essex, estudid
teatro en la Universidad de Bristol y posteriormente
hizo una maestria en Birmingham. Figura de proa del
teatro contemporaneo inglés, se la considera junto a
Mark Ravenhill y Anthony Neilson, parte esencial del
llamado In-yer-face theatre.

La manera en que Kane relaciona el texto con los per-
sonajes permite marcar diferencias dentro de su propia
produccion. En Blasted (Devastados, 1993) los perso-
najes portan nombres, tienen identidad, profesiones, hay
una historia violentamente explicita. En Phaedra’s Love
(El amor de Fedra, publicado en 1996) y en Cleansed
(Purificades, publicado en 1998) los personajes se tornan
mas ambiguos. En Fedra son figuras mitoldgicas, ya desde
el titulo hay una vacilacién, no se puede afirmar con cer-
teza si este designa el sentimiento de Fedra: el amor, o el
objeto de su deseo: Hipélito —observa con agudeza Gaelle
Reynaud—; ese juego de espejos plantea la posibilidad de
que el personaje sea sélo un reflejo, “una proyeccion de sf
mismo en una pantalla” pero la obra no ahonda esta posi-
bilidad y retoma —en términos generales— la convencion.
En Cleansed las acciones se desarrollan en el espacio de
una universidad en un tiempo lineal, los personajes aln
conservan su identidad pero esta aparece menas legible,
en algunos casos podriamos hablar de personaje poliédrico
cuyas tantas facetas lo tornan inasible.

La inflexion en relacién a los personajes se radicaliza a
partir de Crave donde aparecen designados sélo por letras:
A, B, C, M (lo que indica ausencia de caracterizacion)
en tanto que en 4.48 Psicosis ya no ostentan ninguna
referencia —s6lo hay guiones de didlogo y algunas lineas
breves punteadas que cortan el texto—. El estallido del
personaje, se corresponde con los del tiempo y el espacio,
no hay vestigios de linealidad; esto no quiere decir que
desaparezca, como afirma Reynaud, sino que se posiciona
de otro modo en relacién al texto: es un replicante que
confronta, provoca 0 monologa desarrollando un “juego
de construccién” en relacién al empleo del lenguaje que
contribuye al despliegue del drama.

Se ha aproximado el teatro de Kane al teatro de la crueldad
de Artaud, pero en ella la propuesta artaudiana se encuentra
radicalizada: lo cruel se muestra en escena; en sus tres
primeras obras hay todo un despliegue de violencias fisicas
y morales, estas piezas —en el mejor de los casos— fueron
rechazadas por agresivas, “desesperadas y chocantes”. Al
respecto, Kane llama la atencién sobre el hecho de que “los
actos de violencia ocurren normalmenteen la vida” sin tener
mayor trascendencia, “sin embargo son horribles”, acota. A
diferencia de las crueldades reales las crueldades escénicas
de Kane tuvieron trascendencia, una trascendencia, se dirfa,
negativa. Podriamos sugerir, retomando el péarrafo inicial
de esta nota, que el teatro de Kane coloca al espectador
en situacién de afrontar lo insoportable, hechos que se
encuentran en el limite de la representacion, que la resisten;
el teatro de Kane pone en accién fragmentos perturbadores
de “la cruel totalidad del enrejado humano” y nos recuerda
que los espectadores, es decir nosotros, formamos parte de
esa cruel totalidad.

NOTAS

1. Enestaescrituraresuenan otras voces pertenecientes a grandes
poetas y dramaturgos: Beckett, Elliot, Pinter, Bond, por citar sélo
algunos nombres clave. Desde otro lugar Artaud y por cierto
Shakespeare.

2. Estas obras nos importan por el lugar preponderante que ocupan
en el corpus de la obra de Kane y porque en este momento
ambas circulan en nuestro medio, o sea que disponemos tanto
de los textos como de las puestas en escena.

3. Ellector puede encontrar otros ejemplos muy significativos en
4.48 Psicosis, puede decirse que todo el texto esta organizado
como una composicion visual, véase pags. 68, 78, 84, 85, 90,
100y siguientes. Citamos por la edicién de Artes del Sur, Bs.
As., 2005.
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En la localidad serrana de Unquillo, ubicada en el departamento Coldn, al pie
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de las Sierras Chicas, y a s6lo 24 kilometros de Cdrdoba Capital, se realizo,

entre el 22 y el 25 de junio, el Zdo. Encuentro Internacional Jorge Diaz de

Jovenes dramaturgos, organizado por la Fundacion Proyecto Pluja.

LEONEL GIACOMETTO / desde Cordoba

La primera edicién del Encuentro Internacional Jorge Diaz
para jévenes dramaturgos (ver Picadero 11, abril/junio 2004)
se celebrd los dias 18, 19, 20y 21 de junio de 2004 y reuni6
a jévenes dramaturgos argentinos y de Latinoamérica en
torno a un seminario dramattrgico dictado por el autor y
director espafiol Paco Zarzoso (Umbrales, entre otras). La
experiencia tuvo como objetivo la produccién de una obra
dramatica comun, fruto del intercambio artfstico y cultural
a lo largo de intensas jornadas. De ese primer encuentro
nacié Patagonia (Patagonia y Agonia), que fue presentada
la primera noche del 2do. Encuentro Internacional Jorge
Diaz de jévenes dramaturgos bajo el formato de teatro
semimontado en la Casona Municipal Villa Forchieri, a
cargo de los actores Pancho Sarrfa, Héctor Cova, Agostina
Tossello, Ramiro Zumaran, Rubén Dubersarsky y Agustina
Canale, con direccion de Beto Bernuez.

El dramaturgo espafiol, entusiasta fervoroso de nuestro
pafs, y de la provincia mediterrdnea sobre todo, volvié a
Cérdoba para este segundo encuentro y se sumé junto con
16 dramaturgos de tres provincias argentinas, y también
de Chile, Bolivia, Uruguay y Brasil. Este segundo encuentro
fue coordinado por el dramaturgo, director y poeta Luis
Cano (Los murmullos, La forma perfecta, Niiias piden
auxilio por el conducto de ventilacion, Efectos de
escritorio, El paciente, Hamlet de William Shakes-
peare, entre otras). “La idea es que partamos de la lectura
de la maquina Hamlet de Heiner Miller, no como una
pieza de teatro, sino como un tratado de dramaturgia, para
discutir aspectos formales, debatiry llegar a un nuevo texto
dramatico que se llamard Hamlet 6”, anticipé Cano a un
medio grafico local sobre el caracter que tendra el andlisis
de una obra que pone en discusion los conceptos de per-
sonaje y lenguaje. Con esa particular y seductora premisa
comenzaron las jornadas del encuentro, que fueron intensas,
arduas y de mancomunién colectiva.

Las instalaciones de la Fundacién Pluja nos cobijaron y
reunieron desde la mafiana hasta la noche en un &mbito
muy propicio para el debate, el intercambio y la creacion.
El objetivo de los creadores de estos encuentros consiste en
propiciar un espacio para la indagacion en la produccion del
sentido dramattrgico en Latinoamérica a partir del encuen-
tro, el cruce de voces emergentes en la cultura.

“Desgarro mi carne sellada. Quiero vivir en mis arterias,

en el tuétano de mis huesos, en el laberinto de mi créneo.
Me retiro a mis intestinos. Me acomodo en mi mierda, mi
sangre. Enalgin lugar se rompen cuerpos para que yo pueda
viviren mi mierda. En algan lugar se abren cuerpos para que
yo pueda estar solo con mi sangre. Mis pensamientos son
heridas en mi cerebro. Mi cerebro es una cicatriz. Quiero
ser una maquina. Manos para asir piernas para andar sin
dolor sin pensamientos”, asi habla la maquina inventada
por Miller en la década del setenta del siglo pasado. la
Maquina Hamlet, de Heiner Miiller fue la excusa y la
herramienta base para una indagacién profusa sobre los,
digamos, problemas, inconvenientes de representabilidad
de ciertos planteos politicos, sociales, culturales y hasta
artisticos a los que se enfrenta, de los que se nutre y de
los que intenta, de alguna manera, y como puede, hacerse
cargo el teatro contemporaneo, no sélo latinoamericano
sino mundial. Luego, hubo una charla a cargo de Lorena
Batiston, quien tradujo el texto con el que se trabajé sobre
lavida y obra del dramaturgo aleman. Este texto posee leves
variantes de sintaxis con la traduccion de Gabriela Massuh
y Dieter Welke, utilizado por El Periférico de Objetos para
su memorable version de Maquina Hamlet de los afios
noventa del siglo pasado. A continuacién nos abocamos a
un intenso trabajo de mesa que consisti en una exaustiva
indagacion del texto partiendo de disparadores multiples,
considerando al texto tanto como obra dramaturgica como
tratado de dramaturgia.

Dicha indagacion, devenida en un debate y cruce de
opiniones que se extendié a lo largo de toda una jornada,
fue grabada y desgrabada posteriormente para luego ser
releida y comentada nuevamente. A partir de allf comenzo,
colectivamente, una labor de recortes de sentido de parrafos
sobre la base de una estructura tentativa elaborada entre
todos horas antes. Quizas lo mas interesante haya sido
la mancomunién de todos por un trabajo final en comdn
dejando de lado (y no tanto) las estéticas y metodologias de
escritura personales, y aplicando dicha experimentacion y
experiencia en el campo de la escritura teatral al que, en la
(ltima jornada, fue el texto final, que lleva por titulo, para-
fraseando quizas a Borges La maquina Hamlet de Heiner
Miiller. (Hamlet 6 habia sido el primer titulo aportado por
Cano, teniendo en cuenta que se considera a la Maquina
Hamlet, de Heiner Miiller, como el sexto Acto de Hamlet,
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de William Shakespeare).

Una de las més interesantes propuestas de reelaboracion
por parte de Luis Cano fue la de circunscribirse exclusiva-
mente a dos pautas fundamentales: la de utilizar solé los
parrafos extraidos de la desgrabacién del debate de la
obra de Miller; y la reescritura de tales parrafos (mediante
cortes, recortes, alteraciones de orden en busca de sentido
personal) enmarcéndola en una estructura que, al principio,
parecia abstracta, tedrica, pero que, paulatinamente, entre
todos fue cobrando un sentido colectivo y quizas, univoco,
més alla de la multiplicidad de sentidos que posee el texto
original de Miiller (y por consiguiente el nuevo texto creado
por todos).

El 2do. Encuentro Internacional Jorge Diaz de jévenes
dramaturgos resulté (y resulta) una experiencia Gnica
dentro de todas las actividades teatrales que se realizan
a lo largo y ancho del pafs. Es una oportunidad invalorable
de encuentro, intercambio, debate, conocimiento y apren-
dizaje para personas que desarrollan una actividad un tanto
menospreciada dentro de las demds actividades y rubros
teatrales: la dramaturgia.



AGUSTINA MUNOZ

DAVID JACOBS / desde Buenos Aires

Con tan s6lo 21 afios, Agustina Mufioz acaba de obtener
el primer premio del 7° Concurso Nacional de Dramaturgia,
organizado por el Instituto Nacional del Teatro. De extensa
formacion actoral, pese a su corta edad, su obra galardona-
da, Las mujeres entre los hielos, presenta un universo
fantdstico y por momentos onirico, en el que tres mujeres
de unos 30 afios cuentan la experiencia de una separacion.
Formada con Hugo Midén, entre otros, actualmente com-
parte su actividad teatral con el tercer afo de la carrera
de Comunicacién Social en la Universidad Austral. Antes
de fin de afio, estd previsto el estreno de su obra en una
sala de Buenos Aires con el apoyo del INT.

-iQué te propusiste contar con la obra?

-La obra me fue sorprendiendo a medida que la iba
escribiendo, nunca tuve un plan de escritura ni un lugar
al que debfa llegar. Quizés esta falta de método habifa
hecho que muchos intentos anteriores de escritura
quedaran truncos, perdidos en alguna carpeta de Word.
Sin embargo, confiaba en que iba a aparecer algo que
me tomara y me hiciera escribir hasta el final. Y asi pas6
con Las mujeres entre los hielos, que naci6 con un
monélogo que escribi para interpretar en el taller de teatro
de Mariana Oberztern. Me capturd el espacio glacial de
Alaska, ese lugar del que uno tiene datos vagos, todos
atravesados por el mito y la imaginacién. Y asi se fue
formando la historia, en lugar de una mujer decidi que
iban a ser tres, todas casadas con cientificos que habian
sido trasladados a Alaska. La obra nacié en pocos dias,
no paré de escribir. Y me salié con mucha naturalidad,
sin saber si lo que estaba escribiendo servia o0 no, sélo
sentia que me gustaba mucho, que me entusiasmaba y
que me divertia. Después, uno la lee y encuentra cosas
interesantes que atraviesan la obra: la relacién con el
lugar, el olvido, el recuerdo, la histeria, el vacio. Pero,
respondiendo a tu pregunta, no fue una intencion pre-
meditada. S6lo me senté a escribir sobre estas mujeres
y sobre el lugar, en donde me tomé todas las libertades
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posibles. Es un lugar que no existe, que toma cosas de
la geograffa de los Polos pero que estéa cargado de las
cosas que Yo le quise poner. Creo que la obra tiene mucha
libertad, al menos me senti muy libre de poder poner todo
ahi, de delinear a estas mujeres con los elementos que
quisiera, sin ponerme a considerar si acercaban la obra
al naturalismo o al absurdo. El humor que tiene apareci6
solo y también los momentos de angustia, de bisqueda
de sentido. No tiene clasificaciones, no las quiere tener,
ni quiere lineas precisas ni personajes limitados.

-Tuformacion es actoral. ;Como nace la necesidad
de escribir?

-Escribo desde siempre, desde antes de empezar a estu-
diar actuacion. Pero siempre estuvieron las dos cosas en
mi. Soy las dos cosas. Nunca me pregunté por el espacio
que ocupaba unay otra, y siempre sentf que podian convivir
en armonfa. Soy actriz porque no podria dejar de serlo; por-
que cuando actlio me siento plena, soy feliz. Pero ademas
tengo necesidad y deseo de crear mundos, de inventar. Si
bien el actor puede ser creador, su rol esté limitado por la
vision del director o dramaturgo; por eso escribo, porque
no me siento completa del todo cuando actto. Necesito
buscar por otros lados, crear, generar cosas.

-Antes dijiste que la obra nacié a partir de un mo-
nologo que preparaste para un taller de actuacion.
;Qué elementos de tu formacion actoral, usaste o
notas que estan presentes en la obra?

-Supongo que el dramaturgo que no es actor tiene una
incégnita mayor de lo que pasard cuando su texto sea
encarnado. Yo sé las dificultades que puede tener un actor
al abordar el texto, los mecanismo a los que puede apelar
para dar vida a los personajes, los modos de atravesar el
texto... Mientras escribia, veia a los actores en escena
todo el tiempo, cosa que tal vez no le pase a un escritor
0 a un dramaturgo con trayectoria en las letras; veia
cuerpos portadores de esas palabras y me imaginaba las
situaciones dramaticas que se producfan. Ademas, en
principio, la escribi para actuarla, entonces fui consciente

todo el tiempo de que eran textos para actores, teniendo
en cuenta sus capacidades y limitaciones.

-iQué cosas te dejo el proceso de escritura?
-Placer absoluto. Fue la primera vez que terminaba una
obra de la que me sentfa satisfecha, y eso esta muy bueno;
leerse y gustarse. Y ademas me entusiasmaba mucho haber
hecho aparecer ese mundo que estaba plagado de mi, de
cosas que me divierten, que me sorprenden e inquietan. Las
mujeres que habian aparecido en la escritura ya tenfan vida
propia, me mostraban detalles y facetas que no habfa visto
mientras las escribia. Cada lectura me trafa cosas nuevas y
eso es estimulante. Lo fascinante de la escritura es que te
permite crear una realidad que antes no existfa, una realidad
completa, con leyes propias, personas y azares. Creo que
fue la primera vez que escribi con absoluta libertad, sin
ataduras ni objetivos que paralizan. Por esto disfruté mucho
el proceso, porque nacié sin pretensiones, y se convirtio
en algo auténtico y muy personal. Fue confirmar el gusto
por eso y me dio estimulo para ponerme en movimiento y
buscar el modo de hacer que suceda, de montarlo para que
viviera de verdad.

-Sos muy joven. ;Cuales son tus expectativas de
aqui en adelante?

-Un premio te pone optimista. Siempre tuve dudas y
miedos de dedicarme al teatro. Creo que es normal. Miedos
respecto de lograr estabilidad, tener en cuenta los deberes
familiares, inseguridades propias. .. es un salto de valientes
apostar a esto en este pafs. Pero de a poco también le fui
tomando la mano a esta aventura y, sobre todo, confianza
de saber que lo hacia de esa manera y que daba todo de
mi. Cuando encontrds |a pasién, no hay miedo. Y el premio
en realidad me vale para saber que lo que escribi le gusto
a alguien. Ya estd, eso es reconfortante y te dan ganas de
seguir. Ahora estamos ensayando la obra, |a estoy dirigiendo
con Victoria Scheolnik; y pongo todo ahi, para que salga algo
vivo e interesante. Y ojald aparezcan nuevas historias; le voy
a seguir arrimando mi mano de tinta a mi cabeza. Y poner el
cuerpo, claro. Porque voy a seguir actuando toda la vida.

FOTOGRAFIAS: MAGDALENAWIGGIANI




La escena :
orrentina

Marcelo Fernandez, es periodista, critico de arte, escritor
e investigador cultural. Acaba de publicar “Historia de

la actividad teatral en la provincia de Corrientes”,
investigacion que realizo a partir de una beca del INT

JOSE MARIA GOMEZ SAMELA / desde Corrientes

-iPor qué decidio hacer una investigacion sobre el
teatro de Corrientes?

-Tengo una vieja relacion con el teatro. La primera critica
teatral la hice en el afio 1970, cuando participé como jurado
y como critico en el 3er Certamen Provincial de Teatro,
organizado por el Scholem Aleijem. En ese momento era un
critico encubierto, escribia bajo el seudénimo de Aristarco
en el diario £/ Litoral. Mi vinculacién oficial como periodista
critico con el teatro se prolongé durante muchos afios.
Entre criticas de teatro y de artes plasticas, comentarios
y demds notas relacionadas con la cultura, la mayor parte
firmadas, tengo un archivo de unas 400 notas publicadas
hasta el presente. Pero mi relacién personal con el teatro
parte de haber leido mucho, ya a los 15 afios habia leido
una coleccion de libros de Shakespeare.

-iComo continuo esa relacion?

- Cuando fui nombrado, en 1970, director de Cultura de
la Municipalidad de Corrientes le di gran importancia a la
promocién teatral. Por eso, cuando conoci al director Dante
Cena, lo traje de Resistencia (Chaco), donde vivia y trabaja-
ba. Lo incorporé a nuestro equipo de trabajo y alli empezd a
desarrollarse la actividad teatral en los barrios, pero también
se cre6 el taller de teatro de la Municipalidad. Ese taller y
la presencia de Dante Cena, constituyen un hito en el teatro
correntino. Con él, que incorporé su experiencia en la técnica
teatral, empezd otro tipo de expresién escénica. En esa
época (1972) fue una experiencia Unica, porque llegamos
a inaugurar cerca de diez talleres vecinales. Lamentable y
paradéjicamente llegd el gobierno peronista y anulé esa
experiencia porque la encontraba subversiva. Entonces, se
empez6 a hacer otro tipo de proyecto, se contraté a todos
los conjuntos que habia y se recorrieron los barrios.

-iCoémo fue la elaboracion del libro?

-Tenfa mucho material, un archivo donde la base funda-
mental eran mis propias notas, libros sobre teorfa teatral,
una buena biblioteca de obras y asi elaboré parte del traba-
jo, que hoy es el libro Historia de la actividad teatral en la
provincia de Corrientes. Cuando tomé conocimiento de la
existencia de un sistema de becas del Instituto Nacional
del Teatro, me puse en campafia y ahi descubri que no se
habia escrito nada sobre |a historia del teatro local. Esa
situacioén me incentive a dejar testimonio. Presenté el pro-
yecto, que posteriormente se aprob6, y empecé a trabajar.
Utilicé todo mi material anterior, empecé a ir al archivo
de la provincia, a los diarios y trabajé solitariamente. En
determinado momento me ayudd David Zaracho, pero lo
demas, acopiar material, clasificarlo, ordenarlo y escribirlo,
lo hice solo. El proceso de trabajo durd dos afios y medio
y tuve que hacer muchos viajes a Buenos Aires y al inte-

MUNDO
FERNANDEZ

Marcelo Daniel Fer-
nandez nacio el 6 de enero
de 1935, en Corrientes. Es
profesor en Artes Visuales,
delegado en la provincia de la
Academia Nacional de Bellas Artes.
Miembro de la Asociacién Argentina de

Criticos de Arte. Periodista Honorario de la Asociacion de Prensa de

Corrientes. Pertenece al Circulo de la Junta de Historia de |a Provincia.
Esuno de los fundadores y ex presidente de la Sociedad Argentina de Escri-
tores (SADE Corrientes). A la vez, fue: subsecretario de Cultura de la Provincia,
director de Cultura de la Municipalidad de Corrientes y director del Museo de Bellas
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Artes J. R. Vidal, de Corrientes. Un correntino que ha participado como critico de arte y
jurado en numerosos encuentros, certdmenes de teatro, plastica y literatura; estos Gltimos de carécter provincial, regional,
nacional e internacional. Ha publicado diversos libros de narrativa e investigacion sobre el arte en su provincia natal.

rior, para ponerme en contacto con los centros donde se
pensaba que habia documentacion.

-Luego de su investigacion histérica, jcuales con-
sidera que son los hitos fundamentales del teatro
correntino?

-Las primeras manifestaciones teatrales de la zona tienen
suorigen en la época de la Colonia y la trajeron los sacerdo-
tes jesuitas y franciscanos para evangelizar. Yapey fue uno
de los centros culturales mas importantes y de proyeccion
artfstica que tuvieron las misiones. Después, con la expul-
sion de los jesuitas, en la region se cay6 en una especie de
vacio. Otro hito es la presencia en Corrientes y en su zona
de influencia, de las compafifas extranjeras, espafiolas en
su mayorfa, que venfan a representar zarzuelas y comedias.
Llegaban acé, porque era un punto intermedio entre Buenos
Aires y Asuncion, algunas segufan hacfa el Paraguay y otras
al interior de la provincia. Teniendo en cuenta que era una
sociedad aislada, pero con una dirigencia elitista, ganadera,
rica, que gustaba del entretenimiento cultural, esto deter-
mind, a principios del siglo XIX, que empezara a interesarse
por el teatro. Asf, surgieron los primeros grupos, que se
llamaban filodramaticos, y comenzaron a construirse los
primeros teatros. Corrientes es la ciudad méas antigua de todo
el nordeste y con fuerte concentracion de poder, capacidad
econémica y cultural. La dirigencia era terrateniente, pero
preparada, porque hacian sus viajes a Europa. Asf, esos tea-
tros, empezaron a capitalizar la atencidn cultural, empezando
por el teatro Vera, que se inauguré en 1861, uno de los mas
viejos del pafs. Esta situacion se dio gracias a la decision
de un gobernante progresista como fue Juan Pujol. Después
empezaron a imitar esta realidad las sociedades mas ricas del

interior, se cre6 el teatro de Mercedes, el de Curuzl Cuatia,
otras salas en Monte Caseros, en Goya, etcétera.

-iCuando aparecen los primeros grupos?

-En el siglo XX, aparecieron los primeros grupos organi-
cos. En el afio 44, surgi6 la Compafiia Correntina del Arte
Escénico, de Victor Claver y la Asociacion Cultural y Artistica
Curuzucuatiense (ACYAC). Luego, se cred, en Corrientes,
el grupo dirigido por Romero Maciel (iniciador del Teatro
Vocacional Corrientes, que ahora esté por cumplir 60 afios).
Tanto el Vocacional Corrientes, como Candilejas, de Goya,
son dos conjuntos que deben ser las dos dnicas expresiones
de tantos afios en el pafs. Este es el comienzo del teatro,
después van a venir los conjuntos con otras caracteristicas,
que aunque en su mayorfa no viven de la actividad, tienen
una formacion. Creo que se inicia este dltimo cambio en los
afios 80 y se profundiza en los 90, asf se fueron dando los
procesos culturales aqui.

-iComo ve el panorama actual del teatro corren-
tino?

-Hace un tiempo que no asisto a ver obras, porque estoy
en un proceso de investigacion, pero estoy al tanto de lo que
ocurre por los diarios, por la misma informacién que me dan
los propios protagonistas. Basta leer acerca de las obras que
se estrenan, las salas que se inauguran, los trabajos que se
presentan, los encuentros, etcétera. Los mismos tienen poca
diferencia con las manifestaciones que se producen en los
centros mayores, como Buenos Aires. Ahora, hay algunas
personas que pueden vivir de la profesién, se esta dando un
trénsito hacia la profesionalizacion del actor. Es decir, hay
muchos seminarios, talleres, pero falta la sistematizacion
de la profesion.



Nueva edicion

de

La editrorial INTeatro acaba de dar a conocer Hacia un teatro
esencial. Dramaturgia de Carlos Alsina, una produccion que
incluye 20 textos del autor tucumano. La actriz Rosa Avila es

la prologuista del libro cuyo texto se transcribe.

ROSA AVILA / desde Tucuman

Toda referencia a un interior supone la existencia de un
exterior. Lo externo es |o que se ve, se muestra, se comunica,
lo interno es aquello que permanece dando vueltas aden-
tro, lo que existe aun sin ser visto y, muchas veces, lo que
sustenta lo externo. Sin embargo, para quienes asumimos
el desaffo de hacer teatro desde el interior de la Argentina,
esta relacion plantea una lectura diferente: nuestra produc-
cion artistica esta destinada a ubicarse en la periferia del
campo de produccion que se reconoce —por una légica que
heredamos— como el centro de legitimacién y difusion de la
produccion teatral del pafs, localizado en el centro neurdlgico
del territorio nacional, en la ciudad de Buenos Aires.

Este pasaje de lo interno a lo periférico, que nos deja a los
del interior, paradojalmente, jugando de afuera plantea un
desafio: 0 asumimos como centro de creacion a la Capital del
paisy nos atenemos a las leyes que de ella emanan —extrapo-
lando realidades y discursos cuya adaptacion a veces resulta
patética— 0 nos reconocemaos como internos-periféricosy ge-
neramos nuestros propios campos de produccién y circulacion
artistica. Desafio éste, que de abordar la segunda postura,
nos lleva a realizar una mirada critica sobre la realidad que
nos circunda y a accionar en funcién de esa lectura.

Esto parece haberlo entendido mi comprovinciano, el tucu-
mano Carlos Marfa Alsina, quién se define como un “escritor
alegre por escribir de y desde la periferia”. Es desde los
mérgenes que Alsina construye su dramaturgia, y su mirada
bucea el interior, los pliegues de nuestra historia, de nuestra
identidad, de nuestros dolores mds amargos, de nuestros
deseos insatisfechos. Su dramaturgia busca la esencia y
construye un camino surcado de metéforas.

Para la critica europea, Alsina construye un realismo
méagico en sus textos. Segun el critico italiano Nicola
Pasqualicchio:

La obra de Alsina es la de un autor entre Beckett y Pinter
¥, en parte, también préximo a Pirandello. Cercano a ciertos
modos de Pinter, pero enriquecido por su propio estilo per-
sonal, vecino al realismo mégico, Alsina nos deslumbra con
sus simbolos y su poesia dejando hasta el dltimo momento
un perturbador residuo de misterio. Su trabajo como director,
ademds, es de rigurosa escencialidad que descarta todo
elemento decorativo.

Quienes vivimos de cerca ese realismo, sabemos que para
volverlo mégico, hace falta un compromiso social critico y
profundamente humano, capaz de conmoverse y convertir
en poesia los aspectos méas dolorosos de nuestra identidad.
Segun Alsina, comparada con Tucuman, la mitica Macondo
de Garcia Marquez puede verse como una palida Ginebra.
Por esta razén, el autor suele nutrirse del imaginario social de
su region para volcar en sus obras, en la que se introducen,
tanto personajes de la vida local, como leyendas y referencias
histéricas de la cultura del Noroeste argentino.

|as

Nacido en 1958, Alsina inicia su carrera teatral como actor
en 1976. Desde entonces ha desarrollado una intensa activi-
dad en el pais y en el extranjero, como dramaturgo, director
y docente. Autor de casi cuarenta textos teatrales de los
cuales fueron representados hasta el momento treinta y dos,
entre ellos: Limpieza (1984), jAy DIU! (1987), Esperando
el lunes (1990), El pafiuelo (1991) jLadran, Che! (1994),
El suefio inmovil (1996), El pasaje (1998), La guerra de
la basura (1999), Desde el andamio (2004), Cronica de
la errante e invencible hormiga argentina (2005), Por
las hendijas del viento (2005), entre otras, muchas de ellas
también representadas en ltalia, Brasil, Suiza, Alemania,
Cuba, Ecuador, y Espafia.

Como Director ha realizado méas de 60 montajes en Argen-
tina, ltalia, Brasil y Suiza con titulos como El avaro (1985),
Don Juan (1986), Tartufo (1988) de Moliere, Pareja abierta
(1989), Aqui no paga nadie (1990), Muerte accidental de
un anarquista, de Darfo Fo, Aspirina para dos, de Woody
Allen(1990), Recordando con ira, de John Osborne (1985),
Ardiente paciencia de Antonio Skérmeta, Opera del
malandro de Chico Buarque (1994), Doiia Flor y sus dos
maridos (2001), La Fiaca, de Ricardo Talesnik, que recibiera
en ltalia el premio Sandro Camasio (2005), etcétera.

Como docente se desempefia en Argentina, Italia, Suiza
y Brasil.

Se realizaron tesis de Maestria sobre su teatro en La Sor-
bonne VIII, a cargo de Almendrine Bollard, en la Universidad
de Verona por Cristina Lonardoni, en la Universidad de Arizo-
na por Fernando Pezzino, y de Doctorado en la Universidad
de Trieste, por Marcela Serli.

En el prélogo a la edicién del volumen 1 del Teatro, de
Alsina, Jorge Dubatti sefiala:

Alsina es un tipico exponente de la nueva dramaturgia ar-
gentina. A diferencia de muchos de los nuevos dramaturgos,
quienes ya no escriben desde los grandes dogmas sino desde
lo autobiogréfico, Alsina elabora un teatro de fuerte funcion
politica y no exageramos al afirmar que su nombre figura
entre los valores mas firmes de la escena nacional.

El teatro de Alsina es un teatro esencial, en su formay en su
contenido. El elabora su dramaturgia a partir de lo irreductible:
el actory el espacio escénico. Por lo general sus obras plan-
tean una escenograffa despojada en donde se introduciran
los elementos necesarios para llevar adelante la accion. En
sus acotaciones, algunas veces propone la transformacién de
un mismo elemento para distintas utilidades, otras sugiere
que los mismos actores, a través de la accion o el relato,
construyan con sus palabras al espacio y los objetos.

Cuando en 1996, recibid, el Premio Teatro Casa de las
Américas, por su obra El sueiio inmévil, el jurado de este
premio (conformado por Pilar Romero, de Venezuela; Héctor
Quintero, de Cuba; y Nel Diago, de Espafia) concluia: “La obra

de Alsina supone una interesante bdsqueda de un lenguaje
escénico no convencional, que sabe articular diferentes
planos temporales conjugando lo natural con lo sobrenatural,
la realidad cotidiana con el mundo mégico”.

Se observa una clara intencién de provocar el distancia-
miento del publico en su dramaturgia. Probablemente influido
por Brecht (estudid en el Berliner Ensemble en 1988, becado
por el Fondo Nacional de las Artes) y por Dario Fo (de quien
fuera su asistente a principios de 1990) Alsina deposita
toda su confianza en la capacidad creativa de los actores al
proponer que éstos, a partir del relato o la accién, construyan
esa articulacion de planos espaciales y temporales. Tanto en
la incorporacion de elementos musicales, mezclado algunas
veces con un humor sarcéstico, como en la transformacion de
objetos de descarte en utilerfa y vestuario, es posible obser-
var esta intencion de conmover (en el sentido de mover con)
alareflexiény a la accién a quien presencie sus obras.

En sus personajes, lo esencial se manifiesta a través de
sujetos enfrentados a su propia existencia, al resultado de
sus acciones y también al resultado de las acciones de los
otros sobre si mismos y sobre los demds. Si hay algo que
Alsina parece no querer olvidar, ni que olvidemos, es que
somos los humanos los dnicos responsables de nuestra
destruccion o de nuestra reinvencion.

En base a la utilizacion de los recursos antes mencionados,
pueden identificarse, en la prolifica produccion de Alsina dos
grandes lineas estéticas que se han desarrollado paralela-
mente. Una es la que se vincula a la sétira politica, donde
predomina el tono farsesco con elementos del grotesco, en
la cual abundan las referencias a ciertos personajes de la
vida politica y cotidiana local y nacional. Pueden incluirse
aqui elementos musicales con canciones y poemas incor-
porados a fin de fortalecer la intencién distanciadora, que
confluyen en una critica mordaz y sin tapujos a la realidad
tucumana y argentina, “mezcla de barro con pelos”, en
palabras del autor.

De las veinte obras seleccionadas para la presente edi-
cion se incluyen bajo esta linea: La guerra de la basura,
estrenada en 1999, Cronica de la errante e invencible
hormiga argentina, estrenada en su version definitiva en
el 2005, Segunda crénica de la hormiga argentina o
con la soja al cuello, cuyo estreno esta previsto para
mediados del 2006 —ambas tienen como portagonista a la
Linephitema Humile, especie de hormiga de origen argentino
cuyas colonias no se enfrentan en territorio extranjero, pero
se combaten hasta el exterminio en su tierra— y, ademas,
La conspiracion de los verdaderos dieses protagoni-
zada por personajes marginales de la vida tucumana que,
a modo de metéafora, confabulan para provocar un nuevo
Diluvio Universal en el interior de una secta delirante, obra
a estrenarse en abril de 2006.

La otra linea abandona la satira, aunque en muchos textos



laincorpora, y se interna en una mirada méas dolorosa. Aqui,
sin perder la intencion de denunciar y de colaborar en la
construccion y defensa de una identidad cultural propia,
Alsina busca alertar sobre la peor de las tragedias: la de
las repeticiones. Con la misma agudeza que construye las
satiras, el autor profundiza en el comportamiento humano
—baséndose muchas veces en hechos y personajes veridi-
cos—para demostrar de qué forma el hombre, a través de sus
actos, construye su propio destino. Y, dado que la tendencia
arepetir la historia parece, mas que una herencia un castigo,
Alsina alerta sobre la necesidad de construir otras alternati-
vas, otras historias, en definitiva: otros hombres.

Ya desde 1985, con Limpieza (texto que recibiera el
premio del Fondo Nacional de las Artes en 1987), el autor
inaugura esta vertiente a través de esta obra que referencia
al episodio ocurrido en 1977, cuando el entonces gobernador
de facto general Domingo Bussi, en ocasion de la visita a
Tucuman del presidente, general Jorge Rafael Videla, ordend
limpiarla ciudad de mendigos. En dicha oportunidad, todos
los mendigos que deambulaban por las calles de la ciudad
fueron recogidos y desechados en parajes inhdspitos de la
provincia de Catamarca. En el prélogo a la edicion de esta
pieza Roberto Cossa, sefiala:

Alsina rehuyd a la anécdota a la que sélo retomd como una
excusa para describir una realidad mayor: la que padecio
Tucuman y todo el pais bajo el régimen militar y la destruccion
fisica y mental a la que fue sometida toda una sociedad. Una
metafora, en definitiva, del hombre arrinconado, amenazado
por un siniestro helicdptero que, como los de la pelicula
Apocalipsis now sembrabran la muerte indiscriminada. {...)
Alsina es, a no dudarlo, un teatrista cabal y un hombre con
un promisorio futuro.

La capacidad del autor para detectar los momentos de la
historia argentina que se articulan con el presente, encontrar
sus vinculos y exponer su evolucién queda demostrada en
Alla, pieza escritaen 1991y alin no estrenada. En esta obra
Alsina, pese a la distancia temporal que existe entre sus dos
personajes, Severino Di Giovanni y un joven argentino emi-
grante contemporaneo, logra evidenciar casi hasta el absurdo
la forma en que la historia puede volverse ciclica.

Sin bien es cierto que repetir la historia es una tragedia, en
las obras de Alsina no intervienen los dioses, ni los héroes,
son los hombres y las mujeres quienes tienen el poder del
cambio. Asi puede apreciarse en El paiiuelo, de 1991, obra
en la que una madre de Plaza de Mayo decide adoptar a todos
los desaparecidos como hijos e inscribe en la blancura de su
pafiuelo treinta mil nombres.

En Esperando el lunes, estrenada en 1993, el autor nos
brinda la posibilidad de reinventarnos sin movernos del
banco de una plaza. Dos personajes que se encuentran los
lunes para contarse mentiras es el germen para construir un
vinculo pleno de ternura, ingenio y humor. Con esta obra el
autor recibié el premio Julio Sanchez Gardel, otorgado por
el Fondo Nacional de las Artes en 1990. Y es movimiento o
que consiguen Don Quijote de La Mancha y el Che Guevara
en jLadran, Che!, estrenada 1994, cuando logran escapar
de su exilio mitoldgico, fortalecidos por su lucidez para crear
utopfas que les permiten poner en marcha a la moto del Che...
o al Rocinante del Quijote, segln desde dénde se lo mire.

La posibilidad del cambio ya se encuentra obstaculizada en
El sueiio inmévil, Premio Teatro Casa de las Américas 1996.
Cabe destacar que Alsina escribi6 esta obra cuando el pueblo
tucumano eligié como gobernador democraticoa Bussi, quien
fuera salvaje represor durante la Gltima dictadura militar.
En esta obra, la tragedia de las repeticiones es retomada
con exquisita profundidad, y sus protagonistas, encarnados
en personajes genéricos como El Olvidado, El Marchante,
La Joven y La Vieja, construyen su propio destino inmévil,
matando la Unica posibilidad de cambio.

También en El dltimo silencio, historia que se teje a
través de la conservacion del dltimo &rbol, obra escrita en
1996 y aln no estrenada, los obstaculos para la accion y
el cambio son construidos por el miedo y la impotencia de
sus protagonistas, para quienes hasta el amor constituye
un peligro.

Frente a la inmovilidad, quienes instauran el miedo y el
ejercicio de la violencia, en todas sus formas, avanzan con-
validados por una impunidad que parece no tener limites. En
La guerra de la basura—que presenta una combinacion de
las dos lineas mencionadas— Alsina retrata el accionar de
los grupos econdmicos dominantes y la complicidad de los
gobernantes que responden a sus intereses. Estrenada en
1999, la obra combina elementos de la sétira politica, con
recursos musicales y advierte sobre los errores en los que un
pueblo sin memoria puede incurrir. Esta obra fue estrenada
en Tucuméan una semana antes de las elecciones provinciales
cuando el hijo de Bussi tenfa posibilidades democraticas de
asumir el cargo de gobernador. La misma, formé parte de
un evento artistico que conté con la presencia de artistas
plésticos, bailarines, musicos, escritores, etcétera, unidos por
un objetivo comin: despertar a un pueblo del letargo que la
represion instalé en sus afios de barbarie.

Este llamado de alerta que procura persuadir al pablico a
no perder la memoria para no repetir la historia, pasa del
plano colectivo al individual en obras como El pasaje, de
1998, y Desde el andamio, de 2004. Aqui, es la presencia
de la muerte la que acompafia a los protagonistas en una
mirada restrospectiva que busca, en procura de lo esencial,
hilvanar los momentos méas representativos de la existencia.
Detrés de estas obras, se evidencia la presencia de un autor
experimentado y maduro que cada vez apunta con mayor
claridad a transmitir su propia tesis que parece decir: sélo
la memoria construira otra humanidad.

En Fervoroso Borges estrenada en 1999, Alsina elabora
una eficaz dramaturgia al entrelazar fragmentos de cuentos,
poesias y ensayos de Jorge Luis Borges con anécdotas y
datos sobre su vida, colocandose en un segundo plano a
modo de homenaje al gran escritor argentino, ubicandolo
escénicamente en un magico circulo de arena, el mas eficaz
de los laberintos.

En La revelacion, de 1999 y ain no estrenada, Alsina
toma como punto de partida un capitulo de EI Evangelio
segiin Jesucristo, de José Saramago, para ofrecernos una
exquisita version teatral de un encuentro entre El Padre,
JesUs y el Demonio en el lago de Galilea.

Es un verdadero placer descubrir, a través de la lectura de
estas obras, la evolucion artistica del autor. Esa madurez
se refleja en el equilibrio que Alsina ha logrado entre
profundidad y sintesis. Esto es lo que se observa en Por las
hendijas del viento (Pachamama, kusiya, kusiya... una historia
nuestra), de 2005, obra en la que es posible encontrar, com-
binados en su dosis justa, buena parte de los recursos antes
descriptos. Sin duda la sintesis es lo que se logra luego de
un largo camino hecho de pruebas, errores y aciertos y eso
mismo es lo que expresa Alsina a través del personaje de
esta obra: “Y a una se le pone el pecho como chiquito porque
parece que uno no vive lo que vive, que las cosas estan en
otra parte y no al lao de una. Y no es asi. Ahora sé que no es
asi. jAlgo hi aprendio! ;No es cierto? (...) ;Para qué han de
trair tantas cosas? Si son tan pocas las necesarias”.

Se incluyen tambien en la presente edicidn tres versiones
teatrales de clasicos de la literatura. Las mismas son tratadas
de forma tal que aparecen como teatro dentro del teatro. En
las tres piezas, Alsina introduce personajes, por lo general
aislados o0 marginales, que a través de su propia historia
teatralizan las obras literarias, guiados por una necesidad
absoluta de escapar a los limites de su existencia. Es la ima-
ginacion la protagonista en estas obras, el clima lddico que
impera en ellas, apoyado por la transformacién de objetos
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cotidianos en elementos fantasticos, parece decirnos que
aln desde el encierro es posible abrir una puerta para salir
ajugar. Asi, en El capitan y Moby Dick, de 1993 —sobre la
novela de Hermann Melville— Alsina sugiere al pdblico ado-
lescente y adulto los mundos sensibles en los que los puede
introducir la lectura. Tal vez menos altruista, pero no menos
divertida es jAdénde esta Huckleberry Finn?, sobre el
clasico de Mark Twain, también estrenada en 1993.

En Los pedidos del Viejo Miseria, Alsina toma como
punto de partida el capitulo XX| de Don Segundo Sombra,
de Ricardo Guiraldes para construir situaciones hilarantes
protagonizadas por tres clowns, pertenecientes a una
desvencijada compafifa teatral. Los mismos seran los encar-
gados de interpretar a los diferentes personajes de la pieza,
contextualizados en el Noroeste argentino.

Detras de todas estas obras hay un autor que tiene mucho
que decir, que no quiere definirse dentro de sélo un estilo
porque su bisqueda utiliza los mas variados elementos para
llegar al lugar donde quiere: conectarse con quien lo lee o
presencia sus obras. Alsina escribe desde su verdad y define
claramente su posicion al hacerlo. Pero, para ello, no se
posiciona como un predicador ni como un hombre preclaro,
muy por el contrario; asume el lugar perférico y reconoce
en el olvido y el descrédito a los mayores protagonistas de
estos tiempos. Tal como afirma Nel Diago,

Alsina no habla tampoco desde los grandes dogmas, sino
desde su ausencia, desde la conciencia de la derrota. En
sus obras Alsina se muestra mas tucumano que nunca y es
donde cumple con su determinacion de practicar un teatro
entendido como Servicio a la comunidad.

Es una persuasion que va de la risa al grito, buscando
conmover, movilizar, agitar desde el reconocimiento de las
ausencias, las derrotas, las desapariciones, alentando a la
bisqueda de los deseos, a la construccién de nuevas utopias
que estimulen la reinvencion de la historia individual y social
del pueblo al que pertenece y al que ha elegido pertenecer.

iQué placer la tarea de prologara un compafiero de teatro
tan querido, con una conducta fusionada indeclinablemente
en la verdad y en la dignidad humana. Carente de mez-
quindades, abrazado a su causa y brindando su hacer, con
humildad y amor.

Como dramaturgo, Carlos cava y socava las palabras
creando en sus producciones una poética propia a través
de multiples estilos, sin dogmas ni modas pasajeras,
donde siempre cabe una fina ironia que deja mascullando
al espectador.

Saludo la iniciativa de publicar este libro con sus obras.

Saludo a la solvencia moral de Carlos, a su talento y a su
culto a la amistad.

En él no hay soledad. Lo acompafian sus amigos y sus
personajes.



Investigacion

creacion

un dialogo

MAURICIO TOSSI / desde Tucuman

Manuel Maccarini no puede despojarse de su pasién por
un interrogante fecundo, aquel que se transformard en motor
para su produccién escénica. Sus actuales ensayos en el Tea-
tro Estable de la Provincia sobre El mercader de Venecia,
sus bdsquedas sobre el folklore pornogréfico en el Norte
argentino y, principalmente, el libro que aquf anunciamos, son
una clara muestra de ello. En el libro, el autor —sin abandonar
su cariz de dramaturgo— pone en didlogo las diversas voces
que habitan en la problematica del teatro argentino como
sostén o soporte de discursos identitarios.

- ;Como surge el proyecto de escribir un libro sobre
teatro e identidad?

- En primer lugar debo decir que no soy un académico; més
aun, ejerzo la docencia pero no me considero un docente,
puesto que practico la ensefianza desde la experiencia ar-
tistica misma, es decir, lo que hago es dictar talleres con el
fin de llegar a un hecho espectacular. Aclarado esto, puedo
contarte que el proyecto se gestd hace muchos afios, como
ya dije, no responde a una necesidad académica sino, por el
contrario, a una indagacion sobre mi propia identidad.

En 1976 ingreso al Conservatorio de Arte Dramatico en
Buenos Aires, alli comencé a confrontar distintas poéticas
—en especial aquellas que se decfan de vanguardia— con
todo mi bagaje del teatro popular, bagaje que consegui a
través de mi padre, él fue actor de radioteatro junto con
Mario Vanadia y Claudio Barrios. Desde mi infancia he visto
ami padre trabajar en el circo criollo Quagliata, vivenciando
asi todo lo que ese teatro popular ofrecia. En consecuencia,
mi llegada a Buenos Aires implicé asumir fuertes contra-
dicciones, puesto que el teatro que habfa conocido desde
muy nifio era visto despectivamente y no estaba acorde
a las lineas del teatro moderno vigente en ese momento.
Todo esto me demandd un analisis, pero como ya sefialé,
por razones personales, para intentar resolver el choque de
poéticas que me atravesaban y la descalificacion que recaia
sobre lo popular. Finalmente, y luego de estudiar una abun-
dante bibliograffa, el libro se termina de escribir en 1988 6
1989. Ese manuscrito comienza a transitar por diferentes
circuitos, por ejemplo, Mendoza, Santiago del Estero, Jujuy
y Tucumén. De este modo, y paralelo a los recorridos que
la monografia hace, reescribo algunos capitulos, ganando
en el afio 2000 una Mencién de Honor del Fondo Nacional
de la Artes. Por todo esto, las diferentes delegaciones
comienzan a pedir y a gestionar su publicacién. Gracias a
su apoyo podremos publicarlo este afio.

- Es un largo camino el que contas, son casi 30 aiios
de preguntas, de lecturas y de reescrituras, ;como
leés el libro hoy?
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- Leyéndolo hoy encuentro dos aspectos que considero
interesantes; en primer lugar, el enfoque. Este trabajo no
hace historicismo, lo que hace es confrontar pensamientos,
tendencias y deja posibilidades de lecturas sin adscribirse a
ninguna corriente. Esto si me gusta del trabajo y si es algo
que me propuse desde el inicio. El segundo aspecto, también
relacionado con el primero, es que no relato hechos sino
procesos; por ejemplo, los procesos de trabajo del actor,
la construccién de espacios, lo referido a la linglfstica.
Bésicamente, es un libro que —me parece— esta escrito
desde el lugar del director teatral por su pretensién de
seducir al lector.

- El eje central del libro es lo identitario popular
en relacion al teatro argentino, ;existe un modelo
de identidad en nuestro teatro?

- No creo que exista unmodelo de identidad popular o de
identidad regional claramente definido. Existen problemati-
cas en torno a lo identitario, serfa muy ingenuo pensar que
nosotros como argentinos tenemos una identidad comdn.
Por ejemplo, el libro aborda desde sus inicios un analisis
sobre lo nacional, donde la Nacién no es una entidad sino un
proceso en permanente adquisicion de elementos diversos,
no es algo estatico. Pero, aclarado esto, admito que luego
de consultar todo el material me preocupd la posibilidad
de construir una identidad, de saber dénde estaba parado
yo en medio de todo eso y qué es lo que a mi me hace
semejante a otro.

- Pararealizar esa construccion de identidad elegis
determinadas formas teatrales, puntualmente, el
sainete rural, el circo criollo y el radioteatro, ;jpor
qué? ;Que particularidades encontras en esas formas
escenicas?

- Porque considero que, en nuestra historia, hay tres mo-
mentos clave en donde lo propio se circunscribe, momentos
en los que se exaltan valores que reafirman la defensa de
algo; por supuesto, aludo a los tres géneros que mencio-
naste. jPor qué? Recordemos que en el momento de la
emancipacién, cuando comenzamos a ser americanos, hay
un género teatral que refuerza este proceso, es el sainete
rural. Este es un género que nace desde el anonimato y es
colectivo, no es un género de autor. Entonces, lo americano
como un modo de pensar lo nacional es claramente definido
desde el sainete rural. Esto tiene consecuencias en los
estilos de actuacion, en los disefios espaciales, etc.

- iAlgo similar sucede con el circo criollo?

- Exacto, ese es el segundo momento al que me referfa
anteriormente. Si dijimos que el sainete rural sostiene
cierta concepcién de pensamiento americano, el circo criollo
hara lo suyo con respecto al pensamiento rioplatense. Por
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esto, creo que es estéril discutir si el circo criollo es mas
0 menos uruguayo 0 mas o menos portefio, es rioplatense,
afirma un pensamiento rioplatense. En consecuencia,
reivindico al circo criollo, pero no por simple formalismo,
sino convencido de sus efectos en nuestra historia. Por otra
parte, lo maravilloso de todo esto, o por lo menos lo fue
para mi al realizar la investigacién, es que uno lo descubre
simplemente leyendo teatro.

- Entre lo mucho que nos dejé el circo criollo enfati-
zas un aporte especifico, es su escuela de actuacion.
iCreés que ese actor intuitivo se perdio?

- No, ese tipo de actor no se pierde. El actor intuitivo no
muere, esa escuela no se termina, por el contrario, esa es-
cuela regresa, vuelve. Sucede que el actor intuitivo trabaja
combinando de manera diversa tres centros: el intelecto, el
afectoy la motricidad. Son actores que siempre conmueven,
que manejan transiciones que otras escuelas no permiten,
son actores que hacen sintesis. En cambio, en nuestras
escuelas, seguimos detenidos en los procesos y, por ello,
no arribamos a la sintesis como lo hace un actor intuitivo.
Sin ir més lejos, es lo que hizo Stanislavsky, observar a los
grandes actores intuitivos y reestablecer codigos.

- La tercera forma teatral que abordas es el radio-
teatroy lo hacés desde miltiples perfiles, me interesa
preguntarte sobre uno en particular: jexiste unarela-
cion entre el radioteatro y la religiosidad popular?

- Aunque nunca hice una carrera de folklore si realicé cur-
sosy talleres, entonces conoci a un gran maestro de folklore
que es Federico Lucho. El siempre me dijo que no abando-
nara mi estudio sobre el radioteatro, sobre la vinculacién
que yo advertia —por ejemplo— entre ese género y el fogén;
es decir, el rito de reunirse y escuchar alrededor de la radio,
“poner la oreja” y pegar en el transmisor estampitas de los
héroes de la novela como si fueran santos de devocidn, alli
se reproducen elementos propios de la festividad religiosa
popular, recuperando aspectos de la magiay del encuentro.
Pero més alla de este aspecto antropoldgico, también esta
otro, el social. ;Qué es laradio? Un medio de comunicacion
nacional que traspasa todas las barreras y que unifica
sobre un pensamiento nacional. Ese es el tercer momento
que desarrollo. Por lo tanto, en el libro quedan expuestas
tres formas de pensamientos que el teatro sostiene: el
americano, el rioplatense y el nacional.

- Antes de finalizar, ;como se inscribe este libro en
tus proyectos de creacion teatral?

- La puesta en escena Juan Moreira, aquella que dirigf
en Jujuy hace unos afios, es un resultado directo de este
libro, por eso me asusta pensar todo lo que debo volver a
leer, estudiar y conocer para hacer otra obra.



El director y dramaturgo tucumano Manuel Maccarini dara a
conocer su primer libro, Teatro de identidad popular en
los géneros sainete rural, circo criollo y radioteatro
argentino, un ensayo publicado por el Instituto Nacional

del Teatro que indaga sobre los vacios que aun recaen

sobre estas formas teatrales.

“Un artista de los limites”

0SCAR NEMETH/desde Tucuman

Manuel Maccarini sorprende con sus posiciones inte-
lectuales al abordar un tema fundamental para el teatro
nacional: la identidad y la memoria. Una memoria selectiva
que, a través de su dptica, nos revela su postura como in-
telectual, dramaturgo y director de teatro en los margenes
del territorio artistico argentino.

Cuando conoci a Manuel Maccarini, los medios masivos de
comunicacion, las nuevas tecnologias y la dictadura habian
herido de muerte a los rituales performaticos presenciales.
Leo este ensayo y me emociona ver como el paso del tiempo
madurd un fruto jugoso en un terreno que hace 25 afios nos
parecia arido.

Corria el afio 1982 y la dictadura se debatfa en la crisis
post locura de Malvinas. En Tucuman (como en el resto
del pafs) estaba prohibido circular en grupos, prohibido
juntarse en espacios publicos, prohibido todo. .. y nosotros,
empecinados en transgredir los limites impuestos a fuerza
de garrote, decidiamos pasar de la metafora a la accién
convirtiéndonos en un grupo de teatro.

Recuerdo que estdbamos con los compafieros del Taller
Teatro del Tucuman en el patio de la biblioteca popular,
que nos daba cobijo en medio de la locura represiva de
la dictadura, y me sorprendo recuperando en mi memoria
aquellas preguntas que Manuel hacia al inicio de la década
de 1980.

Releo su trabajo, pienso en la tosca construccion que tenfan
nuestras respuestas y veo con qué maestria Manuel convirtié
el dato en testimonio y al teatro, objeto intangible, en una
construccion tedrica con perspectiva latinoamericana.

Resulta que el germen de cada uno de los tema de este
ensayo fueron propuestos por él para la discusion en el
seno del Taller Teatro de Tucuman. Lo efimero de aquel
proyecto de grupo no permitié profundizar ninguna discu-
sién pero recuerdo que durante el verano de 1982 — 83,
Manuel trafa ya una serie de preguntas perturbadoras al
patio dénde ensayabamos. Preguntas que en ese momento
sobrepasaban nuestra capacidad de analisis y a las cuales
la antropologia teatral les servia de marco teérico. Durante
ese verano habiamos trabajado arduamente en distintos
proyectos culturales. Todos sentiamos que éramos parte
del motor de cambio que ponia fin a la dictadura militar.
Entre trabajo, charla y vino, nos desveldbamos intentando
saldar la diferencia entre teorfa y practica. Es que nos ponfa
en un compromiso la distancia y el salto entre el discurso
intelectual y la praxis de lo teatral. Sobre todo en un espacio
periférico, de una ciudad periférica, de una regién marginal,
de un pais subdesarrollado.

Pero a la vez no cabiamos en nuestro asombro cuando
revisabamos los antecedentes de un pasado cultural local
del cual todavia se podian encontrar vestigios y testimonios
de dramaturgia, sentido critico y discurso artistico. Eramos
una juventud que vivia en la tensién de lo nuevo y lo viejo.
Cargadbamos, aln sin poderlo manejar muy bien (como
producto de la construccion colectiva de nuestra cultura),
el sayo de lo que fue el pensamiento juvenil de los 70. Vis-
lumbrabamos y desedbamos el surgimiento de un proyecto
de cultura popular que nos lleve al destino que nuestra

teatralidad se merecia, pero sabfamos
que formabamos parte de una sociedad
destruida en sus valores fundamentales.

EL EJEMPLO DE LOS MAYORES

Manuel provenia de una familia de actores de radio-
teatro que, como muchas otras, habfan actuado en toda
la region NOA y aunque recién hacia diez afios que habfa
desaparecido no eran recordados ni circunstancialmente.
Allf, en esa base se deleitaba nuestra misma y contra-
dictoria existencia, base de sin sentido teatral. Nosotros,
que nos vefamos jévenes y emprendedores, abrazabamos
un lenguaje artesanal del siglo 17 que no tendrfa otro fin
distinto al que Manuel se referia. Luego, tomando aquel
ejemplo de los mayores, y recuperando el lenguaje mili-
tante, actuamos en improvisados escenarios en patios de
escuela, clubes desvencijados, pistas de circo... y a pesar
de todas las satisfacciones, sabfamos que nos esperaba
el mismo final.

En el fondo egoista queda resonando la pregunta de Mac-
carini sobre esa experiencia ausente en |a historia del teatro
argentino. “;Por qué estan excluidas estas auténticas mani-
festaciones del teatro popular? ; Desde dénde se investiga?
¢No es acaso el interior del pais, con sus incipientes formas
y su lenguaje barbaro una fuente innegable del teatro
popular? jAcaso no es valedera la historia construida —y/o
narrada- desde la misma supervivencia por el oficio?”

Manuel Maccarini es un artista de los limites, de los
confines, de los intersticios.

Y no se trata de una metafora sino de una realidad concre-
ta y también se trata de los universos por los que Manuel
hace circular su trabajo.

De La Quiaca a Buenos Aires y desde el oeste hasta
el Atlantico, este tucumano viajé incansablemente de la
periferia al centro y del centro a la periferia. Por eso, y por-
que por sus transcursos subjetivos se alimentaron de esos
viajes, se arriesga con territorios complejos y limitrofes.
Porque en esos limites y con la marca de la generacién a la
que pertenece, Manuel se deleita con lo que le gusta, se
regodea con las preguntas por razones esenciales al ser, a
la mismisima existencia en relacion con el espacio real o
simbolico. .. a la identidad.

EL TEATRERO INTEGRAL

Su profesion en el teatro pas6Su profesion en el teatro
pasé sistematicamente por todos los roles posibles y gird
principalmente por los de director, investigador y dramatur-
go. O sea contador de histarias. Historias de territorios cuyas
imagenes resultan metaforas potentes de sus procesos
personales.

Resulta entonces que identidad y memoria son los temas
que Manuel convoca recurrentemente en sus trabajos.
Trabajos que se nutren del conflicto cultural. Porque es
un proceso conflictivo aquel por el cual se establece una
hilacién entre datos y fragmentaciones de recuerdos
emocionados, aquel donde los relatos de generaciones
anteriores se hacen propios y dan cuenta de la apropiacién

FOTOGRAFIAS: MAGDALENA VIGGIANI

Manuel Maccarini

de un territorio (tangible o intangible) al que llamamos “lo
nacional”. En ese territorio que se constituye como hilo
conductor del recuerdo de acontecimientos reales o de un
pasado cuyas imagenes son finamente seleccionadas, y del
relato de la defensa de ese territorio en oposiciéna “lo otro”,
alo extrafo, se cocina el material de trabajo intelectual de
Manuel Maccarini.

Releo su dramaturgia y veo como los procesos identitarios
forman parte del conflicto esencial de la obra. Con un agre-
gado, ahora aquello que sostenia como discurso estético
se transforma en un conflicto dentro del mismo lenguaje.
Es que posmodernizados a la fuerza, globalizados a pesar
nuestro, no solo es necesario plantear esos conflictos
como un resorte artistico, sino que el lenguaje incluye a las
herramientas. .. y al publico, a los hacedores y su técnica
como motor fundamental del quehacer teatral en nuestra
idiosincrasia. Justamente de eso da fe Manuel Maccarini
en estos escritos, de que el teatro fue durante muchisimo
tiempo uno de los mecanismos del lenguaje con que se
manifesto la identidad de cada nacién. Y lo confirma como
uno de los dispositivos de la memoria porque el teatro con-
tribuye a organizar los relatos de la identidad y el cuidadoso
sentido colectivo en la sociedad.

En definitiva el texto nos hace valorar la accién de una
innumerable cantidad de personas, entre dramaturgos,
actrices, actores, directores y técnicos, que construyeron
una parte sustancial de la historia de nuestro teatro.

Por mi parte, posmoderno y tecnolégico al fin, de la mano
de este trabajo comprendf como la verdadera historia la
viven aquellos que todos los dias desarrollan un sinfin de
actividades invisibles, ignorados por el resto y contentos de
saber que el teatro nacional se construye con el esfuerzo
de miles de almas que apagan los televisores por un rato,
y ensayan una escena; dejan los DVD en la casa de un/a
amigo/a y se comunican con un rito de imagenes propias;
se sacan los iPod de la oreja, escuchan, y trabajan para un
futuro con teatro propio.

Por Gltimo, me tomo la atribucién de recomendar el final.
El glosario donde desgrana explicaciones que justifican su
posicionamiento intelectual y que completa con reflexiones
como ésta: “...adhiero al registro en la Historia efectuado por
el oficiante antes que por un escribiente, con la total certeza
de que éste solo interpreta y que, sin embargo, aquel deja
un testimonio de vida a conciencia: porque bien aprendid a
comprender que historia, folklore, visceras y hecho teatral
son los componentes fundamentales del Arte Dramatico.”
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Teatro inquieto,
teatro qugI

Del 25 al 28 de mayo, en Guaymallén, Mendoza, tuvo lugar la cuarta
edicion del Festival Argondutico de Teatro (FAT), impulsado por el grupo

La Rueda de los Deseos. Elencos locales, de San Luis y Buenos Aires

mostraron lo suyo y discutieron lo de todos: el teatro.
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FAUSTO J. ALFONSO / desde Mendoza

Ciertamente, la sigla FAT responde a Festival Argondutico
de Teatro; pero bien podria asociarse a las buenas ideas que
lo vienen sosteniendo gordo, nutrido, a lo largo de cuatro
ediciones. Como siempre, propiciando el acercamiento de
espectaculos en los que pesan la investigacion, la experi-
mentacion y la autenticidad, palabra esta dltima, cara al
grupo organizador -La Rueda de los Deseos- y de recurrente
mencién este afio.

El foro “jA por el vellocino!”, marca de fabrica del FAT,
estuvo dedicado en esta ocasién al tema “; Qué es el teatro
popular, qué es el teatro culto, en el actual paisaje de la
globalizacién?”. Tamafio interrogante pareci¢ intimidar a
algunos expositores, quienes bajo el argumento de que
tal categorizacion les parecia superada, huyeron por la
tangente hacia terrenos mas personales, de esos en los que
|la tierra suele estar mas firme. Otros, aceptaron el desafioy
echaron a rodar sentidas definiciones de lo popular -algunas
espontaneas, otras meditadas- que motivaron al debate y
abrieron nuevos interrogantes en el pdblico. Dicho sea de
paso, la cantidad de teatristas mendocinos que se acercan
a discutir ideas decrece -afio a afio- de modo alarmante.
Quizas entiendan que no haya mucho por discutir o que
cualquier debate podria ser perjudicial para la salud del
teatro que embanderan.

Lo cierto es que Marid Carrera, actriz, directora y docente,
planted concretamente que su idea de teatro popular se
asocia a “aquel que vive donde el alma se abre”. Un teatro
“vivo, que aparece donde y como puede, pero que aparece
siempre. Abierto, generoso, luchador, comprometido con
su momento”. Carrera, a quien la dictadura golpeé muy de
cerca, lamentd la pérdida de significado de lo ritual como
elemento esencial en el vinculo teatral; pero reivindicé aque-
[las manifestaciones parateatrales desde donde se clama
por mantener viva esa tradicién ritualista. Concretamente
aludié a un acto politico que tuvo como protagonista a Aldo
Rico y durante el cual los asistentes se iban desplomando,
uno por uno, en metaférica y abierta alusién a los caidos
durante el dltimo gobierno militar.

POPULAR VS. MASIVO

El sentido comdn deberfa indicarnos que todo teatro
popular es aquel que se ocupa y preocupa por los intereses
del pueblo, no como mero reproductor de sus problemas e
inquietudes, sino como factor movilizador que genera pre-
guntas, curiosidad e incomodidades, independientemente
de si frente al hecho teatral el pueblo esta representado
por una o por mil personas.

A propésito de lo numérico, la discusién siempre giré en
torno de lo popular, aunque bajo la acechanza concreta del
fantasma de lo masivo. Todo teatrista quiere que su trabajo
sea visto por la mayor cantidad de personas posible. Pero,
icuanto esté dispuesto a negociar para que asi sea?

Para el filésofo Oscar Salazar, el teatro, atin bajo la deno-
minacion de popular, pertenece a la esfera de las artes cultas
por cuanto el espectador debe dominar ciertas herramientas
estéticas, historicas y técnicas para sacarle provecho a la
intencionalidad de los creadores. Es decir que, un pacto de



Imagen Principal.: E4cena de “..Y no se olviden de Toto”
Izquierda: Escena de “Re-ir o no re-ir”y “La huella de la espuma”

Derecha: Escenas de “Nave de locos”

mutua confianza es lo que pondria a funcionar esa “rueda
de los deseos” que es el acontecimiento escénico. El artista
confiando en el bagaje de su espectador, y este en que no
serd subestimado por aquel. Pero Iégicamente, en el actual
paisaje de la globalizacién ocurre todo lo contrario; al menos
desde una perspectiva general.

Fabian Castellani, director de La Rueda de los Deseos,
retomé a Beatriz Sarlo para contextualizar un sistema
creativo agobiado por la serialidad y la competitividad. Y
cité factores como: la canibalizacién de formas culturales
previas (como es el caso del costumbrismo); la imposicién
de un estilo marco, “el show"; la hipercodificacién y fuerte
estructuracion de géneros, que trabajan desde una actitud
maniquea; el alto impacto de mensajes por unidad de
tiempo, con vistas a crear un “efecto de informacién”; la
narracion sin ley, producto del montaje incesante y clipeado;
y el tratamiento a lo videogame, donde se sustituye el signo
por el simulacro. Todo ello dando como resultado un flujo
frenético y deshumanizado donde las propuestas auténticas
tienen cada vez menor cabida.

De alli que Castellani proponga la “bisqueda de la tribu”.
Esto es: la paciente blsqueda de un publico dispuesto a
encontrar en el teatro una comunién cercana a los rituales
cotidianos perdidos, lejos de “las brillantes publicidades y
propuestas masivas”. Para lograr tal objetivo, el director
adhiere a la desconexién de las leyes impuestas por el
mercado, como proponen autores como Samir Amin, para
transformarse en agente activo (de hecho, su grupo trabaja
bajo el lema “Teatro inquieto”).

MEJORES POLITICAS, MEJORES ESCUELAS

Lo que pareciera una batalla perdida de antemano, tiene
su réplica, por ejemplo, en los resultados de los cuatro FAT
desarrollados hasta acd: todos los espectéculos a sala llena;
la tribu como multitud, a sumanera. ;Qué pasaria entonces
si proliferaran los centros argonduticos en cada barrio, cada
uno con su propia identidad, sus propios foros, sus propios
festivales y su propio éxito? ;Se estarfa ante un nuevo
fenémeno de masividad atomizada, valga el cruce?

Ese deseo quizas sélo sea posible con la instrumentacion
de sanas politicas culturales. Punto este donde el debate
tom6 un nuevo giro para plantear el desinterés del Estado
cultural (en este caso el mendocino) por volver popular lo
masivo.

Y sobre llovido, mojado. La academia tampoco se salvd y
desde el ptblico se sumé al preocupante diagnéstico Sarlo
y a la frivolidad del Estado, la impericia de las escuelas
de teatro (se aludié concretamente a la Facultad de Artes
de la UNCuyo), que desatienden la realidad externa a los
claustros y no prodigan autenticidad ni critica, y mucho
menos contienen al alumnado. “Es una experiencia de
retencion, no de contencién”, sostuvo un ex alumno, visi-
blemente molesto.

Minutos antes de esta aseveracion, la investigadora
Graciela Gonzélez de Diaz Araujo, justamente docente de la
Escuela de Teatro de la FA-UNCuyo, abogaba por un teatro
popular “liberador, antitotalitario, antipomposo, directo,
que toca la tierra y evita la exageracién emotiva, con un
actor comprometido con el entorno y con su propio oficio”.
Evidentemente, y retomando los cuestionamientos de los
alumnos, estariamos frente a un pensamiento original, en un
territorio fuertemente cuestionado por su uniformidad.

Los foros de discusion integraron ademds al socidlogo
rosarino Daniel Scarf6*, la coreégrafa y bailarina Rhea
Volij, el dramaturgo y director Daniel Fermani, el actor
Pablo Urruty y el periodista Julio Rudman; mas dos falsos
panelistas, los clowns Victor Di Nasso y Guillermina Gémez
Mir6, dispuestos a desestructurar las situaciones.

PARA CHICOS Y GRANDES

A la hora de los espectaculos, el grupo
Haravicus Itinerante (Mendoza) tuvo la
responsabilidad de abrir la programacion
en el Parque O'Higgins, un espacio municipal
tan atractivo como descuidado. En ...Y no se
olviden de Toto, espectéculo destinado sobre
todo al publico infantil, el elenco aund teatro, danza,
mdsica (percusién a la cabeza), canto y pantomima,
gambeteando estereotipos y valiéndose de lo absurdo
para enviar mensajes encubiertos. La hora crepuscular en
la que se produjo la funcién activé la sensacién de estar
frente a un fogadn sin fuego (salvo el de un par de persona-
jes secundarios haciendo swing), pero igualmente calido.
Partiendo de El maravilloso mago de Oz, versionado
segun costumbres latinas, el grupo apostd con su discurso
a la matemética: la suma de debilidades genera fortaleza.
La clave esté en creer en algo propio (la autenticidad, otra
vez, como lema)y en confiar en que la magia existe, aunque
no existan las soluciones magicas, salvo si se las ayuda
desde lo personal. El elenco (Teresa Flores, Maxi Tambo-
rini, Mariano Smovir, Matias Gonzalez y Martin Montero)
se movi6 con solvencia en el matiple cruce de disciplinas.
Dirigié Martin Montero.

Desde San Luis llegaron Los Piripulos y su Re-ir o no
re-ir, humor de base ingenua, recorrido desopilante y
proyeccion politica. Destinado a todo publico, el trabajo
hace eje en el tema del exilio y arranca muy arriba, con
dos argentinos en Nueva York. Cada uno de ellos maneja
apenas una expresion-lugar comtn en inglés: ella, fuck you;
él, come on, baby. Lo suficiente como para recorrer todo un
arco de tonos e intencionalidades, a los que acompafian
con un riguroso entrenamiento de pantomima y clown que
el espectador no tarda en aceptar y elogiar. Luego de esta
introduccion, de estética que remite al cémic negro, el
espectaculo alterna amor, humor y nostalgia, apoyado en
buena parte por una inteligente banda sonora que recrea
el colorido de un periplo latinoamericano. Eso s, sobre el
final la propuesta se pincha. Se desvanece frente a una
resolucion convencional y, atendiendo al todo, de poco
impacto. Los Piripulos son Guillermina Gémez Mir¢ y Fabian
Rodriguez (director de la puesta).

LA SOPORTABLE LEVEDAD

La cuota de danza butoh del festival estuvo a cargo de
Rhea Volij (Buenos Aires). La artista presentd La huella
de la espuma, un trabajo desde el que podemos consta-
tar la soportable levedad a la que puede ser sometido un
cuerpo. La propuesta de Volij, que nos permite presuponer
y especular historias, trabaja en realidad sobre la base de
lo emocionaly su discurso abierto, aunque bajo los estrictos
y codificados parametros técnicos del butoh. De este modo,
su tarea puede conmover a algunos y sorprender a otros;
0 generar conmocién y sorpresa a una misma persona. Ni
bien Volij asoma su cuerpo, este parece como esculpido
en el espacio y en el tiempo. La mujer-espuma desanda
de alli en mas entre quietudes y tempestades. Su modo es
milimétrico, tanto en el desplazamiento general, como en
el movimiento de cada masculo; si la expresion existiese,
estarfamos frente a un microtonalismo corporal, siempre
en tensién y en potencia. Rebatible o desplegable segin
los casos, el cuerpo de Rhea se acompafia de un vestuario
sutil, liviano, que hace a la emocién de una mujer inasible;
y de un plano sonoro de ecos orientales y expresionistas,
entre otros. El resultado, toda una delicadeza.

BARROCA Y POSMO
También desde Buenos Aires llegé El Baldio Teatro, con un
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crifia. 0, lo que bien podria llamarse, la bisqueda de la
mentira para justificar los estereotipos de Dios y el Diablo
e igualmente cuestionarlos. Barroca y posmo a un tiempo,
la puesta acude a lo ritual desde algunos detalles formales,
pero también cuestiona el hecho de la representacion,
jugando con dos ambitos hien delimitados. La musica (cuyo
eclecticismo es abrumador) va también desde la solemnidad
litdrgica al sarcasmo puro, con picos de humor bizarro,
como cuando los personajes (uno desde su teclado, el otro
desde un limbo-columpio) entonan A mi manera, muy a
sus maneras. Hay hallazgos de atmésfera y situaciones
actorales interesantes. Juega en contra la pretension de un
texto que acttia mas por acumulacién que por concatenacion
y que se proclama inteligente en cada linea. Pablo Urruty
y Guillermo Esborraz son los actores de esta Apocrifia,
dirigida por Antonio Célico.

g .
A I

jA POR EL LOCO RIESGO!

El cierre del FAT4 fue a cargo del grupo organizador con
Nave de locos, cuyo subtitulo reza “Si el corazén pudiera
pensar, se detendria”. Con este trabajo, La Rueda de los
Deseos hace su aporte a una debilidad histérica de la ficcion:
la de retratar la locura. El espectéculo tiene varios aciertos.
Uno de ellos es el haber podido eludir la caricatura y la
piedad, esas dos tentaciones en las que caen habitualmente
el teatro y el cine si de retratar loquitos se trata. Otro tiene
que ver con el buen ensamblaje entre la historia que se ve:
cuatro locos a la deriva que confian en el mascarén de proa
como si fuese un capitan real; y la historia que se siente (por
una hipotética Radio Atlantica Internacional): la de un pais
escindido al que ya no le cabe otra cosa que el naufragio.
Un tercer punto radica en la correcta alternancia de los
efectos tragicos y comicos, cuando no en su uso simultaneo
por parte de diferentes intérpretes. Las actuaciones parejas
y medidas, y los cuidados detalles de utilerfa (la sombrilla
de Paloma Bruna, el caballito de la Caballera de la Rosa
Figura o el maletin mégico de Vincent) ponen calidez en
medio de la tempestad. El trabajo es una creacion colec-
tiva sobre textos de numerosos autores. Acttian Verénica
Scerra, Valeria Rivas, Gabriela Psenda y Guillermo Bragoni,
bajo la direccion de Fabian Castellani. En definitiva, Nave
de locos elogia el espiritu de riesgo y de aventura de esa
troupe de locos frente a un pafs de no cuerdos. Elogia la no
especulacion y la espontaneidad. Es decir, el hecho de la
autenticidad, hoy por hoy, la figurita dificil.

* En el marco del FAT4, Scarf6 brind6 la conferencia Vio-
lencia, identidad y melodrama. Asesinando papers: la sonata
Kreutzer, de Beethoven a Tolstoi. Por otra parte, Rhea Volij
y la gente de El BaldioTeatro brindaron seminarios sobre
Butoh y Entrenamiento y Dramaturgia del Actor.
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LEONEL GIACOMETTO / desde Santa Fe

El éxito de la XIX Fiesta Nacional del Teatro realizada
en la ciudad santafesina de Rafaela en abril de 2004
(10 dias de fiesta, 24 provincias participantes, 35 obras
de teatro, 53 funciones, 300 artistas, 5 salas a pleno y
22.0000 espectadores), dio el puntapié para que desde el
Departamento Ejecutivo Municipal de Rafaela se impulsara
la realizacion de un festival propio. Es por eso que del 29 de
junio al 3 de julio de 2005 se desarroll6 en dicha ciudad el
primer Festival de Teatro, Rafaela 2005, organizado por la
Municipalidad de Rafaela, a través de su Subsecretarfa de
Cultura, con la colaboracién del Centro Ciudad de Rafaela,
el Centro Cultural La Méscara v el Instituto Nacional del
Teatro. Pero Rafaela va por més. Y, entre el 19y el 23 de
julio de este afio se realizd, a todas luces, el Festival de
Teatro, Rafaela 2008.

Desarrollado en las cuatro salas existentes en esa ciudad:
Centro Cultural La Méscara, Centro Cultural Municipal, Cine
Teatro Belgrano y el Teatro Lasserre del Centro Ciudad de
Rafaela, el encuentro conté con la presencia de 18 pro-
ducciones teatrales, en las que se dieron cita directores,
dramaturgos, técnicos y actores de Buenos Aires, Rosario
y La Pampa. El resultado: la suma de casi 10.000 especta-
dores que asistieron deshordando, como el afio anterior,
los calculos de los organizadores, de los medios locales e
invitados, y de las mismas compaiiias teatrales.

El intendente de Rafaela, el Contador Pdblico Nacional
Omar Perotti, declaré que “Rafaela merece y espera este
Festival porque el teatro se ha hecho parte de la ciudad y
de lagente. La realizacion de este evento y su consolidacion
como espectaculo artistico contribuyen al desarrollo de
Rafaela como centro cultural regional”. El director de teatro,
bailarin y actor rafaelino Marcelo Allasino, responsable de
la programaciony factotum del Centro Cultural La Méscara
(uno de los espacios teatrales mas interesantes del pafs),
comenté que “estos espectéculos transitan diversos géneros
con un mismo denominador comdn: la calidad, reconocida en
festivales o destacada por la critica especializada”.

LAS JOYITAS DEL FESTIVAL

Cabe destacar, ante todo, una supremacia de espectaculos
venidos de Buenos Aires. Quizas no hace falta preguntarse
el porqué sino, mas bien, mirar la calidad de los espec-
taculos, convocados por seleccion o invitacién y no por

convocatoria. Una apuesta jugada desde su génesis que
implicé la necesidad y el trabajo por parte de Allasino (y
por consiguiente del Festival todo) de ver espectaculos para
posteriormente elegir aquellos que resultaran indicados
para el perfil del Festival. La programacién fue variada y
la multiplicidad de géneros ofrecid propuestas que fueron
desde el naturalismo hasta la danza teatro, las experiencias
para publico infantil y los eventos callejeros. Pero, mas alla
de una que otra sorpresa, digamos, ;desalentadora? que
surgi6 de algunos espectéaculos que venian cargados de una
fama que luego fue diluyéndose, perdiéndose como hoja al
viento, tres fueron, quizas, los trabajos que, de una manera
u otra, reafirmaron la supremacia sensitiva de ese lugar de
circulacion deseante llamado escenario.

Antigona, de Séfocles, en una versién libre de José
Watanabe, dirigida por Carlos lanni con la actuacion de
Ana Yovino, fue una de las propuestas que se presentaron
la primera noche del Festival. En Tebas, pasada una cruenta
guerra, Antigona quiere dar sepultura al cadaver de su her-
mano Polinices, general muerto en combate. Pero el tirano
Creonte considera a Polinices un traidor por haber vuelto
las armas contra sus hermanos; le niega, pues, las honras
flnebres. Pero Antigona viola la prohibicién, es capturaday
Creonte la condena a morir de hambre y sed encerradaen la
cueva en una montafia. Revalorizando el mito de la heroina
griega, en un escenario totalmente despojado (sdlo tres
cuerdas colgando) Ana Yovino, bajo la direccién de lanni,
interpreta a una Antigona tan feroz y virulenta como descar-
nada y conmavedora; resignifica el mito y pone en palabras
y acciones la historia negra de los argentinos. Frases como
“un cadaver que respira nos gobierna”, o “soy cuando me
palpo”, entre otras, apuntan directamente a todo aquello
de lo cual pareciera no quererse, no poderse, no atreverse
a hablar o representar todavia en el teatro argentino; o que
tibiamente algunos casos ailasdos comienzan a hacerlo:
los desaparecidos; los desaparecidos y la forma, el cdmo
de su representacion escénica sin caer en lo panfletario o
lo testimonial.

Fotos de infancias, de Jorge Goldenberg, dirigida por
Berta Goldenberg y Juan Parodi, con las actuaciones de
Claudio Benitez, Catherine Biquard, Cecilia Miserere, Gusta-
vo Monije, Ignacio Oliveros y Clara Virasoro se presenté en la

segunda jornada del Festival y fue uno de los més emotivos
espectaculos. A través del artificio teatral, a través de un
lugar tan falso como placentero, tan fraudulento como veraz,
tan fugaz como intenso, y con el recurso de una reescritura
en escena (con el imprescindible aporte de un dramaturgo
como Jorge Goldenberg) de siete fotografias aportadas
por los actores en las que aparecen nifios de diferentes
edades, registrados en diferentes situaciones, Fotos de
infancias posee la particular y potente cualidad de ser
un espectaculo que, si bien podria decirse va a lugares
comunes, transforma ese momento (la nifiez) en una obra
teatral que posee, y valga la redundancia, una teatralidad
tan impactante desde la aparicion de la primera fotografia
hasta el apag6n o la salida final, cuando los actores se van,
se alejan de ese mundo que por una hora los cobij6. Fotes
de infancias tiene una reminiscencia, un pequefio olor a
Charles Dickens; sobre todo eso: un olor, un aroma, uno que
otro deja vu al escritor: “Era la mejor de las épocas, era
la peor de las épocas; era la época de la sabidurfa, era la
edad de la locura; era la época de crecer, era la época de la
incredulidad; era la estacion de la luz, era la estacion de las
tinieblas; era la primavera de la esperanza, era el invierno
de la desesperanza. Lo tenfamos todo ante nosotros y no
teniamos nada...”.

4.48 Psicosis. “Pero tenés amigos. Tenés un montén de
amigos. ;Qué les ofrecés a tus amigos para que te apoyen
tanto? ;Qué les ofrecés a tus amigos para que te apoyen
tanto? ;Qué ofrecés? Tuve una noche en la que todo me
fue revelado. ;Cémo puedo volver a hablar? Estoy triste.
Siento que el futuro no tiene esperanza y que las cosas no
pueden mejorar. Me aburre todo y nada me satisface. Como
persona soy un rotundo fracaso. Soy culpable, se me esta
castigando. Me gustaria matarme. Antes podia llorar pero
ahora estoy méas allé de las lagrimas. He perdido el interés
en los demds. No puedo tomar decisiones. No puedo comer.
No puedo dormir. No puedo pensar. No puedo sobrellevar mi
soledad, mi miedo, mi asco. Estoy gorda. No puedo escribir.
No puedo amar. Mi hermano se muere, mi amante se muere,
los estoy matando a ambos. Voy como una tromba hacia mi
muerte. Me aterra la medicacion. No puedo hacer el amor.
No puedo coger. No puedo estar sola. No puedo estar con
otros. Mis caderas son demasiado grandes. No me gustan
mis genitales. A las 4:48 cuando la desesperacion visita ha-




PROGRAMACION DEL FESTIVAL

" Patagonia y olvido, de Pablo Felitti. Version teatral de La
patagonia rebelde, de Osvaldo Bayer (Rosario). :

» Antigona, de José Watanabe. Version libre de la tragedia de
Sefocles (Buenos Aires).

" Mi propio nifio Dios, de Julio Chavez (Buenos Aires).
" fotos de infancias, de Jorge Goldenberg (Buenos Aires).

" Emma Bovary, de Ana Maria Bovo. Versién teatral de Madame
Bovary, de Gustave Flaubert (Buenos Aires). :

 Guarania mia, de Carlos Casella, Rodolfo Prante, Leticia Mazur
y Mabel Salerno (Buenos Aires). :

" Agqui'y ahora, de Paz Cogorno y Mariela Herlein (Buenos
Aires).

" Un tigre en el gallinero, de Marina Trajtenberg (Buenos
Aires).

" Paraisos olvidados, de Rodolfo Roca (Buenos Aires).
" F| 52 (drama en un acto), de Acido Carmin (Buenos Aires).
" De nuevo la furia, de Claudia Cantero (Rosario).

" No me dejes asi, de Enrique Federman, Mauricio Karttn, Néstor
Caniglia, Eugenia Guerty, Cesar Borddn, Claudio Martinez Bel
(Buenos Aires).

" Open house, de Daniel Veronese (Buenos Aires). .

 La fabulosa historia de los inolvidables Marrapodi, de Marcelo
Xicarts, Javier Rama, Jorge Maronna, Los Macocos (Buenos :
Aires). :

" Doble concierto, de Norman Brisky (Buenos Aires).

" 4.48 Psicosis, de Sarah Kane (Buenos Aires).

X o " El deseo de la Petra Polanco, de Juan José Sena (La Pampa).
Abajo-Izq: Escenas de “Antigona

Derecha: Escenas de “Infancias”

bré de colgarme al compas de la respiracion de mi amante.
No quiero morir. Mi mortalidad me deprimi6 tanto que he
decidido cometer suicidio. No quiero vivir. Tengo celos de
mi amante que duerme y codicio su inducida inconciencia.
Cuando se despierte envidiard mi noche insomne de re-
flexion y discurso que la medicacion no logra trabar. Me he
resignado a la muerte este afio. Algunos llamaran a esto
autoindulgencia (tienen suerte de no conocer su veracidad).
Algunos conoceran el simple hecho del dolor. Esto se esté
volviendo mi normalidad”. Asf comienza 4.48 Psicosis,
la obra péstuma de Sarah Kane, con direccién de Luciano
Céaceres, la actuacion de Leonor Manso y el destacable e
impresionante disefio de iluminacion de Eli Sirlin. Fue uno
de los espectaculos méas intensos y fuertes del Festival
de Teatro, Rafaela 2006 a pesar de haberse realizado en
una sala de dimensiones demasiado grandes para esta
propuesta, que, desde el titulo hace alusién a la hora en
que se cometen mas suicidios ya que, segun estadisticas
de Inglaterra, a esa hora aproximada acaba el efecto de
los farmacos psiquidtricos tomados la noche anterior. 4.48
Psicosis posee un texto sélido, perturbador que se hace
carne en Leonor Manso de una forma tan convincente
como aterradora. A veces, la magia (;?) del teatro produce
emociones tan fuertes y shokeantes que pueden cambiar
la vida. 4.48 Psicosis es uno de esos casos teatrales que
pueden cambiar la vida (al menos por la hora que dura el
espectaculo).

El Festival de Teatro, Rafaela 2006 fue realizado con con-
viccion, voluntad y decisién tanto politica como artistica y,
sinlugar a dudas, se suma a otro importante festival que se

CAFE CON CRITEA

realiza en la provincia: El Argentino de Teatro, organizado En e! marco del Festival, el Circulo de Criticos de las Artes Esc_énicas dela Argentina_ (CHITEA),_ propuso un gspacio abierto a artistas
por la Universidad Nacional del Litoral (UNL) y, entre los : Y plij|ICO en general enel que, cada mafiana de 11a 12, en un importante bar de la mu_dad, periodistas de dlferen_tes puntos del p_al’s
dos, posicionan a la provincia de Santa Fe como un lugar abrieron el didlogo en relacion con las propuestqs que fueron presenténdose_en el Festival. Las preguntas del ptblico, las referencias
potencialmente seductor para la produccion y la creacion y'aportes dg los creadorqs yla m|rgda de los periodistas se cruzaron en un didlogo acerca de los espectéaculos y obras que se habfan
teatral de la zona y de todo el pafs. : visto en la jornada anterior; del mismo modo que, dia a dia, se adelantaban los de la que transcurria.
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En 1995, el actor y director Marcelo Calier, y su esposa,
la actriz Liliana Rizzo, se radicaron en Eldorado, Misiones,
convencidos de que, con esfuerzo, es posible implantar
nuevos epicentros teatrales en el pafs.

Allf habfa sélo dos teatros: el del Pueblo y el salén cultural
EIBL, en los que esporadicamente, participaba algun elenco
vocacional. Para ver obras portefias en gira, en las que trabaja
alguna que otra figura, habfa que trasladarse a Posadas.

Pero en 1996 pudieron cumplir el primer paso de su an-
helo: la realizacién del Primer Encuentro del Arte y la
Cultura del Mercosur, un plan que aspiraba a convertir
a Eldorado en un ndcleo teatral internacional. Y bueno,
lo estan consiguiendo paso a paso y con el esfuerzo que
requiere modificar o incorporar nuevas propuestas a los
habitos culturales de toda una poblacién.

“Estoy convencido que no todo tiene que pasar por las
grandes capitales. Cuando creamos El Club de Teatro de
Eldorado, asociacion civil, pusimos una serie de objetivos:
entre ellos, el Encuentro, la reapertura del Teatro del Pueblo,
en 2002, y educar a la poblacion con una cultura teatral”,
afirma Marcelo Calier hoy, ademas, representante provincial
del Instituto Nacional del Teatro.

El pablico no acude masivamente a las salas, pero se
percibe el entusiasmo con sélo entrar a un bar de la ciudad.
“Pensamos que si se habfa perdido al piblico adulto, habia
que apuntar a los jovenes. Desde hace 15 afios se esta
formando un nuevo publico de nifios y adolescentes, y el
trabajo parte de la concientizacion a los docentes sobre
el valor del teatro como herramienta cultural. Pero es un
Encuentro que necesita mayor compromiso de la comunidad
y Mas recursos econémicos para lograr eso, lgicamente”,
agrega Liliana Rizzo, directora del Encuentro.

Luego del balance que se hace al final de un festival o un
encuentro de estas caracteristicas, los organizadores rea-
lizan una convocatoria mundial a través de Internet. Asf es
como llegan carpetas llenas de antecedentes y propuestas,
y videos de cientos de grupos de pafses hispanos. Entre
Liliana Rizzo y otros dos seleccionadores ajenos a El Club
del Teatro, eligen entre 15y 16 compafifas, de acuerdo al
presupuesto con el que se cuenta. “Como artistas, tenemos
que recuperar valores perdidos y encontrarnos. La sociedad
tiene que volver a reencontrarse. Generalmente no hay
una mirada hacia el compafiero en los festivales, donde se
vive separado. Este es un encuentro en serio. Se trata de
ver qué podemos aportarnos mutuamente, a través de un
intercambio de estéticas, visiones y combinacién de sabe-
res. En un mundo tan globalizado en egoismo y soledades
profundas, es necesario plantearse banderas opuestas”,
comenta orgulloso Calier.

Encuentro mercosurero
en Misiones

Entre el 12 y el 19 de agosto se concreto la séptima edicion del Encuentro

del Arte y la Cultura del Mercosur en Eldorado, Misiones, que reunid a

cuatro grupos argentinos (de Misiones, Chaco y Buenos Aires) y 12 companias

provenientes de Uruguay, Paraguay, Brasil, Espafa, Cuba, Colombia y Ecuador,

en las que participaron mas de 90 artistas.

PABLO GORLERO / desde Misiones

Y no es sdlo discurso. Los artistas se alojan en una colonia
acogedora en la que conviven durante todo el dfa, entre
debates, talleres, seminarios, conferencias y vida cotidiana.

EL ENCUENTRO

Apenas comenzado el festival, aquel sabado, se le infl
el pecho a la ciudad no sélo por haber recibido a tantos
artistas extranjeros, sino por la asistencia de dos prdceres
del teatro argentino, como Agustin Alezzo y Ricardo Halac.
El respetado director y profesor de actores tuvo un homenaje
emocionante y brind6 una clase magistral para los teatristas
y los alumnos de actuacién de Eldorado. Por su parte, Halac
tuvo también su gran homenaje, en paralelo con el aniver-
sario de Teatro Abierto (del que fue pieza clave), ademas de
presentar un libro brillante en el que trabajé durante afios:
Técnicas del drama (Editorial Corregidor).

Entre las demas personalidades del teatro que concurrie-
ron para brindar sus talleres, se cuentan Néstor Sabatini
y el doctor Héctor Jatzkevich (que tantas voces de actores
ha formado), ademds del misionero Rulo Fernéndez y el
investigador teatral Daniel Luppo.

La concurrencia de publico fue aceptable y colmé las salas,
junto con los teatristas.

El arranque del encuentro fue de los locales. Liliana
Rizzo dirigi6 La cucharita, de Ivana Roth, una propuesta
en la que los objetos cotidianos Ilevan al personaje a una
situacién limite, desencadenando en un sorpresivo final.
El mismo dia, despertaron una ovacion los ftitiriteros del
Kossa Nostra (de Posadas), que hicieron morir de risa a los
espectadores con Kruvikas, de Marcelo Reynoso, Federico
Ugalde y Silvia Boveda.

La espafiola Pepa Cases, de Castell6n, interpretd una per-
formance visceral de danza teatro, con Bailame... hasta
cerrar los ojos al caer, antes de viajar al Per( para hacer
su espectaculo para victimas de la violenciay de la indigencia,
y las trabajadores sexuales, en Puno y Lima.

Otra propuesta interesantisima fue la puesta en escena de
Otelo, para dos actores (Luis Orione y Leticia Abadia), del
Teatro do Inconsciente, de Brasilia, dirigidos por Marcius
Barbieri y Marcelo Alvez, con la direccion técnica de José
Bessa. Vistieron el escenario y la utilerfa con diversas tex-
turas de telas y burbujas plasticas, para un montaje cuya
accion transcurre durante la fiesta de casamiento de Otelo
y Desdémona. Los personajes se desplazan y cuentan su
historia a los invitados a la fiesta (el pdblico). Este grupo de
graduados la Universidad de Brasilia, viene estudiando los
textos clasicos, con la finalidad de transmitirlos y hacerlos
asequibles a todo tipo de publico. “Nuestro Teatro do In-
consciente parte de investigaciones sobre la psicologia de

los personajes. En este caso, trabajamos mucho los celos.
Son motivaciones un poco stanislavskyanas y otro poco freu-
dianas. Buscamos técnicas de mapas mentales que puedan
modificar la visién del espectador. No hacemos lo mismo en
todas nuestras funciones. El director nos induce a no seguir
siempre los mismos movimientos y a modificarnos perma-
nentemente”, explica Luis Qrione, actor y adaptador.

La paraguaya Ivanova Villagra fue una de las grandes
sorpresas con Con el alma en la piel, dirigido por Galia
Jiménez, el relato de cuatro poemas y tres cuentos breves
de autores paraguayos. “Estd pensado para descubrir la
sanidad del juego sexual. Para recuperar la sanidad de lo
sensual y lo IGdico, en un lenguaje sublime”, asi se describe
este trabajo que les llevd dos afos, y con el que ya reco-
rrieron varios festivales.

El afio anterior, José Marfa Muscari descolocé a los
eldoradenses con la tematica gay de Shan-gay, esta vez,
los organizadores seleccionaron La diva del frenesi, una
coproduccién cubano-colombiana escrita y dirigida por
Miguel Garcia Ordaz, con un muy talentoso actor: Juan
Ernesto Alfonso Morales. Es la historia de un actor homo-
sexual negro y sus avatares por acceder a su profesién bajo
esas condiciones. “Personalmente pasé por muchas cosas
similares a las del personaje por ser negro. Eso de estar
relegado a papeles de siervo o criado. En Cuba ahora soy
conocido, pero la creacion de este personaje femenino me
ha lanzado a otros caminos que me interesan. Hicimos un
trabajo arduo de investigacién con el cuerpo para encontrar
la femineidad del personaje sin que sea agresivo o grotes-
co”, explica Alfonso Morales.

Las experiencias fueron variadas por sus géneras, propues-
tasy origenes. El humildisimo, pero respetable circo de
Abelardo, de Hugo Avilés, fue la performance circense del
joven clown argentino Nicolas Maruca; el Celcit de Espafia,
dirigido por Mario Vedoya, present6 Lluvia en el Raval, de
Pau Mir6; el grupo Cronopio, de Ecuador, El circo de los
haraganes y Punto de fuga; el uruguayo Franklin Rodriguez
presentd Las cosas que nunca me contaron, dirigido por
Hugo Baldemuro; los catalanes del Carro de Baco, interpre-
taron El celacanto azul, de German Madrid, dirigido por
Antonio Castillo; el grupo de teatro callejero Alas de Xuhe
Piedecuesta, de Colombia, Espiritus del tiempo. Entre los
locales: Andrea Julia, por Buenos Aires, presentd Abanico
de soltera, dirigida por Horacio Medrano; las chicas de La
Méascara Teatro, de Resistencia (Chaco) hicieron Sintesis
argumental: Sarava, de Sacha Barrera Oro, dirigidas por
Rubén Leyes; mientras que los misioneros de El Antifaz,
ofrecieron No hay que llorar, de Roberto Cossa, dirigida
por Azucena Fontan.



PARA LA INTEGRACION Y EL RECONOCIMIENTO

Featival
Internacional

de Formoaia

Del 17 al 21 de agosto se concretd en Formosa el 2°
Festival Internacional de Teatro que /leva como
slogan Integracion y Reconocimiento.

Ademds de las provincias del Litoral argentino

participaron elencos de Brasil, Uruguay, Espana,

MARCELO PADELIN / desde Formosa

Lo mas importante y destacable de este Festival fue el
entusiasmo del pdblico. De un verdadero pdblico. Una de
las patas que hara posible la permanencia del evento en el
listado de Festivales en Latinoamérica.

Ademés del Teatro de la Ciudad que se encuentra frente a
la plaza central, la capital formosefia cuenta con dos salas
independientes subsidiadas por el Instituto Nacional del
Teatro: Utopfa 2000 y Los Gregorianos.

Los tres espacios fueron los lugares utilizados para los
24 espectaculos programados provenientes de diversas
|latitudes.

Segun las taquillas, mas de 10.000 espectadores acompa-
fiaron a las propuestas durante los cinco dias, que por cierto
ofrecieron un amplio abanico de tematicas y estéticas.

Un hecho sorprendente pero habitual en Formosa, ver
largas colas en los teatros. No solamente en este Festival
Internacional sino también en las Fiestas Regionales.

“La avidez por el teatro en Formosa, es clara; por eso es-
tamos trabajando”, manifestd el representante regional del
Instituto Nacional del Teatro, Carlos Leyes, quien apuesta a
insertar fuertemente a la region en este evento.

El grueso de los pafses arribaron con unipersonales, tales
como Brasil con la Auto Escola de Arte Dramética Gregorio
de Mario Santana e Roberto Mallet con Tempo y Abismo.
Chile con Miradas lastimeras no quiero, de la Compafifa
de Teatro Colectivo Pelo Negro. Paraguay con Bordes,
silencio y penas urbanas. Colombia con Loba vieja,
del grupo Tacita'e Plata. Espafia con Casting y Agua de
lluvia, del grupo Acciones imaginarias; y Cuba con La diva
del frenesi, de la compafifa Vive Teatro.

Los trabajos grupales provinieron de Uruguay, con las
obras Tiempos terribles y Amor de invierno, de la
compafifa Mboraihu. Un grupo, Carro de Baco, de Barcelona
con El celacanto azul. La compafifa Azul Crisélida, de la
Universidad Pontificia Bolivariana del Departamento de
Antioquia, de Colombia, con La asamblea de las mujeres.
El Grupo Teatral Risco, de Matto Groso do Sul, con Des
perdidos una noche; y el Bochin Teatro-Clown de Asuncién

Paraguay, Cuba, Colombia y Chile.

del Paraguay, con Clownerias y Al este de la bahia.

Los espectéculos argentinos marcaron una notable presen-
cia artistica—en cuanto a calidad—, pues Barranca abajo,
la obra interpretada por actores formosefios —coproduccion
del Teatro Nacional Cervantes y la Subsecretaria de Cultura
de Formosa— hizo poner de pie a los espectadores locales y
visitantes, llevandose los mejores aplausos del Festival.

Otro de los espectaculos formosefios fue el del grupo Los
Gregorianos, con Lobo estas?..

Por Santa Fe estuvo el grupo de Danza Teatro Seisenpun-
to, de Rosario, con El jardin que ruge. Entre Rios con
Maiiana veremos por el grupo Urtheater. Corrientes con
Seiior Tompkins por el grupo Raices, de Monte Caseros.
Misiones llevé dos propuestas, una del grupo Tempo con
Aeroplanos, y la otra del grupo Hadas de Medialuna, con
El silencio un espectéculo de objetos. Chaco con la obra
de titeres del grupo La Valija, Aventura en barrilete, y un
espectaculo de Danza Teatro de la compafifa de Marilyn
Granada, La bendecida.

MESAS DE IDEAS

Con la idea de seguir generando un espacio para la
reflexién y el intercambio entre creadores, este Festival
sumé a la grilla de espectéaculos pequefios rincones, a
manera de mesas redondas, donde se plantearon desde
las perspectivas de los distintos paises, metodologias de
produccion y de gestién teatral.

También tuvo un lugar importante la mesa de Festivales
Internacionales con intervenciones de referentes progra-
madores del Conosur, cuya intencién fue la de “gestar un
vinculo constante en comunicacion que posibilite sostener
fuertemente una red por donde puedan circular elencos
consolidados y espectaculos de excelencia con el objetivo
de mejorar la calidad artfstica de los eventos”. Asf lo sefial6
el director del Centro de Experimentacién Artistica Utopia
2000, Daniel Luppo, una de las personalidades fuertes que
tiene el Comité Organizador del Festival de Formosa.



SEBASTIAN BUSADER / desde Rio Negro

La noticia que expulsa el teléfono suena a alarma. La voz
desgastada por la preocupacion pide disculpas cuando en
realidad, bien lo harfa cualquiera, no tendria por qué hacerlo.
Pero sumadre se fracturd el fémur, y asfy todo, Jorge Onofri
no pierde la amabilidad.

El artista estd en uno de los sanatorios de la ciudad de
Cipolletti. Lidiando con enfermeros, médicos y papeleos que
poco entienden de humanidad. Como la lluvia, que ese dia
(un miércoles 26 de julio) azota a una localidad rionegrina
que deja al desnudo, y como nunca, su patético esqueleto
tercermundista.

“Decenas de evacuados”, dicen las radios, “los rios au-
mentaran su caudal”, alertan los diarios. Onofri finalmente
no acude a la cita ese miércoles, lo de sumadre lo desvela.
Lo hard 24 horas més tarde. Ya repuesto de esa pesada carga
de tener un ser querido sumergido en un mal trance, y de
una madrugada de cumpleafios regada por una descarga de
tequilla. Ironfas himedas.

El clima le da tregua a Cipolletti. A los vecinos que
levantaron (y vieron caer) sus casas a los pies del rio y a
las autoridades locales, por esos momentos cuestionadas
hasta el hartazgo. Que muchos tengan el agua hasta el cuello
provoca cierta culpa, sobre todo por el hecho de estar ha-
blando de arte, en esos momentos una manifestacion trivial
entre las necesidades del hombre. Pero el arte se genera'y
regenera en la alegria y la desesperacion, la buenaventura
y la desgracia. Posiblemente el arte sea el pulsor de cada

UN SER

de carne.y hueso
en un mundo

de actores de

fibra que se mueve dentro del ser humano, de cada impulso
que carga y descarga en el cerebro.

Una buena teorfa para justificar este encuentro, esta nota,
aunque las palabras que méas se escuchen por esas horas
sean “evacuados”, “emergencia”, “estamos hartos”, todo
aderezado con un buen rosario de insultos con destino al
cielo, y parada previa en las oficinas gubernamentales.
Llega cargado como una mula, aunque sus hombros ape-
nas soporten un bolso de un par de kilos. La ansiedad le
pesa, rompe el dique y le desborda el rostro a la hora de
hablar del trance de su madre, la mamarracha de su hijita
Nina, las aptitudes teatrales de su mujery cada uno de los
proyectos de J.0. Producciones, una empresa virtual que
no fue creada en la realidad pero que vive y camina desde
las entrafias de Onofri.

Para los desprevenidos, Jorge Onofri es autor, director y
actor, pero en el dmbito teatral es reconocido como uno de
los mejores titiriteros del medio. Se formé durante mucho
tiempo en Europa, fue galardonado con infinidad de premios
y, hace varios afios, se convirtié en tapa del New York Times,
algo que suena a utopia aln sabiendo que dejé de serlo.

Para un artista posar para la portada de esta revista es
como caminar sobre la luna, pero habiendo llegado a ella
por medios propios. Onofri pate6 el tablero. Se cansé de los
puestos institucionales porque se dio cuenta, 30 afios des-
pués, que los 70 se archivaron y sus valores se pudrieron.

El arte también es un negocio, y sobre todo un negocio
politico. “Me cansé de todo. Fui director artistico de la

picadero 44

QRAPC

Escuela de Titeres de Neuquén durante 13 afios, y un par de
afios trabajé en la Direccidn de Cultura de Cipolletti. Con las
instituciones me involucré porque siempre estuve marcado
por una cultura muy setentista, que indicaba que los artistas
debfan tener una suerte de compromiso social, politico”.

-iFue un decision muy dificil, muchos afios en este
trabajo gubernamental?

-La verdad que si, pero siento que participé, que hice
mucho por las condiciones de la Escuela, pero me di cuenta
de que los Gltimos tres afios fueron més de lo mismo. Y eso
a mi, como persona y profesional, me aburre. Soy un tipo
que se aburre facilmente, necesito desafios permanentes,
sino, entro en el agobio.

-iUn paso al costado que significo romper un estilo
de vida?

-No es facil romper con las estructuras, con un espacio
en el que se te reconoce socialmente. Lo hice y me encanté
haber sido capaz de tomar esa decision, romper con el vin-
culo de la seguridad de un sueldo, por malo que fuere. Con
la gestion cultural una vez mas comprobé que de lo que se
proyecta a lo que se concreta hay un salto enorme, y que
el proyecto politico estd constantemente atravesado por
las circunstancias del momento y que, verdaderamente, lo
que planificaba para el rea de teatro siempre era trabado,
condicionado por el presente, y las urgencias politicas del
momento. Ahi terminé de comprender que no es lo que
quiero para mi forma de vida.

Cuando me di cuenta de que iba a tener que poner en mar-



cha mis contactos personales, generar mis fondos (porque
no tenfa el apoyo completo), me dije “esto es una locura”;
si por un sueldito municipal tengo que salir a buscar plata
para desarrollar proyectos dentro de la municipalidad, pongo
una productora que se llame J.0. Producciones y me dejo de
joder. Ahora hago cosas sin ese condicionamiento politico,
que ademas tiene algo muy feo: inmediatamente te pone
en la vereda de enfrente de tus pares, de esos que dejan de
llamarte Jorgito para llamarte “sefior Onofri” y te entregan
una nota. Es una cuestion paranoica de los demés, que me
tomaron como enemigo pblico frente a las necesidades del
sector, y ahi me di cuenta de que no era lo que querfa.

Jorge Onofri esté en una etapa de su vida en la que bucea
en su interior para encontrar su mejor faceta, la esencia
de aquello que quiere comunicar, lejos de las palabras y
cefiido “a la accion”.

“Por todo eso tomé la sabia decisién de hacerme a
un costado de todo lo oficial, y dedicarme de lleno a mi
compafifa, Atacados por el arte, y sobre todo a producir mi
(ltimo espectéculo que me dio mucha felicidad, La niiia
invisible.

Atacados por el arte fue parida en circunstancias muy par-
ticulares, allé por 1999. Fue el producto de otro (des)engafio,
pero esta vez desde la provincia vecina, Neuquén. En
aquella oportunidad por viajar a un festival con la obra EI
niilo y la estrella ("de las mas maravillosas que hice”),
declarada de interés general por el gobierno provincial,
fueron “sancionados” y debieron trabajar un mes gratis.
“Yo me encargué de conseguir los pasajes a Francia, de
que nos pagaran los gastos... Pero cinco meses después de
que volvimos nos recortaron un mes de sueldos a todos. Ahf
me cansé, esa experiencia fue demoledora, me di cuenta de
que debfa tener mi compaiiia independiente; si mi carrera
como artista la iba hacer sélo dentro de esta institucion me
iba a morir ahogado”.

Se reuni6 con los titiriteros (a los que llena de generosos
adjetivos) Dardo Sanchez, Silvina Vega vy Liliana Godoy
y formaron la compafiia, con la entrafiable necesidad de
sanar las heridas y comenzar a transitar el camino de la
independencia, a paso firme, lejos de los piquetes guber-
namentales (que los hay).

“Podés silbar fue nuestro primer espectaculo, muy exi-
toso, el que nos abrid las puertas. Recorrié todo el pafs (lo
sigue haciendo), México, Brasil y siete veces Espafia”.

- Desde ese momento llegaron muchos éxitos, y la
apertura de un teatro.

-En 2004 produje un espectaculo de caracter teatral que se
llamé Café Patagonia, en Neuquén, con Fernando Aragén.
Armamos lo que se llamé La Curtiembre Campo Cultural.
Desde Café... me di cuenta de que estaba bien encaminado,
porque nos corriamos de la etiqueta del elenco de titiriteros
para hacer una compafifa con una proyeccion diferente, con
capacidad para hacer otro tipo de espectaculo, abordar otra
tematica, corrernos del teatro infantil exclusivamente.

LA NINA INVISIBLE

Jorge Onofri estuvo sumergido en una honda crisis en
el 2002. Habia creado una profunda y bella historia que
lo desbordaba desde la dramaturgia y la poesia, pero lo
vaciaba por completo en el abordaje final. Atrapado en una
camisa de fuerza que tironeaban en diferentes sentidos,
decidi¢ archivar La nifa... que tantas satisfacciones le
generan hoy.

Fue un momento de lucidez, de esos que aparecen como
una estrella fugaz y se disipan como tal. Entonces compren-
dié la matriz de La nifia invisible, supo leer su lado oscuro
y finalmente clarificarlo.

La pequefia sufre los cuidados de una anciana que la
maltrata y humilla. Ese resquebrajamiento de su ser interior
la va haciendo imperceptible a la vista, hasta que se hace
invisible. La anciana (rostro que se proyecta sobre el fondo
del escenario, en una pared) le cuelga una campana para
vigilarla y finalmente la echa. La trama lleva a la nifia a la
casa de un matrimonio, ambos con sindrome de down. Aquf
reside el secreto de la obra.

“Lo maravilloso de que ellos (el matrimonio), por la sim-

pleza de su mentes, son capaces de ver a la nifia invisible,
de comprender que detras de esa campana hay una nifia.
Lo que me pasaba es que si esos dos padres eran normales
hubiesen llevado al psicdlogo a la nifia, porque las personas
normales tenemos el problema de que no sabemos tratar
la diferencia... Entonces la idea fue poner a dos personas
diferentes para poder tratar a un diferente, y asf volver a la
normalidad. Eso fue lo que le dio a la obra una dimensién
maravillosa”. Porque esos padres diferentes no le ofrecie-
ron un psicélogo a la pequefia, sino una cama caliente. Es
mégico ver como, a medida que se acuesta esa mufieca
con pinta de nena “sus piernitas van asomando por debajo
de la frazada”. “Es una historia realmente conmovedora.
Estd echa en una técnica de teatro negro, con lo cual todos
los objetos adquieren una gran importancia visual en la
escena”.

-¢Por qué siempre sujeta al mundo de los titeres?

- Soy conocido por mi trabajo de titiritero pero he hecho de
todo en teatro, desde teatro de actores a 6pera, produccion,
direccion... El de los titeres es un teatro que a diferencia del
teatro de actores tiene poesia en si mismo como arte, es un
arte poético. Yo tengo una carga poética muy importante,
un condimento que me acompafia siempre. Por ser objetos
que se animan tienen esa carga poética intrinseca, y a mi
me permite contar historias con esa carga poética.

-iSiempre lejos del teatro politico?

-Es que a mf nunca me interesd ese teatro. Eso ya lo
cuenta el diario, la tevé. En la escena me gusta hablar de
otras cosas, aunque siempre hay un posicionamiento. Que
me ponga a hablar de las diferencias es un posicionamiento,
que una persona down tiene derechos a tener la vida de
cualquiera... Yo visité a muchos de ellos, y todos coinciden
en que desean casarse, tener hijos, una casa, un auto.

-Es que todas las problematicas son politicas, la
vidalo es...

-Eso es notable. Y el teatro de titeres es una herramienta
barbara. Ademas son tus actores fabricados a tu gusto y
medida, hay algo como de sentirte un paco Dios, un control
del todo que es muy atractivo para el artista. Aca no tenés
mayores obstaculos mas alla de tu testarudez.

-Y por lo que decias, Atacados por el arte compren-
dié el sentido de tu estética.

-Es que los chicos confian en el lenguaje que les planteo
desarrollar, y es lo interesante que pasa con Atacados...,
que va logrando tener un lenguaje propio. Hay una estética
que nos pertenece, hay un sentido de lo poético y del uso
del realismo en la escena muy particular, que hace que
los espectéaculos tengan una factura ciertamente distinta.
Porque no tenemos un concepto de divertimento, sino de
estar hablando desde lo més profundo de nuestras almas.
Es una necesidad muy individual.

-iEstas pensando mucho en vos?

-Siempre estoy pensado en mi, nunca pienso mucho en
los deméds. Mi trabajo més importante es sobre mi mismo
y en consecuencia sobre el mundo. No es un concepto
egocéntrico, al contrario, me parece que ocuparse de si
mismo serfa de gran ayuda para el mundo. Si cada uno
lo hiciese se encontrarian muchas soluciones, tenemos
puesta la mirada en hacer cosas para los demés, ese
sentido judeo-cristiano del mundo bastante equivocado de
creernos buenos porque hacemaos cosas para los demas. Yo
busco en el arte un conocimiento de mi mismo, en realidad
extraigo de mi conocimiento algo que aparece poetizado,
se materializa en la escena. Ahi aparezco yo, eso es lo
magnifico, la actividad artistica es la fuente de sabiduria
mas importante que encontré.

- Por eso tardas tanto tiempo en crear, en generar

-Claro, por eso no me sale eso de parir obras constan-
temente. Mis obras son producto de un largo producto
interior. No hago una obra de titeres, sino que recorro mi
lado interior para encontrar la mejor forma de decir lo que
siento, y no me sale en dos meses. Si he trabajado con
directores con los que hemos montado obras en 35 dias.
Lo hicimos en Nueva York, también en Estocolmo con la
Sonata de espectros, una obra sensacional. Fueron cinco
afios maravillosos en el Viejo Continente. De capacitacion,
fama, mucho profesionalismo y buena vida.

ENTRE SUECIA, ESTADOS UNIDOS Y NEUQUEN

Mientras en la Argentina atacaba la hiperinflacion con furia, Jorge
Onofri pasaba sus mejores momentos en Suecia. Claro, sufriendo
la ausencia de su hijo Juan.

La cinta comienza a recorrer sus Gltimos tramos, y el artista habla
de todos sus proyectos. “El afio que viene voy a abrir, en Cipolletti,
una escuela de artes escénicas (en el ex galpon Flor del Prado),
donde funcionaran, por ahora, los talleres La caja mégica y un
espacio de ensefianza del arte del titere”, al que bautizard Michael
Meshke, como su maestro sueco.

-iQuiénes tendran espacio alli?

-Todas las producciones de Atacados... y eventualmente algln
que otro espectéaculo por el que valga la pena hacer difusion,
que me resulte exquisito y que me genere mucho deseo. Esa es
nuestra marca registrada, el ambito de la creacion. Y el proyecto
final seré poner en escena Wonderland, una obra absolutamente
disparatada, perfecta de Alicia en el pais de las maravillas,
de Carlos Qroza. Lo abordaremos en un formato nuevo, un tamafio
de produccion que no hice hasta el momento en la Argentina: un
espectéculo con actores y titeres de gran tamafio, que se presente en
grandes teatros, como minimo para 500 personas. La estrenaremos
entre mayo y junio del afio préximo.

-Para finalizar, ;como fue lo de New York Times?

-Vivia en Estocolmo y trabajaba en el Marionetteatern. Resulta que
con Sonata de espectros fuimos un suceso en Europa, ganamos
muchos premios y prestigio. Eso fue durante el afio 92. Al final nos
invitaron a participar de un festival internacional de titeres en Nueva
York y cuando llegamos al aeropuerto nos percatamos de que nos
esperaba mucha gente. A medida que nos ibamos acercando a ellos,
levantaban una revista en el aire. Fue como todo en cdmara lenta,
los organizadores mostrando la revista, yo mirandola, viendo que
yo era la portada de New York Times. Fue una emocién muy grande,
imaginate el ego... Una emocién que durd poco, porque cuando
termind la funcién me monté en el subte y lloré de tristeza. Ninguno
de mis seres queridos estaba para felicitarme, para festejar. Iba con
la revista en la mano, pero nadie me conocia.



HECTOR DI MAURO
Maestro del teatro de munecos

BEATRIZ MOLINARI / desde Cordoba

Héctor va a contar algo. Fija la mirada en los interlo-
cutores y la memoria lo lleva a la década del 60, cuando
viaj6é a Rumania a un festival competitivo y se trajo un
premio en mérito a la manipulacién y creatividad en la
obra Pantomimas musicales.

“En aquella primera etapa, lo importante era conocer
el planeta y ver qué podiamos hacer. Cuando jugadbamos
con Eduardo —su hermano—, el planeta era Sudamérica”,
explica una tarde en su casa de avenida Los Fundadores,
en Barrio Juniors, cerca del rio Suqufa y del lugar donde
don Jerdnimo Luis de Cabrera decidié fundar la ciudad
de Cérdoba.

Héctor Di Mauro ha sido el fundador de una tradicién
titiritera que en la actualidad se multiplica en retablos de
varias generaciones y tendencias. Su casa, rodeada de
plantasy enredaderas, es la casa de los titeres, los libros.
Hay una descomunal coleccién de inventarios y registros
de cada funcion realizada: 30 afios en el retablo, por el
continente americano y Europa; proyectos de docencia,
creacion de escuelas en distintas provincias, talleres,
asistencias y capacitacion a los grupos que, de una u
otra manera, lo heredan.

Del viaje por Rumania le quedan impresiones imborra-
blesy las certezas que lo acompafian hasta hoy. “Lo méas
impresionante fue el viaje... jes tan fuerte el océano!
Viajamos en un barco con 2.000 personas. En Rumania
participaron del festival 700 titiriteros; hablaban en
sus idiomas. Nosotros no queriamos competir pero nos
dieron el tercer premio. Claro, habfamos pensado en la
dificultad del idiomay por eso hicimos Pantomimas...",
recuerda. Bucarest, Varsovia, Lodz fueron puntos
donde realizaron funciones, hasta llegar al encuentro
magico con el maestro Sergio Obratzov, en Moscu. “El
no queria participar de ningln festival competitivo, y
claro, es que no se puede poner a competir a los jévenes
con la gente con experiencia. Para Obratzov, una de

las enfermedades més grandes era la competencia”,
explica Héctor.

POR LOS CHICOS

La otra comprobacién que lo maravillé entonces y deja
un gusto amargo incluso en el recuerdo, es la inversion
fabulosa que esos paises destinaban a la cultura. “Los
rusos invertian mucho. Cuando pasamos a Parfs, paramos
en la casa de Ricardo Miravet (el organista). Trabajamos
en unacasona que se llamaba Los cuatro vientos”. Cinco
meses anduvo Héctor por los escenarios europeos. Volvié
convencido de que debfa hacer funciones para chicos:
muchas, todas las posibles; las que figuran, una por una,
manuscritas, en los carpetones y libretas de tapas duras
que tapizan su estudio.

“Ahora hay muchos titiriteros. Entonces, cuando éra-
mos jévenes, nos planteamos varias cosas. Deciamos:
‘Es importante ser Gtil a la comunidad’. Ya habiamos
viajado. Diez afios después consideré importante trabajar
en mi tallery formar titiriteros. Por un lado, ayudaba a los
jovenes colegas, por el otro, el teatro era el lugar donde
los chicos pintaban, modelaban”.

Héctor Di Mauro pertenece a una generacion que tuvo
el privilegio de conocer a pedagogos y maestros que le
dieron impulso a la educacién en Cérdoba. Héctor se
refiere a ellos cuando habla, como al pasar, de “los tipos
que nos hicieron”.

El es uno de los emergentes de la accion educadora
del llamado Proyecto de la Escuela Normal Superior
Agustin Garzén Agulla. En el periodo 1942-1947 tuvo
alli la iniciacion artistica y aprendid a luchar por aquello
que consideraba justo. En 1947 la escuela pasé a manos
conservadoras y el ideario se interrumpid, pero el campo
ya habifa sido sembrado.

“Yo era una chica”, dice Raquel Venturini, la esposa y
compafiera de Héctor, cuando cuenta el clima de esos

dias. Se conocieron durante la huelga, cuando Héctor
estaba en sexto afio del Garzén Agulla. Los alumnos
resistian al cambio de conduccion y se pronunciaron
en defensa de los profesores. “Yo era del grupo de los
primeros alumnas, de los fundadores. Nos corrieron y nos
fuimos a Villa Maria con el Dr. Sobral”. Por entonces habia
florecido la generacidn sucesora de Javier Villafafie. Los
alumnos conacieron a Vittorio Podrecca, que visité la
escuela y tuvieron contacto con la mitica compafifa de
Los Piccoli de Podrecca. Los hermanos Di Mauro jtenfan
14 afos! y ya discutian sobre el dilema siempre vigente
entre técnica y emocion. El retablo era pequefio para
tantas manos pero se las ingeniaban.

UN CITROEN Y PRELORAN

En la época en que Di Mauro se dedicd a trabajar en el
interior del pafs, cargaba el Citréen y all4 iba, adonde lo
recibieran. Puso en préctica esa misién destinada a los
chicos. “Llegaba a un lugar, a veces perdido en el mapa,
y cuando empezaba la funcién, veia que quedaban chicos
afuera, apoyados contra la ventana del club, escuela o lo
que fuera. Entonces pensé que eso no podia ser. Entraban
los que pagaban (que no era mucho)y los otros nifios, no.
Al principio buscaba participacién de las cooperadoras.
Después decidi plantear el asunto al intendente: todos
ven la funcién, o me voy a otro pueblo, donde puedan pa-
garla. Asi fue como empecé a trabajar con las direcciones
de Cultura”. Lo que Héctor no dice es que él encontré en
el pafsinterior, el modo de resistencia a las adversidades.
Si en la primera juventud fue la amenaza a una forma
de educaciéon mas libre, después fue la dictadura, o, ya
en la democracia, algunos proyectos de funcionarios
trasnochados que confundian ruido con cultura, anuncios
con realidades. “Prefiero no hablar. Cuando algo no me
gustd, me fui. He hecho mis obras con libertad, como se
me dio la gana. Sobrevivir asi es hermoso”.



Visitar la casa de Héctor Di Mauro obliga a mantener una charla a puro recuerdo con el artista

que formd a tres generaciones de titiriteros. Héctor contribuyd a la educacion de miles de

nifos a los que les habld a través de su teatro, La Pareja, por territorio nacional y otros tantos

escenarios internacionales. Aun hoy continda prestando servicio “sin cobrar un mango”.

En uno de los tantos caminos, ya en la década del 90,
Héctor se encontré con Jorge Preloran. “Antes, tengo que
contar lo de Puerto Rico, en Misiones”. Raquel aclara el
panorama. Héctor fundd escuelas de titeres en varias
provincias. Tiene pudor de contar todo. Héctor creé una
escuela en Puerto Rico, donde el intendente promovié
la actividad. Después cred instituciones y conciencia en
Tucuman, Neuquén, La Pampa. “En Villa Marfa (Cérdoba),
la Escuela de Titeres de la Universidad Popular se llama
Héctor Di Mauro”, explica Raquel. En Puerto Rico, la cosa
comenzd en la Biblioteca Horacio Quiroga. “Un lugar como
este —dice Héctor sefialando el estudio de su casa—. Diun
curso. Me interesa que los docentes tomen a los titeres
como una herramienta. Esto es un camino. Tampoco me
interesa que dependan de mi. Yo voy a ver cdmo estan y
ellos siempre me llaman”.

Un dia, en La Pampa, donde daba un curso, Héctor
se encontrd con el cineasta Jorge Preloran. El director
estaba filmando un documental sobre un hachero. “Es-
tdbamos en el mismo hotel, los dos contratados por la
Direccién de Cultura. Se le ocurrié hacer una pelicula
conmigo. Le gust6 la idea del Citréen (€él tenia uno) y las
valijas de titiritero. Quedd un documental de 55 minutos
que mostramos cada tanto. Los titiriteros lo han visto”.
Preloran ademas arma unos libros, bellamente disefiados
e ilustrados, con material que le dio Héctor sobre el arte
titiritero. Los muestra sonriente. Se adivina en él, algo
de orgullo profesional y mucho afecto por el amigo que le
rindi6 tributo a través de la pelicula y los libros.

JAVIER-ARBOLE-MEDIO SIGLO

La Gltima parte de la charla con Héctor Di Mauro
nos lleva otra vez a Espafia, al territorio del Teatro de
Titeres de Arbolé, de Zaragoza, y a Bilbao. “Hubo cosas
colaterales”, dice Héctor y crea bastante suspenso al
bajar la voz. Se refiere a la iniciativa del Teatro Arbolé

de rendir homenaje a Javier Villafafie (falleci¢ el 1° de
abril de 1996). “A un afio de la muerte de Javier, nos
propusieron, a partir de una mesa de debate con doce
compafieros titiriteros, escribir una monografia con el
titulo ‘Cémo he visto a Javier. Quedamos en el proyecto
cuatro compafieros de Espafia, Venezuelay la Argentina.
Cuando estuvieran los testimonios, editarfamos un libro.
Lamentablemente solamente yo segui adelante con el
tema. Pero de esa experiencia con Arbolé y el Centro de
Documentacion de Titeres de Bilbao, surgié otro libro”. El
suspenso crece cuando Héctor se levanta y camina hacia
la biblioteca. De un golpe de vista ubica el libro editado en
Espafia: Héctor Di Mauro. Medio siglo de profesién
titiritero (1950/2000).

En esta etapa de la entrevista el titiritero destaca su
respeto por Javier, de quien tiene recuerdos (nicos, como
el encuentro en abril de 1940 cuando Villafafie visit6 la
Escuela Terminal de Varones, F. A. Ortiz de Ocampo, en
Cérdoba. “He contratado el sol”, cuenta en el libro que
les dijo Javier antes de la funcién. Después de eso, se
podia suponer que Javier era inmortal.

Va anocheciendo en Cérdoba, en el invierno de 2006.
Lavozronca de Héctor, que puede ser potente, deja otras
pistas que descubren el corazén del titiritero. “Cuando
hacés algo que te nutre, eso es lo mas importante de tu
vida. Ademas tuvimos la lucidez de vivir de esto. Yo nunca
gané dos mangos haciendo otra cosa. Lo que ves: esta
casa, todo, sali¢ de los titeres. Nosotros pusimos amor
frente a este trabajo tan noble. Esto es a sangre”, baja
la voz y nos despide en la puerta de su retablo.

i Qué son los titeres?

Verano de 1940. Héctor relata en el libro el primer encuen-
tro que tuvieron él'y su hermano mellizo, Eduardo, con los
titeres. Fue en la Colonia de Vacaciones para Nifios Esco-
lares, que el Consejo de Educacion de la Provincia tenfa en
Pampa de Achala. Estdbamos entre gente que jaméas habia-
mos visto. La situacion era dura. En la cena se fue atenuando
mientras comfamos un apetitoso guiso de cordero (hay que
tener en cuenta que dofia Isolina® era naturista, y esos
manjares no eran comunes en nuestra mesa). Nos fuimos
a la cama. Una al lado de |a otra, como siempre. Eduardo
mirdndome a mf, y yo mirandolo a él. Ante tanta novedad,
tanta cara extrafia, éramos lo (nico conocido que teniamos
delante. Amanecid. Desayunamos. . . y nuestros compafieros
volvieron a tratar el tema que desde la noche anterior los
tenfa excitados, y que monopolizaba toda atencion, toda
conversacion, todo juego: jlos titeres! Nosotros no teniamos
la menor idea de lo que eran los titeres. Jamds habiamos
escuchado esa palabra tan sonora y extrafia. Luego, en el
patio, dramatizaban en grupos, espontaneamente. Uno hacfa
de Juancito, otro de Marfa, de Fantasma Tio o de Fantasma
Sobrino. .. Los mas audaces hacian de Diablo, sin mufiecos,
personalmente. El que hacia de Diablo habia sacado del
comedor un mantel rojo y se lo ponfa de Capa”.

Fragmento del libro Héctor Di Mauro. Medio siglo de
profesion titiritero (1950/2000). Coleccién Librititeros.
Espafia, 2001.
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