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Nos proponemos ensayar una definicion dinamica
del teatro independiente lo cual implicaria una defi-
nicidn de “los tiempos”. Recorrer su historia supone
la idea de reconocer sus particularidades, las que se
diluyen y transforman a partir de las circunstancias
por las que atraviesa. En ese camino, el N° 17 de
la revista Picadero indagd sobre algunos aspectos
referidos a la “no actuacion”, entendiendo que esa
es una de las formas “de hacer” que se posicionan
fuertemente en estos tiempos.

Una definicién clasica del teatro independiente lo
caracteriza comao contestatario, de resistencia, critico
tanto de la politica como de |a estética dominante
en la época.

En estos tiempos visualizamos tres teatros convi-
viendo en nuestro pais: el oficial, el comercial y el
independiente. Fortalecerfa una definicion de este
(ltimo, resaltar su caracter de opositar de los dos
anteriores. En su oposicién podria volverse prejuicioso
con sus hermanos, pero por ser parte de una gran
familia, es también nutriente de los otros teatros. A
su vez el teatro independiente suefia con ser teatro
comercial, producir un suceso que lo eleve a su cuna,
o bien ser teatro oficial, lograr una aceptacién social
de lo que antes fue marginal.

1Cémo definir en esta dialéctica al teatro indepen-
diente? Quizés el error sea pensarlo coma un rio con
caudal propio, ya que en poco tiempo se ramifica
en un delta. Sin embargo el teatro independiente
existe como movimiento, su presencia es real, no
desaparece. Como un rfo, se vuelve més ancho o mas
angosto dependiendo de su paso por la geografiay los
tiempos. Pero no es esta la razén de su permanencia
y sU existencia.

Continuando con la idea de ensayar definiciones, el
teatro comercial trabajaria con dos vertientes: por un
lado el star sistem y por el otro la caracteristica del
producto.

El pequefio star sistem argentino convocaria a un pu-
blico que pretende ver figuras. Basada en un cierto grado
de frivolidad, |a atraccidn es carnal: apreciar en directo
a aquellos que han sido enaltecidos por los medios de
comunicacién. El star sistemargenting es pequefio, pues
no mucho més de una treintena de figuras tiene el poder
de convocatoria que produzea la atraccién del pablico.

La segunda vertiente es la caracteristica del trabajo.
En general se trata de propuestas livianas. Su analogia
son, en el cine, las peliculas de accidn. Sus productes se
basan en la distraccion y el entretenimiento.

A su vez el teatro oficial propondria la estética de
lo aceptado, la atraccién de un publico que no quiere
sobresaltos. Recorre aquellas obras o autores que ya
han sido probados. Se apoya en un teatro de repertorio.
Se debe a una politica cultural estatal. Garantiza a los
creadores, un espacio estético y simbdlico de fuerte
adecuacidn con la propuesta artistica.

iEl teatro independiente es su caudal o son sus afluen-
tes? jEs lo que existe o lo que pugna por existir? jEs lo
que va hacia o lo que se consolida en? jEs una realidad
o lo que busca ser real?

Todo lo planteado en este ndmero sélo constituye una
porcion del gran fenémeno que es el teatro de nuestros
tiempos. La meta es desentrafiar el secreto de su
existencia y permanencia en el marco del movimiento
cultural de nuestro pafs.

Asi son estos tiempos y este es un aporte al ensayo de
definicién dindmica de teatro independiente argentino
en los principios del siglo XXI.
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EL GOBIERNO DEL INSTITUTO

En el prélogo a la edicién de la Ley 24800, se afirma que el
Instituto es “un arganismo estatal pero no gubernamental”, dada
la conformacion de su estructuray su calidad de autarquico; con-
siderando que de los doce —o eventualmente catorce- miembros
del Consejo de Direccién, sélo dos son nombrados por el Poder
Ejecutiva, en el mismo prélogo se asevera que. “Es facil advertir
que doce miembros de los cuales sélo dos son nombrados por
el gobierna, integran un consejo directivo lejos de los avatares
del gobierno, aunque el drgano en si sea estatal.”

Efectivamente, el Instituto Nacional del Teatro es un ente
estatal, aunque su conformacién organica —pautada por la
Ley 24800, en principio y por el Decreto Reglamentario 991/97
después- sea muy particular y resulte imprescindible analizarla
para establecer con claridad las jurisdicciones correspondientes,
tanto en lo que respecta a su estructura como lo que respecta
al concepto de autarquia.

Respecto a su estructura: en distintos casos, que ameritaran
la solicitud de dictdmenes y opiniones de los organismos per-
tinentes, quedé aclarado que tanto los miembros del Consejo
como los Representantes Provinciales, son funcionarios pablicos.
Dado que laboran en la érbita nacional, son funcionarios pablicos
nacionales. Representan entonces, a la Nacidn, a través del INT,
en sus respectivas jurisdicciones geograficas.

En ese sentido, y ahora enfocando particularmente al Caonsejo
de Direccidn, podria interpretarse que, como no son elegidos por
el Poder Ejecutivo, pueden no coincidir particularmente con éste,
excepto los dos miembros elegidos por ese Gobierno, tal como
son el Director Ejecutivo y el Representante de la Secretarfa
de Cultura y como esta entidad autérquica esta en jurisdiccion
de la Secretaria de Cultura, es ldgico pensar —y asf sucede en
la realidad- que el interlocutor cotidiano sea el Secretario de
Culturay que estos funcionarios respondan a esas jurisdicciones.
Asi como son designados, pueden ser removidos por las razones
que el Presidente o el Secretario consideren pertinentes.

La conformacidn del Consejo de Direccién, entonces, es tam-
bién de caracteristicas particulares.

Ahora bien, aln autarquico, su plan de accidn y presupuesto,
requiere la aprobacién pertinente del Poder Ejecutivo y de este
modo se procura que se pueda articular una politica autérquica
sostenida por ambas partes con una mirada amplia, sclidaria,
tolerante y fundamentalmente demacratica.

Pero el Consejo de Direccian, ja quién debe responder por sus
politicas? De acuerdo a esta aseveracidn, como ente autdrquico,
debe darse su propia politica y es responsable de los éxitos y los
fracasos de sus propios programas y responde ante el soberano:
el pueblo, su destinatario natural.

Respecto ala autarquia: “Las entidades autarquicas son perso-
nas juridicas estatales exclusivamente administrativas, es decir,
entes descentralizados con funciones administrativas o de gestion
de servicios publicos” {PTN, Dictdmenes, 4:18; 114:366).

La Procuracion del Tesoro también se pronuncid afirmando
que “la autarquia es la forma mas clésica de descentralizacion
administrativa que implica el desprendimiento de una actividad
del Estado del tronco comtin, y para atendetrla, se constituye una
entidad separada, con ley, autoridades, poderes y respansabili-
dades propias. En ella, desaparece la relacion de dependencia
jerdrquica con el érgano central, la que es reemplazada por el
control estatal, un control de tutela” {Dict. No. 254/03, 28/4/03),
Expte. No. S01-0219124/02, Ministerio de Economia, PTN,
Dictamenes, 245:174).”

Es decir que el INT, como ente autérquico, “no depende
jerdrquicamente del PEN, por lo que el control que éste tiene
sobre ella es un control administrativo o de tutela —por
oposicidn a contral jerdrquico- {PTN, 1/3/99, Expte. 31/99,
“Préstamo Especial de Ajuste Estructural BIRF No. 4405-AR”,
Dictamen No. 20).

Segun |a Procuracidn, sin embargo, “el concepto de autarquia
no encierra la nocidén de independencia absoluta del ente frente

al poder administrador central. El vinculo de subordinacién se
mantiene por cuanto las entidades autdrquicas integran la
Administracién Pablica, de manera tal que estan abligadas a
respetar los lineamientos y principios de conducta y politica
administrativa generales que se fijen para |la administracion
en su conjunto.”

Por cierto que el ente debe ser controlado; para ello, la
Constitucién Nacional ha establecido un sistema de controles,
que desde el punto de vista de la actividad administrativa se
manifiesta institucionalmente a través de la Auditoria General
de la Nacién. En el plano legal, la norma bésica es la ley 24.156,
de Administracion Financiera y de los Sistemas de Control del
sector pdblico nacional. ;Cudl es el alcance de este control?
Siguiendo siempre a la Procuracion: “Dada la naturaleza de los
entes, el control de la Administracion es sdlo de legitimidad,
verificando si se han observado los limites del quehacer regulado
o los limites impuestos al ejercicio de facultades discrecionales.
La accidn controladora se restringe a verificar la conformidad
o disconformidad de los actos con las exigencias del sistema
normativo. Técnicamente, no es admisible el control de mérito,
conveniencia u oportunidad, pues en ello el ente autdrquico
tiene ilimitados poderes discrecionales. Es decir, el control de
oportunidad sélo es admisible por excepcion cuando un texto de
derecho positivo expresamente lo autoriza” PTN, Dictamenes,
116:170; 119:110).”

Hay, por cierto, un control extraordinario, que es la interven-
cion administrativa. Mediante esta, se puede sustituir a los
integrantes de los drganos directivos del ente descentralizado,
si se observara que el ente ha dejado de prestar el servicio para
el que fue creado, injustificadamente, si se observaran continuas
y/o graves irregularidades administrativas o si existiera un
conflicto institucional dentro del ente.

El status juridico de una entidad autarquica puede ser modi-
ficado. Tal cambio de situacion juridica no puede disponerlo por
si la propia entidad autarquica, sino que debe hacerlo Gnica y
exclusivamente la misma autoridad que la cred.

En un organismo institucionalmente tan joven como el INT,
las preguntas del sector teatral acerca de la constitucién y
alcances de la entidad que rige la actividad son constantes.
De ahi la necesidad de aportar un editorial que fuera funda-
mentalmente de difusién, que ayudara a comprender el espiritu
de alguna terminologfa que a veces se invoca sin el necesario
conocimiento.

EI'INT no es una institucién independiente, sino que como
tal, debe prestar especial atencién a la actividad teatral inde-
pendiente, pera debe regirse por todas las leyes y dispasiciones
gue atafien a un organismao estatal.

Coma lo hemos aseverado ya varias veces, a una primera etapa
fundacional, sohrevine un perfodo de incipiente maduracién, en
el que los teatristas argentinos —lgs que ocasionalmente inte-
gramos el INT y los que se acogen a sus beneficios- debemos
visualizar a la institucién como un ente piiblico, encuadrada
en determinados pardmetros, que debe brindar un servicio
cultural.

Es francamente esperanzador el panorama para el futuro
del teatro argentino, con el apoyo del INT. Por ello, para que
ese panorama se haga efectivo, para que la realidad crezca
dfa a dia, es necesario asentar al INT en las més sdlidas bases
juridico-administrativas, para que pueda abarcar la demanda
del futura.

Trabajar hacia fuera, discutiendo, explicando, comunicando;
trabajar hacia adentro, ordenando y profundizando, politica y
técnicamente. Ese fue y es el desafio al que nos enfrentamos
dia a dfa, con la esperanza de escribir unas pocas paginas en el
futuro libro de los teatristas argentinos.

En un futuro editorial, abordaremos la relacién autarquia/fi-
nanciamiento, a los fines de aportar mayor claridad conceptual
aun tema urticante.

Rail Brambilla
Director Ejecutivo
Instituto Nacional del Teatro



CARLOS ROTTEMBERG

En el _
teatro comercial

“no hay formulas”.

Desmitifico 5
esta profesion.

;Como es la produccién en el circuito del teatro comercial?
Carlos Rottemberg es productor desde hace treinta y un anos.
Acerca de este recorrido, de aquello que, segun cree, incide en
el gusto del publico y, por ende, en las elecciones a la hora de
ver teatro, sobre qué cosas cambian a lo largo del tiempo a la
hora de producir y cudles no, respecto de lo que considera debe
ser el destino de los fondos del Estado, entre otros temas, habla
en esta nota, al tiempo que afirma, contundentemente, que Su
profesion es algo bastante mas simple de lo que se cree.

EDITH SCHER / desde Buenos Aires

-;Como se produce hoy en el circuito comercial? ;Es
lo mismo elegir una obra en este momento que hace
algunos aiios? ;Cuales son hoy los parametros para
armar un proyecto? ;El protagonista? ;La obra?

-Lo que va cambiando son las circunstancias sociales,
culturales y econémicas del pafs, que van modificando el
gusto del pblico. Pero los parametros (hace treinta y un
afios que me dedico a esto) no han cambiado. Los titulos
son los mismos: las figuras, por su convocatoria, las obras,
por buenas o malas, el momento, (jtantas veces hemos
visto éxitos y fracasos con la misma obra por haber sido
esta estrenada 0 no en el momento justo!) y, en menor
escala, la situacién econémica. Siempre hubo una larga
discusion sobre si el precio de la entrada era un factor
determinante y yo, a esta altura, estoy convencido de que
no, porque los espectaculos en el circuito profesional, o
comercial (como nos guste llamarlo) més exitosos, siempre
fueron los mas caros. Ni hablemos de los espectaculos
que llevan en pocas funciones mas gente que todo un afio
de teatro o de los espectadores que pagan diez, quince o
veinte veces lo que pagan una entrada de teatro. Con esto
quiero decir que, para mi, los pardmetros son los mismos.
Luego, si hay un deterioro cultural en la poblacién, este
se nota en como se perfila el piblico. Si en la Argentina
van al teatro dos millones de personas y, de esa cantidad,
un millén doscientas mil va a ver espectaculos del circuito
profesional, hace treinta afios habia un treinta o cuarenta
por ciento para espectaculos mas frivolos y una porcién
mas grande que eso, para los teatros en los que habia
textos importantes, actores de renombre que no estaban
tan cerrados a lo que es el teatro profesional. Si miramos
un diario de aquella época, podremos ver que un actor
como Alfredo Alcén estaba en el teatro Astral, que Nuria
Espert estaba en una sala enorme en la calle Corrientes,
al mismo tiempo que Norma Aleandro actuaba en alguna
otra sala, asf como también Ernesto Bianco. Actores todos,
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que después quedaron mas circunscriptos al circuito publico
del teatro. En cambio, durante la década pasada comenzd a
darse un porcién mas grande de la torta para el espectaculo
frivolo, es decir, dentro del millén doscientos del teatro
profesional, un setenta por ciento iba al espectaculo frivolo
y un treinta, a propuestas mas elaboradas o que tuvieran
algo méas para dejar, que la risa facil del momento. Esa sf
creo que es una radiograffa bastante importante de lo que
la gente consume y, especialmente, de lo que a la gente
se la va acostumbrando a través de los medios masivos de
comunicacion, que, a la larga o a la corta, queda claro que
hacen efecto.

-0 sea que para ser productor hay que tener buen
olfato para advertir qué circunstancias esta vivien-
do el pais, tener una huena lectura de lo que esta
pasando...

-Creo que influye, pero hay que tener en cuenta, también,
los otros parametros. Cualquier encuesta revela que el primer
gancho para que el pablico concurra a ver un espectaculo en
este tipo de teatro, sigue siendo la cartelera. Es decir: por
arriba de las obras, el factor de convocatoria es el actor. Lo
demuestra la practica. Es mds usual un éxito con un actor
taquillero y una obra que no gusta tanto, que un éxito a partir
de una obra excelente, sin actores tractorcitos a la hora de
llevar gente a la boleterfa.

-;Y esto como se determina? ;Por la buena lectura
del productor?, jpor estadisticas?, ;por estudios que
se hacen?

-De lo que me doy cuenta después de treinta y un afios ha-
ciendo lo mismo, es que cada vez sé menos. Si existe, como
entodos los rubros, el oficio. Pero yo, con la misma receta he
hecho éxitos fenomenales, como Brujas, por ejemplo, por
hablar de la comedia mds exitosa de la historia argentina,
iy me he comido cada fracaso de comedia!, como si fuesen
otras personas las que hicieron unay las que hicieron otra.
Creo que hay una porcién importante de oficio y otra parte

L



que tiene que ver con seguir apostando, con no quedarse
demasiado tiempo (al menos eso hago yo), explicdndose
las causas del fracaso.

- ;Como se trabaja en el circuito de teatro comer-
cial? ;Cuales son las etapas en el circuito comercial
del teatro? ;Vos proponés? ;Te proponen obras?
iExiste preproduccion?

- No hay una férmula para trabajar en esto. Puedo contarte
cémo dividi mi empresa en dos etapas. Una hasta 1997 y otra
de ahf en adelante. Del 75 al 97 yo producfa practicamente
todos los espectéaculos y no entraban a mis salas productores
independientes. En el 97, cuando sentf palpable la crisis que
ya estaba y seguia viniendo, opté por agrandar el circuito de
salas y dejar la produccién en manos de terceros. Un poco
lo que hizo la television con las productoras independientes.
Asf fue como me reuni con gente joven que hoy esté produ-
ciendo mucho y se armé un grupo que trae los productores al
teatro. Construi el Multiteatro y también la sala mas grande
de Mar del Plata. Tomé un perfil. La férmula de aquellas
producciones mias hasta 1997 y la de estos productores de
hoy, sigue siendo la misma. Hubo proyectos que llegaron de
la mano del actor, como sucedié en el ochenta y pico con
Oscar Martinez, que queria hacer El protagonista, con
Luis Agustoni, y me lo propuso a mi y otras, en los que vino
la obra primero y el productor llamé al artista. Yo, particu-
larmente, como siempre quise hacer un circuito de salas,
opté por copiarme de lo que hacen con los sellos los que se
dedican al cine. El que trabaja con Paramount, por ejemplo,
no elige la buena de Paramount, sino que pasa las buenas y
las malas de Paramount. Y el que trabaja con Warner o con
Argentina Sono Film, lo mismo. Yo elegi ciertas marcas, a
partir de las figuras: todo lo que hacfan Luis Brandoni, Thelma
Biral, China Zorrilla. Es una manera de abreviar tiempos. Es
contradictorio lo que voy a decir: por un lado, este es un
trabajo netamente intelectual, desde el momento que nos
movemos en la intelectualidad teatral, pero, por otro lado,
no le encargo a Tito Cossa qué obra tiene que escribir, sino
que le digo “cuando tengas una, traela”. Y asi es como me
trae Yepeto y Pingiiinos, (por nombrar dos que produje) un
éxitoy un fracaso. Soy poco selectivo a la hora de explicar los
porqué de los éxitos o los fracasos. Soy un tipo cuya férmula
fue siempre hacer mas que pensar. No digo que sea lo mejor,
pero es lo que hago yo.

-Eso en cuanto a la eleccion. Pero una vez decidida
la obra, jcuales son los pasos que seguis?

- Lo que sigue es elegir un productor ejecutivo que la lleve
a cabo. Pero, méas alld de los pasos que doy, fundamental-
mente, quiero la profesion y me dedico todo el dia a ella.
Este verano estoy mas en Mar del Plata que acd, porque allf
hay ocho espectaculos en cartel y en Buenos Aires seis. Con
catorce obras, digamos que el escritorio estd bastante limpio.
Este simbolo tiene que ver con ser ordenado. A lo mejor, con
esta reflexion, me escapo un poco de o netamente teatral.
Soy un apasionado de esta actividad y este apasionamiento
tiene que estar acompafiado por ciertas responsabilidades
como las contractuales, como el hecho de darle valor a la
palabra, la ética en la profesidn, el respeto por el talento,
no metiéndome en lo artistico, cuando para eso, justamente,
uno trata de rodearse de los mejores. Desmitifico esta pro-
fesion. Incluso desde la ropa. Es un oficio maravilloso para
mi, no harfa otro, pero es bastante mas simple de lo que
se cree. Ejemplo de eso es el modo en que establezco los
contratos. Tengo una hojita pequefiisima —saca un pequefio
taco de papeles diminutos— en la que escribo lo elemental

y necesario, es decir la palabra contrato y mis iniciales, C.R.
Yo arreglo —pongdmosle con China Zorrilla— algo y le digo:
“Toméd esto, por si yo tengo amnesia. Llevatelo”. Y aquf
escribo, solamente, con quién hago el contrato, cuando son
las funciones y el porcentaje que cobrard esa persona. Desde
hace 25 afios no figuro en ninguna obra de teatro, ni en los
programas de mano, ni en la marquesina. Eso me da mas
tranquilidad, porque no siempre acompafarfa con mi nombre

espectaculos que, a lo mejor, no me gustan y produzco, o

participo de ellos. Es una visién bastante particular, pero es

aquella con la que comencé a los 18 afios y sigo hoy, con

49. Hago siempre lo mismo. Tengo el mismo escritorio desde
que estaba en el Ateneo. Me preocupo por los jévenes que
se interesan por esta profesion. Voy no menos de dos veces
por afio adar charlas a la facultad, y siempre reafirmo la idea
de que se trata de un oficio bastante simple.

-¢Un productor se forma en la practica? ; Das charlas
en la facultad? ;Para quiénes? ;Cual es la formacion
de un productor?

-Siempre digo que hice mi propia facultad. Sobre esto
hablo en un librito que escribi en 1997, el afio en que ya se
vefa la crisis. Yo divido mi vida profesional hasta esa fecha
y después de esa fecha. Por eso, en aquel afio cambié la em-
presa. No esperé al 2000. En el 97 dije: “Esto estd hundido”.
En ese momento, como me sobraba tiempo, porque decidi
parar la pelota, le hice caso a mi hijo y me puse a usar la
computadora. ;Y qué mejor ejercicio para usarla, que escribir
mi biografia? Mi libro se llamé No hay mds localidades. Alli
conté anécdotas de la infancia v llegué a la conclusion de
que yo hice mi facultad, cuando a los cinco o seis afios, en
lugar de tratar de entender por qué volaba Dumbo, juntaba
lo programas de cine y buscaba entender por qué la gente
elegia ver Dumbo. Ese era mi problema neurético de chico.
Mientras transcurrieron mi primaria y mi secundaria, hice mi
universidad. No me interesaba la educacion fisica, ni la geo-
grafia o la historia. Estudiaba para sacarme la nota necesaria,
pero lo que hacia era una facultad propia, para saber qué
pelicula iba a funcionar o no cuando se estrenaba, anotarme
al acierto o el error los lunes, registrar si los filmes cambiaban
de sala ono. ;Cudl es la manera de estudiar? No sé explicar
una férmula exacta. Puedo dar fe de la mia. Empecé de muy
joven. En realidad, toda mi vida me dediqué a esto. Siempre
digo, en broma, que mi primera palabra, a pesar de que no
vengo de una familia proveniente del espectéculo (mi padre
era industrial y mi madre comerciante) en lugar de “mama”
fue “borderd”. Por eso me llevaron a un siquiatra.

(i ) por qué lepué a ser
| empresarto del especticuly
| a los dieciocbo aitas
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recuperando muchas salas? ; Es un buen momento
para eso?

-En el 97 me senté con la gente con la que trabajaba y me
planteé emitir mas que producir y, entonces, poner todo el
capital de las producciones en la defensa de las salas. Creo
que las salas teatrales son el puntapié para la actividad. Por
mas que me quieran convencer de que se puede hacer teatro
hasta en un colectivo, no concibo el teatro sin los edificios
teatrales. Me pongo un poquito antiguo en eso. Entonces,
en el 97, encontré un hueco que no estaba explotado. Cada
dia habia mas teatros convertidos en otra cosa. Se habia
demolido el Odedn, el Politeama, me cansaba de leer notas
que decfan: “Se caen los teatros, los teatros se dedican a
otracosa”. Me dije: “Algo pasa con esto” y me propuse hacer
lo contrario. Pregunté: “;Dénde hay un estacionamiento en
Mar del Plata? Lo voy a convertir en un teatro”. De hecho,
hice a nuevo el Atlas de Mar del Plata y estoy por inaugurar
el América como sala de esa ciudad. Si el cine se salvé di-
vidiendo en varias salas un cine grande, yo voy a tirar abajo
un teatro y voy a hacer cuatro. Cumplo asf con cualquier
precepto teatral, creo méas fuentes de trabajo, bajo el costo
fijo, al tener todo en un solo edificio, tengo méas boleterias
y cuatro escenarios con el costo de una vez y media de un
teatro. Tiene que ver con eso.

-¢Cual dirias vos que es tu sello?

-No sé cudl es, pero te puedo decir lo que yo quiero escu-
char. Mi sello es |a palabra. Prefiero ser distinguido en primer
lugar por tener palabra y después por el borderd. Primero por
la palabra y después por la estética de lo que se da en los
escenarios. Prefiero trabajar con los mejores actores como
personas y después con los més talentosos. Elijo trabajar con
gente buena. La gente mala, que me invite para el estreno y
la tenga el teatro de enfrente. Quiero, como te decia antes,
tener el escritorio vacio.

Las empresas y el Estado

que ver con el circuito comercial no debemaos, aunque la ley
lo permita, pedir créditos ni nada que tenga que ver con usar
partidas oficiales que estén destinadas para otra cosa. Me
parece impartante remarcarlo porque, ademds de no haberlo
pedido nunca, no estoy de acuerdo cuando el circuito de
teatro comercial utiliza, por mds honesto y loable que sea
su fin, fondos que tienen que estar dirigides a otro tipo de
teatro. Nosotras tenemas que nutrirnos de nuestra boleteria.
Hago proselitismo con eso. Como presidente de la Asociacién
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damos la oportunidad a un actor, un director o un autor que
estan empezando .Nosotros buscamaos a los cansagrados,
porgue los necesitamas como empresa. Tenemaos estos mons-
truitos {las salas) caros de mantener, con muchas butacas,
que se fagocitarfan el primer fracaso de alguien. De la misma
manera que digo esto, también afirmo que necesitamos insti-
tutos, fundaciones que fomenten todo eso que, en definitiva,
termina siendo un rédito para nosotraos, cuando esos artistas
se vuelven consagrados, exitosos y talentosos.




KIVE STAIFF

“Como gestor
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Director general y artistico desde 2000 del Complejo Teatral de Buenos
Aires y antes de eso titular del San Martin en tres periodos diferentes,
Kive Staiff es hace ya muchos afios una figura central en el panorama
cultural y escénico de la Ciudad Auténoma. La gestion de Staiff al
frente del ya histdrico edificio de Corrientes 1.530 reconoce tres etapas
definidas: la inicial va de fines de 1971 a mediados de 1973, la siguiente
de abril de 1976 a 19689 (comienzos del sequndo semestre) y la tltima de
1998 a estos dias, con la particularidad de que a partir del nuevo siglo
paso a conducir el CTBA, una organizacion que incluye al San Martin y
cuatro teatros mas: Presidente Alvear, Regio, Sarmiento y de la Ribera.

ALBERTO CATENA / desde Buenos Aires

La permanencia lograda en ese espacio oficial, tal vez el
més prolongado si se suman todos los afios que ha prota-
gonizado una sola persona en la historia mas reciente, ha
dado a Kive Staiff una experiencia como gestor cultural que
pocos pueden equiparar en el pafs. Hay coincidencia general
por otra parte en que sus hojas de ruta en los distintos
periodos de conduccion han testimoniado una irreprochable
eficiencia artistica y administrativa. De hecho, la ratificacion
que le brindé como director del San Martin el presidente
Radl Alfonsin al retornar la democracia, ha sido interpretada
como un reconocimiento a esa eficacia, lograda adn en los
afios que le tocd conducir el teatro durante la dictadura,
tal vez su perfodo de actuacién mas polémico en opinién
de algunos de sus criticos.

La experiencia de una gestion localizada en un solo lugar
y sin otros lazos que los de la rutina diaria pueden ofrecer
una mejor gimnasia para el desempefio profesional, pero
no aseguran necesariamente la creatividad ni el rigor. En
el caso de Kive Staiff es claro que su sélida formacion es-
tética—demostrada en una labor previa como critico teatral
ya desde fines de los cincuenta—y su vasta y actualizada
informacién de lo que sucede en el panorama teatral del
mundo —afianzada por los distintos viajes al extranjeroy las
multiples vinculaciones que le ha otorgado su funcién—con-
tribuyeron a que algunos tramos de su gestién, sobre todo
en el Teatro San Martin y en épocas de una mayor bonanza

econdmica, alcanzara picos de brillo muy recordables, como
fueron los de la visita de varias y deslumbrantes compafiias
dramaticas del exterior. Con el propdsito de que evaluara
algunos rasgos de esa labor en las Ultimas décadas, Pica-
dero entrevisto a Staiff en sus oficinas del quinto piso del
TMGSM hace varias semanas. Lo que sigue es un resumen
de esa conversacion.

-iEl'hecho de tener que dirigir desde el 2000 varias
salas qué efecto produjo en su labor?

-Un aumento considerable del trabajo y una cierta pérdida
del contacto con lo que llamaria la cocina del teatro, la
relacion con las secciones técnicas, etc. Ese es el precio
que estoy pagando, una consecuencia natural de tener que
concentrar la atencién en varios lugares a la vez. Por otra
parte, esta nueva realidad impone otros desafios, como es
el de pensar distintos repertorios.

-iDe quién fue la idea de crear el Complejo Teatral
de Buenos Aires y con qué propdsito se impulso ese
emprendimiento?

-La iniciativa fue del actual jefe de Gobierno de la ciudad,
Jorge Telerman, cuando era hace unos afios secretario
de Cultura. Debo decir que el proyecto inclufa también al
teatro Coldn, propuesta que de movida rechacé porque
esta institucion es un coloso que requiere un tratamiento
totalmente auténomo, diferenciado. Me parece que se busco

organizar todas las salas dependientes de la ciudad con
un criterio que permitiera perfilar para ellas un repertorio
especifico, relacionado con el lugar donde estaban ubicadas.
Pensemos que estas salas estan en barrios tan distintos y
a veces contradictorios como el Centro, la Boca, Palermo
o Chacarita-Colegiales-Villa Crespo, como es el caso del
Regio. Haber repensado los repertorios para lograr que una
programacion especial penetrara en cada una de esas zonas
produjo resultados muy interesantes. El teatro Sarmiento,
por ejemplo, lo hemos dedicado a las expresiones de van-
guardia y del trabajo teatral no convencional.

- Esaidea no se superpone con la que sirvio de base
para concebir la sala Cunill Cabanellas?

-Puede ser, pero hay que hacer notar que ambas salas
operan en zonas distintas. El Sarmiento esta enclavado en
un lugar préximo a Palermo, de gran dinamismo cultural
y teatral. Es un &rea de la ciudad que ha sufrido trans-
formaciones muy grandes y tiene mucha avidez de estas
expresiones. Por otra parte, al pdblico del Centro también
le interesa la vanguardia, el teatro alternativo. De ahi que
durante mi primera gestién en el San Martin logré que
la antigua confiterfa del teatro se convirtiera en la Cunill
Cabanellas. Era una bisqueda no convencional para que
cada proyecto que alli se llevara a cabo creara el espacio
adecuado a sus fines estéticos. Ya no era ni la sala Martin
Coronado ni el auditorio de la sala Casacuberta. De cualquier
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Escena de “Rey Lear”

manera, sigo creyendo que las divisiones entre lo que se
considera la vanguardia y lo clasico son siempre relativas.
Un gran dramaturgo clasico bien hecho por un director de
estos dias sigue siendo un autor de vanguardia.

-iA quién citaria entre los directores que pueden
hacer esa tarea?

-Para dar un ejemplo préximo hablaria de Jorge Lavelli
y su puesta de Rey Lear, que es una obra extraordinaria
y se escapa de lo que podriamos definir como estructura
clasica. Es un fenémeno Gnico, muy dificil de ser atrapado.
Y creo que Lavelli entendié muy bien eso desde el punto
de vista estético.

-Tolstoi afirmaba que Rey Lear era una obra fallida.

-Cuando se leen por primera vez sus parlamentos pareceria
serlo, pero no es asi y sus potencialidades son enormes.

-La puesta de Lavelli no fue recibida por toda la
critica y el pablico de la misma forma. Algunos la
elogiaron mucho, y otros le dieron palos.

-Desde luego. Y me parece bien. Son distintas maneras
de ver un fenémeno. Y en cierto sentido es bueno que pe-
leemos con el director, que planteemos nuestro desacuerdo.
Nosotros en la platea y el director en el escenario. Que no
s6lo dialoguemos, que podamos también disentir. Y que lo
hagamos ademds tomando como eje a Shakespeare.

-iPor qué?

-Porque Shakespeare esté en el principio de todo. Es
un autor peligroso, que nos reta permanentemente y al
cual siempre volvemos. Cada obra suya plantea distintas
lecturas, multiples caminos. Si se toma uno solo de ellos
y se declinan las otras posibles variables, a mi me parece
que se lo empobrece. Lo que se puede hacer con él es
darle preeminencia a un determinado aspecto de una de
sus obras sin perder de vista las otras perspectivas. Me
acuerdo del Hamlet que hicimos en 1980 protagonizado
por Alfredo Alcon vy dirigido por Omar Grasso. Se mont6
en la sala Casacuberta en la desnudez més total, estaban
los actores y la luz. Hay un aspecto de la pieza que tiene
que ver con la libertad y con la lucha contra la dictadura. El
dictador es el rey Claudio, el asesino del padre de Hamlet,
luego marido de sumadre. Y en esa puesta, recuerdo que lo
conversabamos con Omar, la idea fue remarcar esa linea y
poner en un segundo plano las otras variables, pero sin que
desaparecieran, desde el incesto hasta la duda existencial,
el desgarro psicoldgico. Y el pdblico lo entendié maravillo-
samente. Afortunadamente, se logré en ese momento un
enorme equilibrio.

UNA GESTION HISTORICA

-iSi tuviera que hacer un balance de sus tres ges-
tiones, que diferencia encontraria entre ellas como
rasgos mas destacados?

-Fueron perfodos distintos. Cuando llegué por primera vez
en 1971 senti un enorme desafio. Y me dije: j;cémo hago con
este monstruo para realizar lo que sostenfa se debfa hacer
desde el periodismo? Mi intencién era dinamizar ideoldgi-
camente esos escenarios del San Martin. No porque fuera
un teatro oficial debfamos hacernos los tontos, privarnos
de una reflexién sobre lo que pasaba en el mundo y hasta
de una interpretacién politica. Y fue en esa gestion que
elegi para la Martin Coronado Un enemigo del pueblo,
de Ibsen, un texto potente que denuncia, para decirlo de
un modo muy grueso, un fenomenal negociado en torno a
un municipio. Hay que tener en cuenta que estabamos por
entonces bajo un gobierno militar, el del general Agustin
Lanusse. Y en la Casacuberta estrenamos por primera vez
una obra de Griselda Gambaro, Nada que ver con otra
historia, que para los usos y costumbres de un teatro
oficial era una apuesta audaz, porque salvo el antecedente
de El rinoceronte de lonesco no se habia montado aidn
una obra de esas caracteristicas en este dmbito. Y provocé
una conmocién institucional hacerlo, una ruptura con esa
filosoffa de hacer un repertorio inspirado en ese término
medio virtuoso que aconsejaba Calderdn, aunque sea
aburrido. Y luego, en 1972, incorporé El circulo de tiza
caucasiano de Brecht. De manera que, aunque breve,
esa temporada y media que duré mi primera gestion tuvo
experiencias muy rescatables.

-iNo hubo intentos de censura por ese tiempo?

-Los hubo, sobre todo con Un enemigo del pueblo, pero
no voy a decir de parte de quién. Hubo incluso intentos
de evitar el estreno de esa obra, pero lo he dicho muchas
veces, la decision del intendente de ese entonces, Saturnino
Montero Ruiz, me permiti6 llevar adelante ese proyecto
sin tocarlo.

-iCémo fue la experiencia a partir de 19767

-Las circunstancias cuando llegué en 1976 eran otras.
No sabia que ese gobierno militar se iba a convertir ra-
pidamente en la dictadura terrible que fue. Y también lo
he dicho varias veces: el primero que me convocé fue mi
amigo Ricardo Freixas, secretario de Cultura de entonces en
el gobierno municipal. Y tuve la fortuna de que, tal vez por
la influencia de Freixas, el intendente de ese momento, el
aerondutico Osvaldo Cacciatore, no sélo me designara sin
conocerme sino que luego se transformara en un defensor a
ultranza de todo lo que hacfa. Pero tuvimos que esmerarnos
enormemente porque sabiamos que era imposible hacer
a ciertos autores. Brecht por ejemplo. Pude retomar una
pieza de ese dramaturgo recién en 1984, ya con el gobierno
democrético de Radl Alfonsin. Fue Galileo Galilei.

-Hacia dénde estuvo dirigido el esfuerzo en ese
periodo?

-Bueno, todo parecia indicar que ese periodo tendrfa varios

afios por delante. No fue como en la gestién anterior que
tenfa un limite casi cantado porque venian las elecciones
de febrero de 1973y se sabia que iba a ganar el peronismo.
Y asi fue. Gand Héctor Campora y al asumir, a mediados
de ese afio, debi dejar la direccién y volver a mi trabajo de
periodista en el diario La Opinidn. En cambio, en 1976 todo
pintaba para largo. De modo que nos dedicamos mucho a
consolidar la institucién como tal, pensando que se trataba
no sélo de una institucién con capacidad para generar una
actividad continua de espectaculos teatrales, sino que
ademads tenfa otras responsabilidades que superaban el
espacio teatral propiamente dicho. Y ahf surgi¢ la idea
de crear un elenco estable de teatro, una compaiiia de
danza contemporénea, que cumple ahora 30 afios, y una
compafifa de titeres, mas las dos escuelas para estas
dos dltimas disciplinas que todavia siguen funcionando.
También fue en ese momento que se imagind la edicion
de una revista y de distintos libros. Y luego, teniendo en
cuenta la situacién politica que viviamos, es la etapa en
que se comenzd a pensar a la institucién como un lugar de
convocatoria. Empezamos a hacer los recitales en el hall.
Era un prodigio, en plena dictadura, llegar a juntar a 3.000
6 3.500 personas escuchando un concierto. Habfa como un
entendimiento profundo entre la institucion y el pablico, que
hacia que ese lugar se defendiese porque nunca hubo un
incidente, ni una rotura, absolutamente ningtn problema.
Fue también por esos afios que fundamos el &rea de accion
externa con el fin de generar programas de funciones para
estudiantes secundarios. Por eso digo, fue un perfodo de
consolidacién de la institucion.

-Usted es consciente de que su gestion, por el hecho
de haberse realizado durante la dictadura, recibié
criticas de algunos sectores de la cultura. ;Cree a
pesar de eso que valio la pena haber realizado esa
experiencia?

-Vali6 la pena, no tengo ninguna duda. Y adn a sabiendas
de que esa gestion tuvo restricciones reales, de que no
podiamos hacer una obra de Roberto Cossa. O de Brecht,
como dije. Y debo decir que el hecho de que el doctor Raul
Alfonsin me llamara para pedirme que continuara al frente
del teatro en los afios del retorno a la democracia fue para
mf una ratificacion de esa conviccion.

-;Como seria el balance en el tercer periodo, el que
comienza en 1998?

-El regreso en este tercer perfodo se produce bajo otra
realidad. La democracia tiene a la fecha méas de veinte afios
de instalada, los disentimientos revisten otro caracter. Las
peleas son otras. Y nosotros nos planteamos mas claramen-
te no sélo los problemas de indole ideoldgica y politica, sino
también los de naturaleza estética. O sea, como salir a la
bdsqueda de nuevas visiones, de nuevas interpretaciones,



dentro de un repertorio de titulos que con frecuencia sélo
podemos hacer nosotros o el Cervantes y si no no se hacen.
Porque programamos para salas cuyas propias dimensiones
imponen ciertas condiciones. El tamafio de un escenario
como el de la Martin Coronado lleva, consciente o incons-
cientemente, a pensar en grande. Uno se lo puede permitir.
Este Rey Lear, por ejemplo. Es cierto, se pueden hacer de
otra manera. De hecho, el afio que viene haremos una ver-
sién de La celestina con tres personajes, la protagonistay
los dos enamorados. Se puede, todo se puede, pero insisto:
hay un problema de dimensiones.

LOS ESPACIOS DEL COMPLEJO

-Ahora, pensando en el teatro San Martin, que es
reconocidamente dentro de las instituciones del
complejo la de mayor poder simbélico, ;a qué atri-
buye que haya generado una corriente tan regular de
publico? ;Influye la calidad, lo médico del precio de
las entradas o el hecho de que existe un repertorio
que no se puede ver en otro lado?

-Supongo que es una mezcla de todas esas cosas. Aca-
bamos de hacer una encuesta entre el piblico sobre una
muestra de mil personas. Y la mayor parte de la gente
contesta que asistir al San Martin, con independencia de que
un espectéculo pueda gustar mas o menos, produce siempre
una experiencia satisfactoria. Hay como una confianza en la
programacion del teatro. Yo he oido a espectadores llegar
a la boleteria y preguntar: “;Qué estan dando? A ver, no,
esa ya la vi. Entonces, deme una o dos entradas para esa
otra”. Y entran al teatro, confiados.

-El teatro tiene también una ubicacion privilegiada.

-Eso también es verdad. Pero fijémonos en lo que sucede
en el Regio. Es muy curioso. Yo tengo un entusiasmo des-
bordante por esa sala, que estaba hasta hace poco cerrada
e inactiva debido a su lejania del Centro. Pero de a poco,
comenzaron a llegar personas de los barrios que rodean al
teatro. La mayoria de ellas lo hacian caminando. Y frente a
un esquema asf, obviamente hay que pensar muy bien en el
repertorio que se ofrece. Hicimos alli El zoo de cristal, EI
pan de la locura y Lisandro, que tiene un sesgo politico
muy fuerte, y la gente de Chacarita, Colegiales y Villa

Escena de “€l pan de la Locura”

Crespo —también esta cerca la de Palermo— respondid,
porque considera que el Regio es su teatro. Y poder dar
un servicio publico asi a la gente, gastar ese dinero que se
nos da —aunque nunca sea suficiente— en hacer un teatro
que sea representativo de las fantasfas de la sociedad, es
un privilegio. Y a la vez un logro conseguir que la gente
venga.

-Sobre todo en esta época donde el predominio de
la frivolidad en los medios opera como un factor en
contra tan fuerte.

-Es cierto, la competencia de algunos medios masivos es
muy grande. En la encuesta mencionada, curiosamente se
demuestra que existe una mayoria de espectadores mujeres.
Mujeres que vienen solas o con dos o tres amigas a ver
teatro. Pareceria como que el hombre estd méas atrapado
por la cultura de la television.

-;Y qué pasa con el Teatro de la Ribera?

-La Boca no es el barrio que era. Los nietos y bisnietos
de aquellos habitantes que venian de la inmigracién més
tradicional se han ido del lugar. Ese nicleo, que era como
un 18% de la poblacion, se fue. Y ha quedado mucha casa
vacia u ocupada por los nuevos inmigrantes, que vienen
de Bolivia, Paraguay o Perd. Y nos cuesta mucho movilizar
a la gente, salvo cuando hay algtn espectaculo infantil
los sébados o domingos a la tarde que convoca a algunas
mamas con sus chiquitos. Hicimos acuerdos con los clubes
Boca Juniors, Independiente y Racing, pero sin demasiada
repercusion. Pero lo vamos a seguir intentando. Vamos
a abrir la temporada del afio que viene con un Arlequin
servidor de dos patrones, de Goldoni, que tendrd ciertos
rostros funcionales de la television. Hay que aplicar esos
recursos sin pudor. Tal vez treinta afios atrds no me lo
hubiera permitido. Me acuerdo que Jean Vilar contaba que
estuvo durante afios tratando de convencer a Gerard Philipe
de que se sumara al Teatro Popular, al que finalmente se
incorpord. Y ese teatro pegd un salto hacia arriba. Cuando
tenfamos el elenco estable persegui durante afios a Alfredo
Alcén para que se sumara a sus filas pero no lo logré. De
todos modos trabajé en muchas ocasiones en sus obras.
Son estrategias para tratar de comunicarnos mejor con
la gente. De todas maneras, cuando elegimos una figura
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de la television tenemos en el teatro el habito de hacer
audiciones. No da una idea completa de las calidades de
un actor o una actriz, pero ayuda a imaginar hasta dénde
puede llegar una persona que por ahi uno conoce sélo de
verla en |a pantalla televisiva.

-iComo es hoy la formacion de un elenco para una
obra? ;jpresenta muchas dificultades?

-El mercado actoral se alteré muchisimo por la presencia
de la programacion de ficcion que tienen los canales.
Es cierto que el actor tiene una posibilidad de ingresos
econémicos que no tiene aca. Ni qué hablar que la tiene
mucho menos en los teatros del underground. De manera
que armar un elenco es complicado, porque hay que estar
preocupandose de los horarios disponibles para los actores,
que llegan exhaustos de grabar diez horas en un canal de
television a hacer una funcién o un ensayo. Antes si un actor
tenfa problemas de horario se buscaba otro.

-Habla de los tiempos del elenco estable. ;Volveria
a repetir esa experiencia?

-Para mfi fue una experiencia maravillosa y en la que cref
mucho. Pero hoy es mucho més diffcil imaginar su existencia.
En parte por esto que dije de los cambios en el mercado
actoral y en parte porque no tendrfa el presupuesto necesa-
rio, aunque no seria mucho méas caro. En el elenco estable
habia figuras como Elena Tasisto, Alicia Berdaxagar y tantos
otros. Pudimos crear un repertorio, hacer giras al exterior y
el interior. Habfa obras que duraban en el repertorio cinco
y seis afios. Los actores llegaban a ensayar una obra nueva
a las dos de la tarde y a la noche tenfan funcién con otra
pieza. La compafifa estable fue disuelta por Emilio Alfaro en
1989. Por suerte no hizo lo mismo con la de danza y titeres.
Claro, era una época méas préspera. Fue el periodo en que
vinieron compafifas como las de Tadeusz Kantor, Pina Bausch
o la del Rustavelli, que cambiaron los criterios estéticos e
ideoldgicos del teatro argentino.

-iCoémo se hace hoy para traer a una compaiiia
extranjera?

-Hay que lograr que los paises de origen de esas compa-
fifas paguen la mayor parte de los gastos. Hace algunos afios
vino la Comedie Frangaise y Francia pagd todo. Creo que lo
(nico que pagamos fue el 6mnibus del aeropuerto al hotel y
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viceversa. Cuando el afio pasado vino la Compafifa de Teatro
Clasico de Espafia, este pais asumid todos los costos, salvo
el de alojamiento, que estuvo a nuestro cargo.

-iCuando se invita a un director como Lavelli la
eleccion del elenco la impone el teatro o se charla?

-Se charla, porque se generan situaciones en que el di-
rector tiene una vision especial sobre el actor que necesita
y hay que privilegiar esta visién. En tiempos del teatro
estable era de otra manera. La distribucién de los roles, a
fin de mantener el equilibro dentro del elenco, la hacfa yo.
Hoy Berdaxagar hacia Danza macabra y en la proxima
por ahi le tocaba la vecina de un conventillo en un sainete.
Pero luego me democraticé y comencé a dialogar con los
directores sobre el tema. Con excepcion de los casos en
que un proyecto viene muy armado y un director esta muy
habituado a trabajar con un grupo.

-iComo director artistico cual es su expectativa
sobre los resultados de un espectaculo?

-Aspiro a lograr en el escenario un 75 6 un 80 por ciento
de lo imaginado. Claro que a veces se da menos de ese
porcentaje. Y a veces me digo: te equivocaste en la eleccién
de este texto, porque no siempre es responsabilidad de un
director que no haya salido bien un espectaculo, a veces
el texto es mucho menor de lo que me parecié al leerlo.
Me ha ocurrido.

-iQué virtudes se asignaria a la hora de hacer un
balance de su gestion?

-Dirfa que soy un buen critico de teatro. Siempre sentf
que debia ser, al frente del teatro, mejor critico de lo que
habfa sido escribiendo en los medios. Y a esta altura siento
que soy un buen critico. Me equivoco también, qué duda
cabe. Una virtud complementaria que sefialaria es que me
relaciono bien con la gente que trabaja en el teatro, no sélo
con los artistas, también con los operarios, con los técnicos.
Logramos con ellos cierta mistica en comdn. Lo mismo con
la administracion. En este momento, en el complejo hay mil
personas trabajando y en el San Martin ochocientas. Lo que
ocurre es que en este lugar estén los talleres que trabajan
para todos los teatros.

-

Teatro, publicos
y presupuestos

-3Como ve al teatro en general de Buenos Aires?

-Me parece que atraviesa, en cierto sentido, un momento
brillante. Es un fenomeno dirfa de resistencia porque con sub-
sidios tan pequefios —que por suerte igual existen y cumplen
su funcién—y salas tan minimas que impiden grandes recau-
daciones, que se siga haciendo teatro es un hecho admirable,
conmovedar. Y tal vez lo mas revolucionario de todo esto que
estd pasando se produce en el ptblico. Porque es la gente que
acude a esos teatros la gue sostiene la continuidad de esas
aventuras, de algunos talentos. Porque hay gente muy talentosa
y espectaculos magnificos, por su concepeion y realizacion. Es
interesante ver este fenémeno en el contexto general de la
saciedad. Es otra forma de resistencia. Ya no es la guerrilla, es
la resistencia cultural, la defensa de la cultura como un valor.
Y como factor de educacion. La cultura es la prolongacion de
la educacion. Pensar la cultura sélo como un entretenimiento,
par mas elegante y profunde que sea, es minimizarla.

-iNo piensa que un teatro asi no se hubiera logrado
sin una tradicion detras?

-Desde luego. Esa tradicién existe. Basta pensar en el teatro
gue se genera a partir del treinta en adelante, con el movimiento
del teatro independiente incluido. Creo que hay una continui-
dad aunque no les guste a muchos creadores actuales que se
consideran fundadores de un nuevo teatro argentino.

-iComo fueron sus experiencias en el Banco Patricios
y en el Colon?

-La del Patricios fue muy buena porque tuve que buscarle ala
Fundacién de ese banco, dedicada exclusivamente a las artes
plasticas, un costado que se relacionara con el espectéculo. Fue
una gestion innovadora, que llevamos a cabo en un espacio no
convencional. El Coldn, se sabe, es un paquete con el que es
dificil lidiar. Estuve poco tiempo al frente del teatro, menos de
dos afios. Fue apasionante, pero considero que hubiera hecho
falta una gestion de varios afios para poder ver resultados
distintos. De hecho, las gestiones mds renombradas, las del
arquitecto Montero, y luego la de Pedro Valenti Ferro fueron
largas. El Colén va a cambiar si se modifican algunas reglas de
juegoy de trabajo. Y tiene como base para hacerlo un personal
muy idéneo. Es un teatro que requiere un financiamiento impor-
tante, lo que no es facil de lograr. Pero al mismo tiempo posee
un valor simbélico muy grande. Por otra parte, mi opini6n es
que deberia atreverse a una mayor audacia estética e incluso
a la posibilidad del fracaso.

-Su publico ha sido historicamente bastante conser-
vador.

-Demasiado, dirfa. Un ptblico que cree que la misica termind
con Brahms o Stravinsky a lo sumo. Y ya han pasado cien afios
del estreno de las obras mas famosas de este (ltimo masico.

9

Escena de “Rey Lear”

Es un publico que se aburre si le ofrece una obra musical de
Philipp Glass o Berio.

-A menudo repudia las puestas de los clasicos que se
salen de lo convencional.

-Eso cuando en Europa el repertorio clasico de la 6pera se esta
poniendo patas para arriba. Hay creadores que vuelven locos a
todos, como Calixto Bieito, que rompe con cualquier regla. Es
de una gran audacia en todos los terrenos, atn en el del sexo.
Pero alli hay otra actitud. En Europa se ven espectaculos muy
innovadores, sobre todo en el comienzo de algunos festivales
internacionales. Es como si el publico de los festivales fuera
més permisivo y que todo lo que se puede hacer en ese marco
vale. Pero, aca, si salimos del terreno de la 6pera donde las
viejas convenciones aln pesan mucho, hay también muchos
creadores talentosos, muy originales. Lo que pasa es que traba-
jar en una sociedad desarrollada no es lo mismo que hacerlo en
una sociedad como la nuestra, que ha sido golpeada en tantos
sentidos. La vida del teatrista en este pais se ha tornado dura.
Y a pesar de todo eso, hay, como dijimos, una pasién por el
teatro que asombra.

-iDonde diria usted que hoy encuentra las mayores
dificultades para su gestion?

-En el presupuesto, sin duda. Hay que subir los presupuestos
culturales en la Argentina, que estén cada vez méas bajos. Afio
a afo la cultura pierde presupuesto en el area del Estado. Y
esto no es bueno.

FOTOGRAFIA: MAGDALENA VIGGIANI




Felisa Yeni es una de las pioneras del teatro independiente. Fundadora con su

compariero de vida Jaime Kogan y un grupo de sonadores del Teatro Payrd,

cooperativa teatral de notable trayectoria en la Argentina, conversé con Picadero

sobre su vision del teatro independiente en la actualidad, el cambio de la actitud

del pablico y de lo que ella llama: la pérdida de la épica.

ISABEL CROCE / desde Buenos Aires

Cuando se presencian espectéaculos en los llamados
teatros independientes, asombra la cantidad de grupos
teatrales que desarrollan su actividad en los méas variados
espacios. Desde s6tanos y terrazas, clubes y casas particu-
lares, hasta locutorios en actividad o depdsitos en desuso.
Se reflexiona entonces sobre el legendario término “teatro
independiente”, denominacion que nos acompafia todavia
en un ejemplar ejercicio de permanencia.

(A qué llamamos teatro independiente? ;Mantiene este
término hoy el mismo sentido que tuvo en otras décadas?
iEsté en estado de extincién o subsiste modificado por
el espiritu de la época?

Para la mayoria un teatro es independiente cuando va
maés alla de lo comercial, generalmente se da en espacios
no tradicionales reducidos y con actores no siempre cono-
cidos que tratan de iniciarse en la aventura de una obra o
repertorio atfpico.

Elinvestigador Luis Ordaz distingufa los llamados cuadros
filodraméticos por un ladoy los independientes por otro. El
primero imitaba al teatro tradicional y el segundo aspiraba
a una programacién importante, sin divos ni empresarios
y con poca atencién a la taquilla.

Pensamos que era interesante pedir la opinién sobre la
situacion del teatro independiente actual comparado con el
anterior, a una actriz y directora vinculada simbidticamente
con este fenémeno, Felisa Yeni, al frente, junto con su
hijo, el director Diego Kogan, del Payré, uno de los teatros
independientes lider en la historia teatral argentina.

DE VILLA LYNCH A ALMAGRO

Felisa, con su talento y su enorme experiencia paso,
precisamente, por uno de esos cuadros filodramaticos
de los que hablaba Ordaz. Estaba en Villa Lynch, su patria
chica. Era un club judio, donde una de las actividades
pasaba por lo teatral. Una vez por afio se montaba una

obra para entretener y pensar. ;No habia un artista en la
familia? No.... Habia padres obreros y el permanente deseo
de incorporar cultura, especialmente en los hijos.

Segln lo que nos cuenta la actriz, el director Manuel
ledvadni la invité a formar parte de la escuela del teatro
IFT, Instituto de Formacién Teatral (Asociacién Israelita
Argentina Pro Arte), verdadera vanguardia del teatro inde-
pendiente, donde se quedé por tres afios. “Recuerdo con
afecto el ambiente formativo, las obras en idish, algunas
personas, D"Aversa, especialmente Nachman y su forma-
cién integral”, comenta la actriz y directora.

Pero ante la pregunta de si los estudiantes se integraban
luego al elenco del teatro responde brevemente: “No
siempre. Los jévenes no éramos bienvenidos”.

Considerando que por lo menos hasta los 70 6 mas el
Conservatorio Nacional de Arte Dramatico impedia que
sus alumnos, durante el estudio de la carrera, trabajasen
en los medios, la actualidad plantea diferencias. Desde
los primeros afios el aspirante a actor o director tiene la
libertad de trabajar en la actividad artfsticay en el caso
de las escuelas de actuacion, no sélo pueden integrarse al
espectaculo, sino realizar pasantias y actuaciones minima-
mente rentadas en las misma escuela, que suele montar
obras durante el afio y no solamente en el final del curso,
como se acostumbraba en otras décadas.

La realidad econémica marca las pautas con dureza y hoy
el caudal de estudiantes es fuente de recursos y es muy
bien recibido en los elencos ya formados.

TEATRO COMERCIAL

VERSUS TEATRO INDEPENDIENTE

El concepto de hacer teatro “por amor al arte”, no era
una frase sino una realidad.

-iDe donde viene esa aversion al teatro comercial
de los teatristas en una determinada época?

Felisa Yeni

-El teatro que se criticaba en esos momentos —comenta
Felisa Yeni—, el de la calle Corrientes, no era buen teatro:
Pasaba por el vaudeville, la mala revista. La aparicién de
un teatro de calidad en esos teatros fue posterior”.

Similares eran los conceptos sobre el tema del recor-
dado investigador Luis Ordaz, el actor Onofre Lovero y
otros artistas de la época, que coinciden en fijar el fin de
los 60 y principio de los 70 como un periodo en el que el
teatro comercial da un giro. La actitud de los empresarios
eminentemente comerciales, parece inclinarse levemente
hacia lo que proponen los teatros independientes en
cuanto a calidad de repertorio. También implica un cambio
generacional. “En cuanto a la televisién, siendo el medio
més reciente, no era aceptado como eleccién de trabajo
del artista. Era mal vista”.

Hoy los parametros son totalmente diferentes, la televi-
sién es una fuente laboral para actores no sélo estudiantes
sino consagrados por razones eminentemente econémicas
y el plus de la fama que lo acompafia.

El concepto de teatro independiente “alejado de la
taquilla” da un vuelco a fines de los 60, cuando el grupo
que lideraba Jaime Kogan con Felisa Yeni y otros audaces
intenta vivir del teatro independiente. Ellos, como la gente
de Las Méscara o Fray Mocho, creyeron que lo artistico y
lo empresarial podfan convivir sanamente.

Hoy en dia la actriz considera, en base a su experiencia,
que el tipo de sala independiente, esa de menos de 350
localidades no permite superdvit. Implica una reinversion
constante y a pesar de algin subsidio, la capacidad de
resistencia debe retroalimentarse ante los constantes
cimbronazos de la realidad socio-econémica.

JPERDIDA DE LA EPICA?
Consultada sobre la cantidad de grupos que con la etique-
ta de “independientes” rebosan Buenos Aires (sin contar los
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del interior) a pesar de todo, Felisa Yeni considera que “las
actitudes en aquellos afios respecto de éstos son diferen-
tes. Habia una épica que ahora no percibo. Una gran épica
y si ahora existe es diferente. Entonces uno apostaba todo
alo que uno queria, incluso la propia casa como garantia
de un espacio para representar (la actriz lo hizo cuando
los inicios del Payroé, el gran actor Onofre Lovero pasé una
situacion similar). No me estoy alabando. Existian unas
ganas, una fe en seguir adelante. No habia subsidios. No
era tan fécil llegar a los festivales.

Los grupos teatrales independientes de hoy en dia , mu-
chas veces son eventuales. Es casi imposible constituir un
grupo donde no hay un sustrato profundo que lo sostenga.
Una ideologfa firme. Hay mucha fragmentacion.

Mi deseo serfa que existieran grupos estables, con un
buen repertorio que persistiera en el tiempo”.

En la conversacion surgen nombres como los de Rubén
Szuchmacher y su teatro, el Kafka, Berta Goldenberg y
Anfitrién, de la calle Venezuela, Andamio ,en Parand y
Viamonte, como representativos de conductas. Uno evoca
entonces la imagen de otra mujer, como esta, pequefia,
fuerte, contundente, que también mantuvo en alto la bande-
rade laresistenciay que presidi6 los destinos de un teatro
que se mantiene en el tiempo, Alejandra Boero.

EL PUBLICO DEL TEATRO

Al reparar en como pensaban los grupos independientes
respecto del pablico: la funcién primordial del teatro es
educar al pueblo, también aparecen cambios que realida-
des paradéjicas mantuvieron. El piblico de teatro, salvo
en la protohistoria de bibliotecas anarquistas o espacios
partidario no fue el obrero como la utopia lo marcaba.
Siempre el publico de teatro independiente o comercial
estuvo formado por una clase media y alta.

“El Payrd tenfa su pdblico. Siempre se reconocia en la
ventanilla. Era especial”, afirma Felisa Yeni.

La eterna acomodadora del Payrd (méas de 28 afios en el
teatro) ratifica esa actitud del ptblico seguidor, informado
y familiar con el equipo.

“Hoy la gente mira mucho la televisién, no lee, no va al
teatro como en otros tiempos. Las ambiciones han bajado
a nivel mundial. La realidad hizo que la gente se volviera
mas escéptica”, continla la directora y actriz.

Y los apoyos estatales o privados no son una excepcion,
por eso Yeni expresa su deseo de los comienzos: “Que las
autoridades sean mas solidarias al servicio de los esfor-
zados hacedores del teatro”.

Felisa Yeni, activista de la vida, compafiera de jornadas
épicas del teatro argentino junto con Jaime Kogany Diego,
heredero de la dinastia, finaliza su charla con unareflexién
que le pedimos, ante todo ese camino dificil por el que va
sin bajar los brazos.

La sonrisa es leve, no es mujer de mucha sonrisa. La
mirada estd fijada en ese camino que transita con pisada
firme. La rodean los muros de su casa teatral. El escenario
enfrente, las butacas detrds, un Payré elegante que se
reconoce en las imagenes fotograficas de la escalera que
evocan mas de 50 afios de vida teatral, como se evocan
los nombres de Gregorio Nachman, su primer y querido
maestro, Victor Laplace, Leonardo Sharaglia...

-iQué se siente después de tantas tristezas y
alegrias?

-Estoy contenta. Orgullosa —contesta Felisa Yeni—. Uno
ya sintié al entrar, la magia de esa sala ahora vacia en
este verano caluroso. Vacia para los vanos ojos y ofdos
humanos, incapaces de ver realidades paralelas o voces
pasadas, la destemplada de Jorge Petraglia en Julio
César, la presencia de Aldo Braga en Visita o la voz de
Jaime Kogan dirigiendo Rayuela. Todas, voces y figuras,
permanecen en ese ambito mégico recorriendo los nuevos
y los viejos recovecos del teatro.

Nuestra entrevistada parece visualizar internamente lo
que nosotros presentimos. “Todo lo haria igual —finaliza
firme y como para ella misma sigue— sélo que no pondria
en juego mi casa por ninguna razén”.

Berta Goldenberg

ser iIndependiente

es un desafio'ﬁ

DAVID JACOBS / desde Buenos Aires

Entre las salas del circuito independiente portefio la ac-
tividad de Anfitrion se ha venido destacando con fuerza en
las Gltimas temporadas. La directora del espacio es Berta
Goldenberg, reconocida actriz, directora y docente, quien
desde hace varios afios ocupa un lugar de importancia
dentro del circuito alternativo local.

Picadero la consulté con el fin de conocer su opinién
acerca de las cualidades actuales de este circuito inde-
pendiente.

- Qué significa hoy ser independiente?

- Doy por obvio que designar -y a la vez calificar- de
“independiente” a una parte del circuito teatral es una
decision deliberada...y, a sabiendas, compleja.

Ni “off”, ni “alternativo”: independiente. ;Qué significa
serlo hoy?

Inevitablemente, la calificacion remite al nacimiento
del ya legendario Movimiento del Teatro Independiente,
alld porel...

Y lo que se me ocurre hoy es que sus fundamentos no
han cambiado tanto desde entonces, a pesar de la infinidad
de nuevas corrientes, modificaciones tecnoldgicas, aportes
tedricos, vaivenes de la historia....

Ser independiente es, posiblemente, hoy como entonces,
mas un proyecto, un desafio, y -pido perdén por la pala-
bra tan desprestigiada- un ideal. Llamésmolo “deseo”,
entonces.

El grupo y/o espacio que se define como “independiente”
intenta - resistiendo en lo posible a los condicionamientos
de la “realidad":

- hacer teatro sin las presiones del “mercado”;

-elegir el repertorio, el procedimiento, el estilo, de acuerdo

a la propia conviccion sobre el valor artistico, e incluso

ético, de lo que se producirg;

-no permitir que consideraciones sobre “taquilla”, “lo que

esta de moda”, “lo que vende”, definan la linea estética

ni la ideoldgica del grupo y/o espacio

-luchar por la continuidad de los grupos de trabajo, en

espacios propios, como condicion para un desarrollo

artistico y profesional auténomo

-difundir su concepcion del teatro como un bien cultural,

como una expresion artistica en que el publico identifique

sus propias necesidades de concentracion y bdsqueda,
mas alla del “pasatiempo” y el “zapping”.

- {Cuales son los principales condicionamientos,
si es que los hay, que tiene la escena indepen-
diente?

- Los condicionamientos se derivan, I6gicamente, de
los objetivos que acabo de enumerar. No permitir que
“la rentabilidad” defina de antemano el proyecto tiene,
paraddjicamente, un precio: los participantes dificilmente
cubran aunque sea en parte sus necesidades econémicas
mds elementales. Se ven condicionados, entonces, a
solucionar su problema dentro o fuera del circuito. En el
primer caso, aceptando participar en varias producciones a
la vez- con el consiguiente desbarajuste en la planificacidn,
y por ende en la intensidad de ensayos y funciones. En el
segundo, tratando de integrarse a los Unicos espacios que
garanticen un ingreso econdmico al menos razonable: el

teatro oficial, el comercial, y la TV. No es necesario subra-
yar que, en muchos casos, tal simultaneidad no es posible,
(pese a los esfuerzos desesperados de muchos artistas), y
el proyecto “independiente” se resiente...o cae.

(También es habitual el recurso a la docencia teatral. Sélo
que no fatalmente ambas vocaciones coinciden.)

Otro grave condicionamiento que ha introducido la época:
la imprescindible difusion de nuestra actividad por parte
de los “medios” se ha visto gravemente restringida por
la decisién evidentemente comercial, guiada por criterios
“de rentabilidad” de varios de dichos medios.

- {Pensas que el teatro independiente, asociado
a la idea de basqueda, de variante critica o esté-
tica, esta condicionado por la disponibilidad de
recursos?

- Algunos de los espectaculos més innovadores, ricos en
inventiva y estimulantes que me ha sido dado presenciar
demuestran, por si hiciera falta, que no es la abundancia
de recursos lo que garantiza una bisqueda auténtica, ni
que la ausencia de los mismos redunde en pobreza de
ideas y talento. Pero: insisto en el hecho obvio de que, no
pudiendo recibir una remuneracion digna, la continuidad
en la aventura grupal emprendida con tanta pasién se hace
al menos problematica.

- ¢{Qué rol juegan los organismos estatales que
apoyan la actividad en el proceso de produccion
de una obra?

- Dada mi experiencia en tanto directora de un espacio
y de varios espectaculos, compruebo que, de no existir
el apoyo - arduamente conquistado gracias a la lucha de
tantos teatristas - de organismos estatales (el INT, PRO-
TEATRO, Fondo Nacional de las Artes), la supervivencia
de espacios como Anfitrién y la continuidad del grupo que
lo sostiene se harfan altamente improbables.

Creyendo, como ya lo afirmé, que las producciones
del teatro independiente constituyen un hien cultural
indispensable y no un “lujo” para la sociedad, pienso
que dichos organismos- asumiendo todas las criticas
que tiendan a mejorar su funcionamiento- cumplen un rol
imprescindible.

- ;Pensas que el espiritu independiente en la
actualidad sigue siendo un espacio de exploracion,
de ruptura de ciertas convenciones formales y de
contenido?

- Creo que todo auténtico abordaje de un proyecto,
sea el de poner en escena a Shakespeare, a Beckett 0 a
Discépolo, sea el de partir provisto sélo de hipétesis de
trabajo y de una apuesta al proceso, implica — insisto:
cuando la busqueda es genuina- una exploracién, una
mirada nueva, una apuesta al posible develamiento de
nuevas respuestas a quizads muy viejas preguntas. Y las
convenciones son siempre derrotadas cuando lo que se
emprende es una aventura verdadera.

Es evidente y lo demuestra el panorama teatral: la
autonomia en la bdsqueda y el trabajo colectivo- condi-
ciones indispensables para correr los riesgos de dicha
aventura- encuentran un espacio privilegiado en el teatro
independiente, que las garantiza por definicidn.




el senorde las
grandes marquesinas

Hace unos aios, cubriendo temporada en Mar del Plata, tenia que ver una
obra suya. Me dicen en el teatro que me comunique con el productor, un tal
Javier Faroni, a quien no conocia. Lo llamo, le explico y le pido una entrada.
“No pibe. No es una obra para vos. Si vas, le vas a poner dos estrellas y me

arruinas el negocio”. Ese era Faroni, el sefior que mas espectaculos genera

en todo el pais.

ALEJANDRO CRUZ / desde Buenos Aires

En el panorama del teatro comercial, si Carlos Rottemberg es el sefior que hace teatros,
Faroni es el que produce obras. “El dnico mérito importante que me arrogo es el de tener
la dnica oficina de produccién independiente abierta durante todo el afio, trabajando”, dice
con cierto orgullo y con una forma directa y campechana de hablar que lo caracteriza. Tras
cartén, enumera una serie de puntos que definen a su actividad: “Acé hay 17 6 18 personas
durante 12 meses haciendo teatro, algo que no creo que suceda en otro lugar. No tenemos
teatro propio y producimos para todas las salas que hay en el pafs, a partir de eso nace el
deseo de estrenar 10 a 15 espectaculos a lo largo de un afio. Y ni siquiera nos tomamos un
mes de vacaciones. Terminan las giras el 10 de diciembre y ahi mismo estamos estrenando
en Mar del Plata. Acé todos estamos pensando en teatro, no se hace television o radio, no
hay ningln negocio paralelo. El que entra en esta oficina, habla de teatro, no queda otra.
A partir de ahi se arma toda una rueda que funciona. Y mi funcién en esta rueda es estar
al tanto de todo y darme mis tiempos para generar”.

Y cuando dice “estar al tanto de todo”, hay que creerle. “Por ejemplo, hoy sé que a las
siete de la mafiana se llevd una escenografia al depdsito. Sé que las escenografias de Dofia
Flor y sus dos maridos y de Mama salen hoy para Mar del Plata. Que Jorge Ferrari esta
yendo a comprar telas para La jaula de las locas y que anoche, en Bariloche, El alma de
papa meti6 289 personas. O que la marquesina de un espectaculo en Carlos Paz ya esta
listay que la de Mar del Plata la cambié porque no me gustaba. jEntendés?”.

Se entiende. Como sucede con Rottemberg, uno puede llamar a Javier Faroni cualquier dia
del afio para chequear una cifra de espectadores y él, sin repetiry sin soplar, puede enumerar
la cantidad de espectadores que fueron a ver cada una de sus obras la noche anterior, sin
necesidad de apelar a una compu portétil ni hacer un llamado. Lo sabe, sencillamente. Es
lo que aprendié desde chico, recorriendo las salas de Mar del Plata en plena temporada de
verano. La cosa fue mas o menos asf. Cuando tenfa 11 afios vivia con sus padres en La Feliz.
Una vez, caminando por la puerta del Provincial, se topd con Silvia Montanari que estaba
haciendo una obra junto a Carlos Calvo y Alberto de Mendoza. “Yo la saludo y le pido que
me invite al teatro pero le aclaro que queria ver la obra desde atras del escenario —contd
en el primer reportaje que le hicieron hace escasos dos afios—. A la semana me tomaron
como mascota del elenco y Carlin pasé a ser una especie de padre. Mi trabajo era controlar
las personas que entraban al teatro y, cuando terminaba, me mandaban a las otras salas a
ver los tableros con la venta. Al verano siguiente, hice la asistencia de direccion de todas
las obras de Carlin hasta que tuve 16 afios”.

Asi aprendi6. La primera vez que apost6 con dineros propios fue con El zorre, con Diego
Torres y Pablo Rago. “Tenfa un elencazo pero el show de las Tortugas Ninjas nos reventd”,
recuerda y se rie de su propia desgracia. Mds acé en el tiempo, los éxitos son muchos: Por-
tefias, Taxi, Filomena Marturano, Made in Laniis, Boeing boeing, Las mosqueteras,
El show de las divorciadas, Money money y siguen los nombres.

DE MAR DEL PLATA A TANDIL

Volvamos a su oficina que estda cerca del Obelisco. Por si faltara algo a la enumeracién
que define a su actividad, agrega: “Acé producimos con ganas y eso se ha transformado
en un acto reflejo. Las cosas siempre aparecen, se hacen”. En eso de los actos reflejos,
parece ser que sus obras tienen una vida (til bastante clara. Veamos. En general, Faroni
estrena en Mar del Plata. Terminada la temporada alli, sus obras se trasladan a Buenos
Aires. Y cuando la curva de cantidad de espectadores comienza a descender, salen al
interior. Algunos espectaculos son de largo aliento y pueden repetir el esquema al afio
siguiente con algunas variantes, como la de hacer Mar del Plata y ciudades de la costa en
una misma semana. ;jEs tan asi? “Si —responde— aunque depende de muchos motivos y
cada caso puntual cambia. También la cosa depende de cémo anduvo de publico o de las
mismas ganas de los actores. En mi caso, cuando produzco un espectéaculo no lo pienso para
una determinada zona. A mi me tiene que servir para 300 teatros de todo el pais. Quiero
decir: podria haber hecho Filomena Marturano con dos actores menos populares, mas
tirando al teatro que se hace en el San Martin; pero me jugué con dos intérpretes como
Betiana Blum y Hugo Arana que son dos tipos méas populares y queridos, porque sabfa que
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de esa forma iba a lograr una vida (itil més larga. Esa farmula anduvo muy bien en Mar del

Plata pero cuando pasd a Buenos Aires al principio anduve bien y luego se estancé. Es que

Buenos Aires es una capsula muy distinta del resto del pafs. Julic Chavez aca va muy bien I

pero en el interior pasa desapercibido. Filomena... terming acéd sin muchas luces pero [
reventd en Rosario, en Santa Fe. Yo dirfa que cada montaje tiene la vida dtil que quiere = = =
tener. Mird a China Zorrilla con Camino a La Meca que lo estrend hace 7 afios. Pero todos
mis espectaculos, sean luego un éxito o no, deben servir para todos los teatros del pafs.
Eso es lo fundamental”.

-Me da la sensacion de que cuando sale una obra al interior el costo de la entrada
esigual a la de Buenos Aires, cuando el poder adquisitivo alla es menor. Entonces,
termina viendo la obra la misma gente que viene a Buenos Aires.

-No. En el Interior ve teatro la gente que no viene a Buenos Aires. En una época era
impensable que hubiera 10 a 15 espectaculos girando por las provincias. Carlos Calvo
retomd el interior con Taxi y hacia 15 afios que no hacia una gira. Entonces, mucha gente
que vio Filomena. .. en Mar del Plata seguro que no volvié al Astengo, de Rosario. Pero
ese tipo les habl6 a sus amigos y sus amigos pagaron la entrada. Ninguno le saca pablico
anadie. A veces, en el interior, la entrada es un poco mas barata que acd, contrariamente
a lo que deberfa, ya que los costos son mas elevados. Pensé que tenés que pagar hotel,
micro, comida... Pero como el poder adquisitivo del interior no da para que vos pongas las
entradas a 40 6 45 mangos, el riesgo es mayor. En mi caso, entre marzo y diciembre, tengo
muchfsimas obras dando vueltas por el interior, tengo contacto con todas las plazas, tengo
los micros y se ha generado un circuito que, desde hace un tiempo, goza de muy buena
salud. Desde 1975 a fines de los 90, el circuito de giras estaba abandonado. A partir del 97
se reiniciaron las giras, la gente se acostumbrd a ver un Carlin, a Betiana Blum, a Leyrado
o al Puma Goity cenando en el restaurante de su ciudad. Claro que después de cinco o seis
afios, la gente comienza a saturarse. Si agarrds una ciudad como Tandil y le programéas una
obra todas las semanas, la saturas. Pero si le proponés una obra por mes, la cosa funciona.
Por eso, desde la Asociacion de Empresarios Teatrales, estamos tratando de profesionalizar
la cosa como para que esté todo mas preparado, mas ordenado. Por suerte, a donde vayas,
siempre te encontrds con un teatro, eso es maravilloso. Podrd estar hecho mierda, pero el
edificio estéd y no lo transformaron en una cochera o en un supermercado chino.

Fuera del alternativo

Segtn el imaginario popular, un productor teatral es un tipo de plata rodeado de chicas que
le encienden su habano. Faroni no pinta ir por ese carril. Esté casado, acaba de tener una hija
por la cual se le van los ojos y decididamente es un laburante. Es més, no le va la noche y se
levanta bien temprano para trabajar. Tampoco tiene un perfil mediatico aunque todos los dias
charle con los actores més medidticos.

-Cuando el San Martin tiene un estreno, jte invitan?

-No (se rie). No me invitan pero no me preocupa. No me invitan ahi y tampoco a ver obras
del circuito alternativo, lo cual es |dgico. Pero tampoco me invitan a la entrega de los Premios
ACE, y creo que tampaco irfa. Voy al Premio Clarin porque soy jurado. A los Estrella de Mar los
banqué hasta a desgano cuando gané y cuando perdi. Pero cuando me di cuenta de que habian
hecho cosas mal, dije basta. Una cosa es ayudar y otra cosa es ser cémplice. Pero no me invitan
del oficial ni del off, lo cual es bastante natural porque no sé nada de ellos. De todos modos, sf
es cierto que cada vez mds gente del off se estd acercando a la cosa popular. Si hasta Daniel
Veronese, que me parece que nacié en ese circuito, me trajo una obra que no pudimos hacer y
que era un producto barbaro. Algo similar pasé con José Maria Muscari que me trajo una obra
que me encanto.

Asf es Faroni. A Veronese no se le ocurrirfa llamar a un texto suyo “producto”. A Faroni, si. Y
cualquier teatrista alternativo, que tuviera un grabador prendido frente a él, hablaria maravillas
de Veronese aunque no haya visto nada suyo. A Faroni esa pose no le cierra. No tiene empacho
en decir pdblicamente que no sabe nada del teatro que esta afuera de la avenida Corrientes.
“Eso sf —aclara—, sé hacer un teatro equilibrado, no me puedo zafar con grandes costos. Como

"

dice Rottemberg: ‘Soy un judio encubierto.



CIRCUITOS.
(que
circuitos?

GUSTAVO SCHRAIER / desde Buenos Aires

La multiplicidad y la diversidad de propuestas escénicas
que se presentan anualmente en la Ciudad de Buenos
Aires, la han convertido, segln los entendidos, en la 4ta.
plaza teatral del mundo: “(...) antecedida por Londres,
Nueva York y Madrid. El célculo responde a la ecuacion
entre la cantidad de pdblico asistente, los espectaculos
estrenados y la disponibilidad de butacas. Buenos Aires
tiene més teatros que Nueva York, pero menos butacas, es
decir, menos pblico asistente (.. .)".1 Nada de esto podria,
ni es intencién de este autor, discutirse. Sin embargo, y
atendiendo a las caracteristicas actuales de produccion,
gestion, promociény exhibicién de las piezas que componen
esa multiple y diversa oferta teatral portefia, considero po-
sible —y necesario—discutir las categorias mediante las que
seguimos clasificando a los denominados circuitos teatrales,
categorias —y definiciones— que remiten a modos del hacer
teatral de décadas y épocas pasadas, que no resultan ya
pertinentes con los cambios que se han producido —y se
producen— en la escena teatral portefia.

LO QUE EN TEORIA SUENA BIEN...

La palabra circuito remite a circulacion, a ruta, a entrada y
salida, a enlace, a energfa. Circuitos hay muchos: circuitos
eléctricos, magnéticos, integrados, circuitos cinematografi-
cos, de television, de radio, también hay circuitos turisticos,
de carrera, electorales y, claro, los cortacircuitos. Pero, ja
qué denominamos circuitos teatrales?

Para responder tedricamente a esta pregunta considero
pertinente diferenciar, primero y aunque de manera muy
sintética, dos caracteristicas inherentes al hecho teatral:
la produccion y la exhibicion.

Basicamente, la produccién refiere aqui a la segunda fase
de un proceso complejo y colectivo, la produccion teatral,
en donde un conjunto de personas reunidas en un modelo
de organizacion teatral determinado intentard materializar
un proyecto en un espectéaculo. Los modos de constitucion,
de gestion y de administracién de cada organizacion seran
diferentes, asi como también lo seran los procedimientos
utilizados para producir, promover y exhibir espectéculos, las
fuentes de financiacion en las que abreven, las legislaciones
que las regulen, sus objetivos especificos y distintivos v,
entre otras cosas, el cdmo conciben el hecho teatral. Esta
diversidad de aspectos son los que definen y caracterizan
a cada uno de los llamados sistemas de produccion teatral.
En Argentina, se conoce a los principales sistemas como:
oficial, comercial e independiente, aunque yo prefiero clasifi-
carlos técnicamente (por sus modos de gestion y produccion)
como: pablico, empresarial y alternativo.? Hasta aqui,
sucinta y tedricamente, la produccion.

En cambio, la exhibicién no es una fase en sf, sino un
rasgo caracteristico de la explotacion, Ultima fase de la
produccion teatral, en la que se intentard alcanzar la ren-
tabilidad artistica y/o econémica. La exhibicion remite al
momento exacto en que la organizacion teatral presenta en
plblico su espectaculo materializado, durante un tiempo y
sobre todo, en un lugar determinado.3 Cuando hablamos del
lugar, mejor dicho, de los lugares en donde “un espectaculo”
cominmente se exhibe, nos referimos a las salas, a los
teatros. Hasta aqui, breve y tedricamente, la exhibicién.

Retomando la pregunta original: —;a qué denominamos
circuitos teatrales?—, y considerando los dos aspectos
sefialados —produccion y exhibicion—, podemos entender
como circuitos teatrales al conjunto de salas por las
que transitan pero, sobre todo, en las que exhiben sus
propuestas escénicas las distintas organizaciones teatrales
que conforman cada uno de los diferentes sistemas de
produccion sefialados. De ahi que también podamos hablar
de circuitos de exhibicion teatral.

No obstante, cabe aclarar que dentro del conjunto de
teatros que constituyen un circuito existiran teatros que no
forman parte de ningun sistema de produccién, simplemente
porque no producen espectaculos sino sélo los exhiben.

...EN LA PRACTICA

HACE DEMASIADO RUIDO.

Desde hace muchisimo tiempo he observado que se
tiende a relacionar de manera directa a cada uno de los
circuitos teatrales y/o a las salas que los conforman con
su ubicacién geogréfica —sobre la avenida Corrientes, los
teatros “comerciales”; principalmente en el Abasto, las
salas “alternativas”—; del mismo modo se vincula a circuitos
y salas con los modos de gestién, produccién y promocion
que cada organizacién teatral utiliza para materializar
y comunicar sus proyectos, y con el tipo de teatro o los
géneros teatrales que suponen caracterizan a cada uno de
estos circuitos —en el centro las “comedias” y “musicales”,
en las salas alternativas las propuestas de “vanguardia“—.
Cuando me propusieron escribir este articulo sobre los
circuitos teatrales de la Ciudad de Buenos Aires, no pensé
en todo esto, pero al sentarme frente a la computadora,
una catarata de preguntas me invadié de repente con sélo
pronunciar el término circuitos:

¢Qué circuitos? ;Cémo entender un circuito? ;Existen en
realidad los circuitos? jQuiénes los determinan? ;Quiénes
los recorren, por qué, para qué? ;A dénde nos llevan? ;Un
circuito es un mapa, nos gufa? ;Cudles son los contornos
de un circuito? ;Cudl seria el centro y cudl la periferia?

¢Importa? ;Qué hacen el Centro Cultural de la Cooperacion,
Liberarte o el Teatro San Martin, por ejemplo, invadiendo
la Avenida Corrientes? jLa Avenida “que nunca duerme”,
no demarcaba el circuito “comercial”? ;Si Corrientes es el
centro, entonces los teatros Avenida o Coliseo pertenecen
al "off"? ;Cudles son las salas del “on"? jImporta? ;Por
qué llamar circuito a un conjunto de teatros? ;Qué sentido
tiene seguir clasificando al teatro en circuitos? ;Cuanto se
“relacionan” entre sf los teatros que los constituyen? ; Cudl
es la conexion entre géneros y circuitos? ;Qué lazos unen
a un sistema de produccion con un circuito de exhibicién?
iPor qué hay teatros en los circuitos de exhibicién que no
producen teatro? ;Existen circuitos de produccién? ;Impor-
ta? ;A qué denominamos circuitos “oficial”, “comercial” 0
“alternativo”? ;Quiénes lo apodaron asi? ;Cudn “oficial” es
un espectaculo del “circuito oficial? ;El teatro “comercial”
implica que hay otro teatro que no lo es? ;Si el circuito es
“alternativo”, por qué a los teatros que lo conforman se los
llama "“independientes”? jImporta?...

A esta altura de la redaccién, me pregunto qué cara
pondra el editor de Picadero cuando lea esta nota tan
plagada de interrogantes. Debo confesar con pudor que
no tengo respuestas para toda esta catarata de preguntas.
Pero como al comienzo del articulo, considero posible —y
necesario— revisar las categorfas, los “motes”, las sim-
plificaciones que usamos para dar cuenta de tantos y tan
diversos aspectos del hacer teatral. Las categorias bajo las
que nos regimos son labiles, tanto como las épocas y los
hombres que las disefian y las aplican: ;Qué queremos decir
hoy, por ejemplo, con que tal teatro es “independiente” o
aquel otro “comercial”? Atendiendo a esta fragilidad de
las denominaciones y a los cambios que la escena misma
muestra a diario —;cémo explicar si no la apertura de salas
en espacios no tradicionales, como una casa particular en
el barrio de Boedo o una fabrica recuperada en Almagro?—,
pienso en la posibilidad de desplegar una nueva cartografia
teatral de la ciudad, una cartograffa no estanca sino atenta
a los cambios que se producen en la creacién, exhibicién y
recepcion del teatro local.

NOTAS

1 Rottemberg, Carlos, Teatros en Buenos Aires, www.bue.gov.
ar/especiales.

2 Schraier, Gustavo. Laboratorio de produccion teatral |. Técnicas de
gestion y produccion aplicadas a proyectos alternativos, Inteatro,
editorial del Instituto Nacional del Teatro, 2006, Buenos Aires.

3 Ibid.

Colaboracion literaria Marisa Rojas
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La presencia de elencos de Brasil, Uruguay, Argentinay Chile en un corredor geogréfico-
cultural mesopatamico, permite vincular a comunidades diversas de esta regién y acercarse
a expresiones artfsticas a las que les serfa practicamente imposible acceder si no fuese
a través de un proyecto de corredores teatrales organizado por Teatro del Bardo —grupo
teatral radicado en Parand—y articulado a través de la Red Cultural del Mercosur. Un paso
central en |a estrategia planteada por este grupo como gestor cultural —con la intencién
de permitir a publicos de las ciudades enlazadas en el circuito— es el Festival de Otofio
que tuvo su primera edicién hace seis afios. Este encuentro comenzé como un espacio de
celebracién en la capital de Entre Rios, para aquellas manifestaciones artisticas que —sea
por su hondo compromiso con el riesgo creativo, o simplemente, por no habitar las grandes
ciudades— en raras ocasiones consiguen encontrar los cauces a través de los cuales llegar
a plblicos mas amplios.

Desde la IV edicién —es decir la de 2004— se inicid la construccion de un circuito cul-
tural conformado por diversas ciudades de la regién dispuestas a abrir sus puertas al
intercambio.

CARLOS MARIN / desde Entre Rios

CIRCUITOS Y COGESTION

Aparece asf el Corredor Geogréfico-cultural Mesopotamico, proyecto compartido con la
Red Cultural del Mercosur.

Se trata de pequefios senderos diseminados en una regidn, a través de los cuales cir-
culan los eventos artisticos y culturales de nuestros paises. Espectéaculos, conferencias,
exposiciones, conciertos, presentaciones de libros viajando de ciudad en ciudad. Fundando

conexiones insospechadas entre pueblos vecinos.
He aqui la magia del encuentro: grupos teatrales, salas y centros culturales independien-
tes, teatros oficiales, organismos no gubernamentales y secretarias de Cultura de la regién

culturales consigan alcanzar a un publico tan diverso como ellos mismos.

Actualmente el Corredor Cultural Mesopotamico estd integrado por Rosario del Tala, Ma-
cid, Nogoyé, Crespo y Parand (en Entre Rios); Santa Fe, Santa Rosa de Calchines, Sunchales
(en Santa Fe); Rio Cuarto, Coronel Moldes y Vicufia Mackena (en Cérdoba).

La idea de los integrantes de Teatro del Bardo es que el corredor sea dindmico, por lo
tanto las localidades del circuito pueden variar circunstancialmente en funcién de los
acuerdos que concreten con municipios interesados en ofrecer a sus habitantes especta-
culos teatrales de calidad.

Se asume de este modo una propuesta de cogestion que permite afrontar costos y pro-
rratear gastos haciendo que los presupuestos sean accesibles a los acotados fondos con
que se cuenta y que el costo de las entradas a los espectaculos se torne accesible.

PROPUESTA

Durante estos afios, han circulado por este corredor espectaculos de Brasil, Uruguay,
Paraguay, Chile y Argentina. En Parané, lo més relevante es que las funciones de las Gltimas
ediciones no estuvieron centralizadas en un solo espacio o0 sala sino que se presentaron
en espacios no convencionales (como la Unidad Penal N°1, la Cooperativa Vicoer —en
donde se presenté Malahuella a cargo del grupo de teatro Los Nosotros, integrante de
la Cooperativa de Trabajo Artistico La hormiga circular—y escuelas). Esto ha marcado una
impronta en el resto de las localidades.

En la edicién 2006, los elencos que circularon por el corredor fueron Jugando con mis
pelotas, de Alexandre Roit; Organizador paduhélio para todos os sentidos, a cargo
de la Cia de Theatro Fase 3 (ambos de Brasil); Un lugar para mi, y Una pindé, a cargo
de L"Arcaza teatro (Uruguay) y Colina1l - Tierra de nadie, de Chile, con dramaturgia y
direccion de Jacqueline Roumeau. Este dltimo es un trabajo de corte social producto de
una experiencia pionera, interpretado por mujeres y jévenes presos que hoy se encuentran
en libertad y reinsertados en la sociedad.
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iQué es la RED CULTURAL del MERCOSUR?

Los integrantes de Teatro del Bardo explican que se trata de una asociacién civil sin fines de

- lucro, con objetivos culturales y educativos; identificada por el respeto a las diferencias y con la
. defensa de la diversidad y de la democracia cultural.

Entre sus estrategias de accion esté la promocion de circulacion de bienes culturales entre

© Argentina, Brasil, Paraguay, Uruguay, Chile, Bolivia y Perd. Son sus principales objetivos: promo-
. . . . ) . . - cionar el intercambio de ideas y el encuentro con artistas de otros paises a través de la difusion
un espacio de reconstruccién de una identidad latinoamericana, y estableciendo nuevas : L .

. de proyectos y productos culturales, y crear un circuito alternativo de productores, promotores y
administradores culturales independientes, promoviendo una nueva geografia cultural entre los
. paises miembro y asociados del Mercosur. Actualmente estos objetivos se hacen realidad con

> : - la consolidacion y surgimiento de los Corredores Geogréficos Culturales.
aportando cada uno, desde su lugar, para que esta grieta se abra y nuestras producciones :

Incansable trabajadora de la Red Cultural del Mercosur, la actriz y directora Nitis Jacon, orga-

nizadora del Festival de Londrina (Brasil) es una de las promotoras de la unién entre los paises
. de laregion y alma mater de este proyecto.

La artista sostiene que la integracion cultural en el marco del Mercosur “es uno de los aspectos

fundamentales para que se alcancen los objetivos” que le dieron nacimiento. En este sentido
agrega: “Cuestiono al Mercosur si se limita a un acuerdo comercial 0 a una negociacion entre
* politicos. Todas las dificultades surgen de la burocracia del poder, de sus egos, haciéndoles creer
al pueblo que deben tomar esos prejuicios como batallas propias. Pero la verdad es que nosotros,
> los pueblos, compartimos la misma realidad y los mismos deseos”.

“Por més inteligente que sea la organizacion desde los gobiernos, no va a resultar efectiva si no

* esvivida por la gente. La cultura plantea el trabajo con el pueblo, que son la materia prima de las
naciones. Creo en la integracion de los pueblos, no de los paises y a eso tiende la Red Cultural del
 Mercosur. Creo en abrir las fronteras y no cerrarlas, para que los limites fronterizos no signifiquen
© la separacion de los pueblos sino las puertas de entrada para el encuentro de las culturas”,




PROGRAMA FEDERAL

E| Teatro Cervantes

Al promediar el afio 2005, diversas circunstancias con-
fluyeron para que el entonces director del Teatro Nacional
Cervantes Julio Baccaro y sus colaboradores comenzaran
a disefiar un proyecto de programacion que cuando cobrd
forma se llamd Programa Federal. En esencia, un sistema
de coproduccion teatral a partir de convenios con los orga-
nismos de Cultura de distintas provincias. Una modalidad
inédita para el Cervantes. Efectivamente, en los ochenta
y cuatro afios de historia que cumplia en ese momento,
el Teatro Nacional nunca habia salido a producir en el
interior del pafs.

La necesidad de realizar reparaciones y restauraciones
diversas en la sala Marfa Guerrero del Cervantes; la situa-
cién de incertidumbre interna a rafz de los reclamos de un
escalafon técnico-artistico por parte del personal afectado
al escenario —lo que suponfa un complicado 2006 para
las salas del teatro—y, particularmente, la iniciativa de la
Secretaria de Cultura de la Nacion en sentido de federali-
zar la actividad del Unico teatro nacional del pafs, fueron
determinantes para que la idea de un programa federal se
convirtiera en realidad.

Hacia fines de ese afio y después de analizar la compleja
trama administrativa que implicaba para el Cervantes cru-
zar el umbral para salir a producir al interior, comenzaron
a definirse la programacién —siempre pensando en obras
clasicas—y los convenios con las provincias que ya habian
expresado su interés en el proyecto y sus posibilidades de
participar: Formosa, Tucuman, Mendoza y La Rioja. Asi,
durante 2006 se pondrian en escena, respectivamente
y en ese orden Barranca abajo de Florencio Sénchez,
Doiia Rosita la soltera de Federico Garcia Lorca, Los
compadritos de Roberto Cossa y Jettatore! de Gregorio
de Laferrere. Simultdneamente, el espectculo para nifios
Quijote del grupo Libertablas, y la adaptacién para teatro
de titeres de la 6pera de Mozart La flauta magica saldrian
de gira por distintas localidades del interior del pais con
funciones gratuitas para escuelas.

El Teatro Nacional Cervantes se hizo cargo de elegir
director, escendgrafo e iluminador para cada espectaculo,
de la produccién artistica y del pago de sueldos de creativos
y elencos conformados por actores surgidos de audiciones
en cada provincia. Las subsecretarfas de Cultura pusieron a
disposicion su infraestructura, la sala, el personal técnico,
cubrieron gastos de traslados y hospedajes de quienes
tuvieron que viajar desde Buenos Aires, y organizaron
las giras regionales con el espectaculo por los dos meses
siguientes a su estreno. Giras que concluirfan en Buenos
Aires, con una breve temporada en la sala Maria Guerrero
o en la Orestes Caviglia del Cervantes, segin los espacios
escénicos que cada puesta requiriese.

Aunque fue masivamente celebrado en las provincias y
muy bien recibido en general en Buenos Aires, el Programa
Federal del TNC también tuvo criticas adversas por parte
de algunos sectores y teatristas portefios que opinaron que

este proyecto encubria problemas del Cervantes, y por otra
parte, que aln llevando a cabo las coproducciones en el
interior, el teatro Cervantes tenia la obligacién de sostener
la temporada con sus propias salas programadas.

Lo cierto es que mas alla de la polémica, el Programa se
desarrollé durante 2006, con buena afluencia de publico
en todas las presentaciones de los espectéaculos, y que
resulté una experiencia ampliamente enriquecedora —asf
lo manifestaron directores, actores y funcionarios entre-
vistados por distintos medios periodisticos— para unos y
para otros.

La primera convocatoria fue en febrero y marzo en la
ciudad de Formosa. El verano de los sostenidos cuarenta
y pico grados casi a diario, no amodorré a los formosefios.
Més de cincuenta actores de la capital y del interior de esa
provincia se presentaron a las audiciones. De la seleccién
que hizo el director Luis Romero, junto al escendgrafo e
iluminador Marcelo Valiente elegidos para la puesta, quedé
conformado el elenco de Barranca abajo. Los ensayos
comenzaron casi de inmediato y la obra se estrend en el
Teatro de la Ciudad, a sala llena, el 5 de mayo. Pdblico en
general y las méas altas jerarquias de las fuerzas vivas de la
provincia compartieron esa noche de teatro. Un encuentro
con el arte, pero también una fuerte movida social dieron
marco asf, a este primer paso del Programa.

Mientras tanto, en Buenos Aires cambiaban las autori-
dades del Cervantes. Julio Baccaro terming en marzo su
gestién y el cargo de director pasé a manos de Alejandro
Samek. Ya formalizado su nombramiento, el flamante
director asistio al estreno de la segunda obra programada.
Doiia Rosita la soltera con direccion de Oscar Barney Finn
y escenograffa de Alberto Negrin, subi6 al escenario del
teatro San Martin de la ciudad de Tucuméan el 24 de mayo en
una velada de gala por la conmemoracion de la fecha patria
del 25. Velada que tradicionalmente el San Martin reservaba
a espectaculos musicales. “Esta vez —dijo el secretario de
Cultura local Mauricio Guzmén en la ocasién— le dimos la
oportunidad al Teatro Estable.

Luis Romero y Barney Finn vivieron realidades bien dife-
rentes en la experiencia de trabajar en un dmbito alejado
de sus cotidianeidades. Desde las costumbres horarias,
hasta el clima marcaron pautas que condicionaron los
ensayos y la produccion. Por cierto, lo mismo le ocurrié a
Rubens Correa con su puesta de Los compadritos en la
ciudad de Mendoza y a Daniel Sudrez Marzal que dirigi6
Jettatore! en La Rioja.

En Formosa, Romero trabajé con actores de formacién
independiente que llegaban a los ensayos en un galpdn con
techo de zinc, después de una jornada laboral completa,
y su puesta tuvo una realizacion més que artesanal. Para
Barney, la situacién fue otra. Dirigié a un elenco estable
-a excepcion del personaje de Dofia Rosita, cuya actriz fue
convocada especialmente-y la produccién estuvo contenida
por la estructura de un teatro oficial.

Arriba: Escena de “Dotia Rosita la Soltera”

Arriba/Izq.: Escena de “Jettatore!”

También el teatro Independencia —la bella sala mayor
de la capital mendocina- puso a disposicién de Los com-
padritos el equipo técnico para montar la escenografia
de Stella Iglesias y la iluminacién de Rubens Correa. El
director, al igual que Romero en Formosa, realizd castings
de varios dias, por el éxito de la convocatoria, para selec-
cionar el elenco. El estreno en esta ciudad —precedido de
una jornada de viento zonda que elevd en pocas horas la
temperatura invernal a los 30 grados y enloqueci6 a todo
el mundo— fue el 9 de junio.

La Rioja cerrd el programa en el interior del pafs. La puesta
de Jettatore! de Daniel Sudrez Marzal con escenografiay
vestuario de Horacio Pigozzi, tuvo como escenario el Nuevo
Teatro Victor Marfa Céceres y como elenco a los actores
de la Comedia de la Provincia de La Rioja. Tras dos meses
de ensayos, el “refrescado texto” —como Suérez Marzal
expreso a la prensa cuando habld de la version— se estrend
el 29 de julio y como todas sus antecesoras del Programa
Federal, la obra se representd con gran repercusion en los
medios periodisticos locales y con muy buena convocatoria
de publico, tanto en la capital de la provincia como en las
salas del interior.

Las cuatro obras llegaron sucesivamente al Cervantes
durante julio y agosto para concluir sus giras y mostrarse al
publicoy la critica portefios. En octubre, Los compadritos
volvid a la sala Marfa Guerrero para una temporada de 20
funciones que ademas cerré la actividad teatral 2006 del
Teatro Nacional Cervantes.

El Programa Federal, por cierto, excedié esta apretada
cronologfa. El intercambio, y en esto coinciden todos quienes
participaron en forma directa, no fue sélo artistico. El obje-
tivo del Cervantes es continuarlo en 2007, conjuntamente
con la programacion del teatro.
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Entre el 29 de septiembre y el 24 de octubre el Instituto Nacional de

leatro puso en marcha el proyecto El teatro del mundo en Argentina.

1 Festivales Internacionales. La experiencia, de la que participaron

espectaculos nacionales e internacionales, se desarrolld a lo largo del pais,

entre Jujuy y lierra del Fuego.

A partir del programa El INT Presenta, el Instituto del
Teatro desarrollé esta experiencia en cogestion con diver-
sos gobiernos provinciales y municipales. “Este proyecto
es, en el fondo, un programa de fomento, porque tiende
a establecer el fenémeno del teatro en las provincias
argentinas. Queremos que la marca teatro se transforme
en un componente vivo de la canasta cultural de la gente,
porque sélo en Buenos Aires o0 en algunas pocas ciudades
del interior el teatro existe como alternativa. Los festivales
promueven la actividad escénicay, al crear en la gente la ne-
cesidad de ver espectaculos es posible instalar temporadas
teatrales. El circuito de festivales implica la posibilidad de
captar compafifas de calidad prorrateando los gastos entre
las provincias y los municipios”, destacd Raul Brambilla,
Director Ejecutivo del INT durante la conferencia de prensa
en la que se lanzé el proyecto.

A través de este programa se posibilité también dar
continuidad o apoyar la programacién de experiencias con
algo de historia —como el Festival Andino Internacional de
Teatro de Mendoza, que cumplié su segunda edicién, y el
Festival Internacional de Teatro para Nifios y Jévenes de
Cérdoba que tuvo su cuarta muestra— e inaugurar edicio-
nes de otros Festivales Internacionales como los de Salta,
Rosario, Corrientes, Rio Gallegos y Ushuaia. La propuesta
se extendid, solo con la presentacion de algunos grupos,
a otras provincias como Jujuy, Catamarca, Santiago del
Estero y Tucuman.

Aproximadamente 50.000 espectadores aplaudieron el
programa El teatro del mundo en la Argentina lo que demos-
tré, para los diferentes organizadores locales, que la oferta
escénica fue de real interés para cada uno de los pablicos y
en ciudades con muy disimiles historias teatrales.

EXPERIENCIAS INDIVIDUALES

El ciclo de festivales, més all& de sus valores estrictamente
artisticos, estuvo cargado de un anecdotario mas que atrac-
tivo. Hubo reencuentros importantes. El dramaturgo, actory
director mendocino Aristides Vargas, radicado en Ecuador
desde tiempos de la Ultima dictadura militar, abrid el Festival
Andino Internacional de Teatro con su grupo Malayerba y
el espectaculo La razon blindada. Por primera vez, en
tres décadas, el intérprete llegaba a la provincia que lo vio
nacer para ofrecer su creacion en el teatro Independencia,

la méxima sala provincial. “Creo que estoy empezando a
reconciliarme con la Argentina, por so quizas pasen todas
estas cosas” declard Vargas al diario mendocino Uno,
refiriéndose no sélo a esta posibilidad de mostrar su teatro
en el pais sino a que ademds el INT publicd cuatro de sus
textos en un volumen denominado Teatro ausente.

Otro argentino César Brie, radicado actualmente en Boli-
via, hizo funciones de su espectéaculo Otra vez Marcelo en
Ushuaia, ciudad en la que habia vivido de pequefio, mucho
antes de que encontrara en el teatro un espacio profesional
que lo llevara a recorrer buena parte del mundo.

La canadiense Suzanne Lebeau de la compafiia Le Carrou-
sel — presenté Cuentos de nifios reales - se reencontré
con el pablico cordobés al que recuerda con sumo afecto
ya que se present6 ante él, por primera vez, a finales de la
década del 80 cuando la teatrista argentina Maria Rosa
Finchelman organizaba sus encuentros de teatro para nifios.
Segun destacd el diario La voz del interior, de Cérdoba, “La
compafifa Le Carrousel se distingue por la maestria con
que aborda las tematicas, captando a los nifios a través
de la imagen y conduciendo el relato a tramas complejas,
contradictorias o francamente irénicas”.

Dos motor-home recorrieron el pais siguiendo la ruta
festivalera. En una de ellas viajaron el elenco francés Pas de
Dieux (que ofrecid su espectaculo Don Qui)y los brasilefios
de la compafifa Pia Fraus (ellos presentaron Bichos de
Brasil). En la otra se desplazaron los argentinos del Teatro
Sanitario de Operaciones (creadores de Mantua). Las dos
primeras compafiias ofrecieron sus espectaculos tanto para
plblico adulto como infantil, lo que les posibilité hacer la
totalidad del circuito organizado. Por su parte el TSO con su
experiencia performéatica deslumbrd a numerosos especta-
dores jovenes, poco acostumbrados a acceder a este tipo
de manifestacion escénica donde laimagen, el teatro aéreo
y la friccion con el pablico es moneda obligada.

“Recorrer la Argentina con dos piezas tan disimiles como
La fabulosa historia de los inolvidables Marrapodi
y Continente viril abrié un circuito que resulta infinito,
porque permite conocer otros publicos y ver cdmo funcionan
nuestras propuestas fuera del contexto portefio” explicaron
los integrantes del grupo Los Macocos a la agencia de noti-
cias Télam. Lo cierto es que a sus exitosas presentaciones de
La fabulosa historia. .. en Jujuy, Salta, Santiago del Estero

Arriba: Escena de “Don Qui” (Francia)

y Rio Gallegos se sumé un dato muy llamativo. Presentaron
Continente viril en |a Plaza Civica de Rosario, un ex centro
de detencidn clandestino en tiempos de la dictadura militar,
que actualmente es un museo de la memoria. El espectaculo
alcanzo alli un clima sumamente conmovedor. “La experien-
cia resulté muy intensa —dijeron los actores a Télam—porque
la obra habla de esa época negra de nuestro pafs”. Mas
fuerte aln fue la funcién que realizaron en Ushuaia, ante
600 espectadores. En esa ciudad esa historia que muestra la
vida de un coronel retirado, en sus Gltimos dias de servicio,
y un cientifico que investiga el suicidio de pingiinos en la
Antértida, sin dudas se transformé en determinante en la
experiencia personal y profesional del grupo.

LAS PROPUESTAS EXTRANJERAS

Teatro para adultos, para nifios, titeres, danza y perfor-
mances dieron forma a una grilla de propuestas que se
destacé por su eclecticismo, pero a la vez posibilitd tomar
contacto con las mas diversas creaciones, a veces sobre
temas comunes. A la grilla de experiencias internacionales
se sumaron, en cada ciudad, trabajos locales, lo que posi-
bilité a los espectadores reconocer diferentes desarrollos
artisticos y blisquedas creativas.

Don Quijote, por ejemplo, resulté un tema recurrente
en experiencias llegadas de Francia, Brasil y Ecuador. A
través de una propuesta intercultural de la que participaron
creadores provenientes de Francia, Espafia, Brasil, Japon y
Corea la compaiiia Pas de Dieux aportd una lectura singular
de algunos pasajes de la obra de Cervantes, apoyada en
técnicas de movimiento orientales y en la construccion de
potentes imagenes. El Don Quijote brasilefio que interpre-
taron Alexandre Roit y Rodrigo Matheus tomé como eje
algunas aventuras de Quijote y Sancho Panza a través de una
relectura para teatro callejero en la que se vitaliz6 el mundo
de los payasos de circo. Por Gltimo, el grupo Malayerba,
de Ecuador, rescaté en La razén blindada, de Aristides
Vargas, el mundo disefiado por Cervantes y también La
verdadera historia de Sancho Panza de Kafka. Ambos
materiales sirvieron de disparador para mostrar la relacién
de dos presos politicos en una carcel argentina, en tiempos
de la dictadura militar.

Los efectos de otra dictadura, la boliviana, pudieron
apreciarse en Otra vez Marcelo, el espectaculo creado



CRONOGRAMA DE FESTIVALES

- FAIT: Festival Andino Internacional de Teatro Al pie del Aconcagua,
septiembre al 7 de octubre.

- Festival Internacional de Teatro para Niiios y Jovenes 2006, Cdrdoba. Del
- Festival Internacional de Teatro. Salta. Del 10 al 16 de octubre.

- Festival Internacional de Teatro, Corrientes. Del 12 al 16 de octubre.

- Festival Internacional de las Artes Escénicas, Rosario. Del 11 al 16 de octubre.
- Festival Austral de Teatro, Rio Gallegos. Del 18 al 23 de octubre.

- Festival Internacional de Teatro en el Fin del Mundo, Ushuaia. Del 20 al 24

Izquierda: Eacena de “Bichos do Braasil”
(Brasil)

por César Brie y Mia Fabbri de la compaiifa Teatro de los
Andes de Bolivia. También aqui, a través de un discurso
escénico sumamente poético, se expuso la historia politicay
sentimental de Marcelo Quiroga Santa Cruz, un profundo de-
fensor de la nacionalizacién de los hidrocarburos en Bolivia,
y que desaparecid durante el gobierno de Hugo Banzer.

Las representaciones de México (El cielo en la piel, del
grupo Tapioca Inn) y de Espafia (Casting, de la compafifa
Acciones imaginarias) tomaron como eje la realidad de
diferentes mujeres en su intento por desarrollar sus vidas
en mundos que les resultan hostiles. En el primero quedaron
expuestas con crudeza las dificultades de una mujer que
debe vivir en un dmbito tan duro como el Distrito Federal
mexicano; en el segundo v, a través de breves escenas,
se fueron mostrando las vivencias de diversas mujeres:
la que asistfa a un casting, la que estaba obsesionada
por su silueta, una fashion victim, una mujer violada, una
anoréxica, una top model.

Fueron programados, ademads, cuatro espectaculos inter-
nacionales para nifios: Gemelos del grupo Teatrolaobra
(ex La Tropa) de Chile, Cuentos de nifios reales de la
compafifa Le Carrousel, de Canadd, Nacido para volar
de la compafiia italiana Assemblea Teatro y Biches do
Brasil de la compafifa brasilefia Pia Fraus. Las tres pri-
meras experiencias combinaron el relato y el lenguaje de
la imagen en una simbiosis muy destacada, en tanto que
Biches... mostré una serie de animales elaborados con
materiales naturales junto a mufiecos inflables de grandes
dimensiones. Todos ellos resultaron una fuerte referencia
de la fauna autéctona del Brasil.

“El proyecto es a largo plazo —explic6 Raul Brambilla al
diario El Tribuno de Salta—. Todos sabemos que la cultura
no se hace de un dia para el otro. Sin embargo este tipo de
festivales y su continuidad son primordiales para generar
en el pablico ese incentivo que lo lleve a ver teatro. También
para instalar la idea de que las propuestas teatrales son
enriquecedoras para la gente y una buena opcidn frente
a otras que vienen, generalmente, desde los medios de
comunicacion”.

Derecha/arriba: Eacena de “Gemelos” (Chile)

ESPECTACULOS Y COMPANIAS
PARTICIPANTES

Derecha/abajo: E€scena de “Otra vez Marcelo”

(Bolivia)

- Otra vez Marcelo. Compaiiia Teatro de los Andes, Bolivia

- Bichos do Brasil. Compafiia Pia Fraus, Brasil

- Don Quijote. Compafiia Alexandre Roit, Brasil

- Cuentos de niiios reales. Compaiiia Le Carrousel, Canada

- City. Una noche en el fin del mundo. Teatro Barbaro, Chile

- Gemelos. Compaiifa Teatrolaobra, ex La Tropa, Chile

- La razon blindada. Grupo Malayerba, Ecuador

- Casting. Compafifa Acciones Imaginarias. Espafia

- Don Qui. Compafiia Pas de Dieux, Francia

- Nacido para volar. Compafifa Assemblea Teatro, Italia

- Asfixia. Compafifa La Cuarta Teatro, México

- El cielo en la piel. Compafiia Tapioca Inn, México

- Aqui y ahora. Grupo De la 6rbita, Argentina

- Como la que se extravid. Grupo La rendija, Argentina

- Continente viril y La fabulosa historia de los inolvida-
bles Marrapodi. Grupo Los Macocos, Argentina

- Doble concierto de Norman Briski, Argentina

- Espia una mujer que se mata. Version de Tio Vania de
Antdn Chéjov de Daniel Veronese, Argentina

- Esto no es vida. Marionetas Rubén Orsini, Argentina

- La niiia invisible y ;Podés silbar? Grupo Atacados. . .(por
el arte), Argentina

- La Royalle. Unipersonal de Salvador Trapani, Argentina

- Mantua. Grupo Teatro Sanitario de Operaciones, Argentina

- No me dejes asi de Enrique Federman, Argentina

- La maquina de jugar. Grupo La libélula, Argentina

- Odisea de tres en triciclo. Grupo La gorda azul, Argentina

- Un tigre en el gallinero. El nudo compafiia teatral. Argentina

- Freek show. Grupo Calavera Teatro, Argentina

- De Fierro. Grupo La Faranda, Argentina

- Horacio, amigo de Hamlet. Grupo Tragedias Argentinas
Teatro, Argentina

- Medea. Direccion de Gustavo Guirado, Argentina

- Hasta la exageracion. Direccion de Romina Mazadi Arro,
Argentina

- ¢Quién quiere patear el tacho? Direccion de Rody Bertol,

Argentina

Abajo: Escenas de “Mantua” (Argentina)




IBERESCENA

DAVID JACOBS / desde Buenos Aires

Después de varios afios de conversaciones, finalmente
se puso en marcha el Programa de Apoyo a la Construccion
del Espacio Escénico lberoamericano {IBERESCENA). Dicho
programa, que tiene como representante en la Argentina al
Instituto Nacional del Teatro, es un proyecto multilateral de
cooperacion técnica y financiera que tiene como objetivo
fomentar el desarrollo escénico, en las areas de teatro
y danza de la regio6n iberoamericana, en lo relativo a la
circulacion, coproduccion, apoyo a redes de festivales y de
teatros, informacion, formacion, promocién y fomento a la
autorfa escénica de la region.

“Se trata de un fondo financiero creado, en principio, entre
siete pafses y que en marzo del afio préximo empezarda a
contribuir a la creacion del espacio iberoamericano en
las artes escénicas”, explicé el colombiano, residente en
Espafia, Ramiro Osorio Fonseca, Director de Cultura de la
Secretaria General Iberoamericana (SEGIB), quién presidio
la conferencia de prensa en la que se realizé el lanzamiento
del Programa, junto al Secretario de Cultura de la Nacidn, Dr.
José Nun y el Director Ejecutivo del INT, Radl Brambilla.

Lo que se acordd entre los representantes de los minis-
terios de Cultura de Colombia, Chile, Espafia, Venezuela y
Argentina, presentes en la sala Miguel Cané de la Secretaria
de Cultura de la Nacién, fue el programa'y la reglamentacion
del Proyecto Iberescena, que tiene coma coordinador de la
Unidad Técnica al prestigioso director espafiol Guillermo
Heras, quién confesd sentirse en un “verdadero estado de
shock”, por el compromiso tomado.

Son cuatro los puntos centrales en los que se basa el
programa que fue aprobado en la Ultima Conferencia Ibe-
roamericana de Cultura que se realizé en Montevideo: la
circulacion (a partir de festivales y giras), las coproducciones,
el apoyo a los autores y la formacion a través del otorgamiento
de becas. En esta primera etapa se pondré el acento, segin
Heras, en la gestion y los aspectos técnicos del programa.

Ademads del coordinador técnico, habrd también un

Un programa destinado a consolidar
el teatro y la danza de Iberoamérica

Consejo Intergubernamental formado por los diferentes
delegados de los ministerios de Cultura de los paises parti-
cipantes del proyecto. En el caso particular de nuestro pais,
la representacion estard a cargo de Raul Brambilla, actual
director del Instituto Nacional del Teatro, quién sefiald:
“EI INT serd la antena de difusién de las convocatorias de
Iberescena, ya que uno de los principales problemas es la
falta de circulacion de los productos teatrales de laregion”.
Y contindo explicando: “La intencion es concretar un mapa
iberoamericano mucho mas importante que nos ayude a
conocernos mejor y a colaborar mutuamente”.

Una vez que el proyecto esté en marcha y las convoca-
torias estén disponibles para los interesados a través de
la pagina web del INT, cualquier grupo podré presentar su
propuesta que seré evaluada por ese comité interguberna-
mental, que ademds realizara un seguimiento detallado de
los trabajos presentados. En este sentido, Heras, que fue
elegido coordinador por su amplio conocimiento del teatro
latinoamericano y espafiol, agregd: “Queremos crear un
tejido para optimizar recursos, que si bien s cierto que son
pocos, queremos que vayan hacia los creadores y que no se
pierdan en vericuetos burocréticos”.

Iberescena dispondrd de un presupuesto anual de
1.000.000 de délares, denominado Fondo Iberescena. El
Fondo se destinard a los costos de la Unidad Técnica (un
maximo del 10% del fondo) y el resto se distribuird en esos
cuatro ejes mencionados. Asimismo, los pafses participan-
tes se comprometen a poner a disposicion de Iberescena
sus estructuras, técnicas vy logisticas, con la finalidad de
garantizar el cumplimiento de los objetivos propuestos.

El proyecto, ademds, toma como referente el Programa
de Desarrollo Audiovisual en Apoyo de la Construccion del
Espacio Visual Iberoamericano, Ibermedia. De esta manera,
la propuesta es fomentar la presencia y el conocimiento de
la diversidad cultural en el dmbito de las artes escénicas,
estimulando la formacién de nuevos publicos en la regién



y ampliando el mercado de trabajo de los profesionales de
las artes escénicas. La representante colombiana, Clarisa :
Ruiz Correal, Directora de Artes del Ministerio de Cultura,
comentd en este sentido: “A través del programa los crea- :
dores de Iberoamérica tendran la posibilidad de realizar
proyectos que los vincule, que los hagan hacer mucho méas

fuertes, integrados, mucho més solidarios”.

Una vez conformada la Unidad Técnica del Programa se
realizaré un registro de las iniciativas existentes en las |
artes escénicas del sector, a fin de obtener un diagnéstico :
de la situacion y detectar futuras necesidades. Al finalizar
cada afio, se realizara una evaluacion de las actividades :

desarrolladas y el impacto del programa.

Ademés los pafses participantes, existird también la cate-
goria de miembros asociados para todas aquellas entidades
publicas y privadas y personas naturales de los estados
iberoamericanos que contribuyan al programa.

En la cumbre de Jefes de Estado realizada en Montevi-
deo, fueron siete los paises que firmaron el acuerdo para
poner en marcha durante el afio 2007 los mecanismos de
funcionamiento del Programa. Los paises son: Argentina,
Colombia, Chile, Espafia, México, Republica Dominicana y
Venezuela. Algunos de los acuerdos especificos concretados
en la reunién del 14 y 15 de diciembre Gltimo en Buenos
Aires fueron: apoyar la creacion de nuevos piblicos para los
espectaculos iberoamericanos; fomentar la distribucion; cir-
culaciény promocién de los espectaculos iberoamericanos;
apoyar los espacios escénicos y a los festivales nacionales
e internacionales de laregiény, promover la difusion de las
obras de autores iberoamericanos.

El coordinador técnico, Guillermo Heras, concluyd diciendo:
“Desde hace tiempo se vefa que el teatro iberoamericano
carecfa del suficiente didlogo y que era mas fécil acudir
a festivales internacionales en Francia o China que ver
producciones iberoamericanas en Espafia o en cualquiera
de los paises de la regién”.

19 picadero

HACIA UNA ESCENA DE INTEGRACION
IBEROAMERICANA

Desde hace muchos afios, muchos han sido también los esfuerzos que diversos gestores y creadores iberoamericanos
han realizado para materializar una escena comin entre las diversas sensibilidades de nuestros pafses. Adn hoy, algunas
se mantienen heroicamente desde la sociedad civil, desarrollando un trabajo que, en muchos casos, corresponderia
mantener a las instituciones piblicas. Este trabajo debe seguir y mantener su caracter independiente, aunque ahora se
abra otra ventana a los procesos de intercambio e integracion de la escena iberoamericana a través del llamado Proyecto
Iberescena. En este caso, se trata de una propuesta intergubernamental apoyado por los ministros de Cultura de la region
alo largo de diferentes Conferencias de los Jefes de Estado y de Gobierno en los dltimos afios y que confluyé en la firma
definitiva durante la Cumbre celebrada en Montevideo en noviembre del presente afio.

En esta Cumbre fueron siete los paises que firmaron el acuerdo para poner en marcha a lo largo del afio 2007 los mecanis-
mos de funcionamiento del Programa de apoyo a la Construccion del Espacio Escénico Iberoamericano (IBERESCENA) con
el fin de fomentar el desarrollo escénico en los campos del teatro y la danza contemporaneas de la regién iberoamericana
en lo relativo a la circulacion, coproduccidn, apoyo a redes de festivales y de espacios escénicos, informacion, formacion,
promocion y fomento de la autorfa escénica iberoamericana. Los pafses que han firmado el acuerdo, a la espera de que lo
hagan muchos més, son Argentina, Colombia, Chile, Espafia, México, Republica Dominicana y Venezuela. Los acuerdos
especificos tomados en la reunion celebrada en Buenos Aires el 14 y 15 del mes de diciembre en los que se designd el
Comité Ejecutivo y la puesta en funcionamiento de la Unidad Técnica del Programa Iberescena fueron los siguientes:

a) Apoyar la creacion de nuevos publicos para los espectéculos iberoamericanos, con especial énfasis en las/ los
jévenes y los grupos poblacionales en situacién vulnerable.

b) Fomentar la distribucién, circulacion y promocién de espectaculos iberoamericanos en los Estados Parte del
Programa.

¢) Apoyar a los espacios escénicos y a los festivales nacionales e internacionales de Iberoamérica para que prioricen
en sus programaciones las producciones de la region.

d) Incentivar las coproducciones de espectaculos entre promotores plblicos y/ o privados de la escena iberoamericana
y promover su presencia en el espacio escénico internacional.

e) Promover la formacion en el campo de la coproduccién y la gestion de las artes escénicas.

f) Promover la difusion de las obras de autores/ as iberoamericanos/as.

Para concretizar todos estos puntos se realizardn convocatorias publicas, abiertas y periédicas, que las diferentes
instituciones implicadas por cada pafs haréan llegar a gestores y artistas de sus entornos, ademds de disponer Programa
Iberescena de su propio portal para dar la méxima difusion, tanto de sus iniciativas como la de aquellos otros agentes
sociales interesados en la integracion del espacio escénico iberoamericano.

Légicamente como todo proyecto de gestion ambicioso, Iberesecena necesitara de un corto, medio y largo plazo evaluar
su evolucion y logros. La tarea es amplia y compleja, territorio inmenso, pero también lo son los deseos de los firmantes
del protocolo de avanzar en cuestiones concretas y no en simples retéricas o lugares comunes de “lo politicamente
correcto”.

Este es un proyecto que necesita a la sociedad civil, a creadores y gestores cotidianos de las artes escénicas, también a
instituciones piblicas y privadas ( Fundaciones, ONGS, Asaciaciones Culturales, etc) que estén dispuestas colaborar, no sélo
econémicamente, sino también en construccion de un discurso integrador y mestizo de nuestras culturas escénicas.

Para conseguir logros en la gestién es preciso contar con recursos econémicos, pero no cabe duda que también es
necesario lograr un compromiso entre todos los sectores que hacen posible la construccion de un tejido cultural.

Por todo ello nos encontramos ante un proyecto que puede generar ilusién y expectativas en muchos profesionales
escénicos de nuestros paises, pero que no esta exento de complejidad y riesgos. Sélo desde la méxima transparencia, la
mayor agilidad en la accién de los programas y el compromiso de las partes por crear un espacio auténtico de integra-
cién, podremos decir que el Programa Iberescena no ha sido una experiencia mas, sino un auténtico crisol de diversidad
productiva y creativa para sentirse orgullosos de ser gestores y creadores escénicos del territorio iberoamericano.

Guillermo Heras
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JUAN CARLOS FONTANA / desde Buenos Aires

El sainete es un género que comienza a representarse en
la Argentina a partir de 1814 y gran parte de su produccién
es casi desconocida por la mayoria de los teatristas.  Las
piezas que integran el primer tomo de la Antologfa de obras
de teatro argentino, que recientemente edité el Instituto
Nacional del Teatro, intentan dar cuenta de dos tipos de
sainetes: los urbanos y los gauchescos.

Con la coordinacién de la historiadora e investigadora
teatral Beatriz Seibel el presente volumen incluye, entre los
sainetes urbanos, tres de Cristébal de Aguilar (El carnaval,
La industria contra la fuerza y Vencio al desprecio el
desdén), a los que le sigue, el conocido A rio revuelto
ganancia de pescadores de Juan Cruz Varela.

Los tres siguientes pertenecen a los denominados sainetes
gauchescos y son de autor anénimo: El valiente fanfarron
y criollo socarrén o El gaucho 1ra. parte; Las bodas de
Chivico y Pancha o El gaucho 2da. parte y El amor de
la estanciera.

Beatriz Seibel tiene publicados numerosos libros sobre
la historia del circo criollo y el teatro argentino, entre ellos
su Historia del Teatro Argentino. Desde los rituales hasta
1930y en la actualidad prepara el segundo volumen de esa
monumental obra.

La historiadora dice que “para el primer tomo de la
Antologia elegf obras escritas a partir de 1800, sainetes
urbanos vy rurales, o gauchescos”. A continuacién sefiala
algunos datos sobre sus autores, porque varios de ellos
son anénimos.

“Cristébal de Aguilar (1733-1828), es un autor andaluz,
radicado en Cérdoba desde nifio; desempefié cargos
publicos y desde 1800, cuando comenz6 a padecer serias
dificultades econémicas, se dedicé a la produccién literaria
de poesias, didlogos y piezas teatrales, que no consta si
fueron representadas. Es considerado el mayor dramaturgo
de la época colonial. Su sainete titulado El carnaval es una
cautivante pintura de ambientes; La industria contra la
fuerza y Vencio al desprecio el desdén son sainetes
muy divertidos y de gran interés por presentar desenlaces

opuestos en un tema muy popular del periodo, el derecho a
elegirmarido, que les era negado a las mujeres. Estos textos
se supone que fueron escritos entre 1805y 1806".

Seibel indica que los sainetes urbanos son piezas breves,
comedias burlescas. Mientras que sobre Juan Cruz Varela
(1794-1839), poeta y dramaturgo portefio, que escribié el
conocido sainete A rio revuelto ganancia de pescadores
sostiene que lo hizo “mientras estudiaba en la Universidad
de Cérdoba entre 1810 y 1816. No hay noticias de repre-
sentacion en su época y permanece inédito hasta 1959. En
las Gltimas décadas fue puesto varias veces en escena y
adaptado al formato de comedia musical”.

Los sainetes gauchescos no se diferencian mucho de los
anteriores, “son piezas breves de ambiente rural, incluyen
musica y bailes y puede definirselas como comedias
burlescas con lenguaje campesino. En el teatro Coliseo
Provisional, que se fundd a principios de 1800 en Buenos
Aires, se anunciaban muchas veces s6lo como ‘sainetes’,
sin mencionar su titulo ni el autor. Fueron muy populares
y podrfa decirse que no pierden su vigencia debido a que
permiten la introduccién de variantes de actualidad. El
valiente fanfarron y criollo socarron, también conocido
como El eriollo socarrén o El gaucho, encontrado por
Jacobo de Diego en Montevideo en 1979, resulta ser la 1°
parte de Las bodas de Chivico y Pancha, a veces anun-
ciado como La 2° parte de El gaucho y publicado por Bosch
en 1910, con el comentario ‘popularisimo en 1826', aunque
su estreno es anterior y se repone en muchas oportunidades.
En el caso de estos sainetes se encontraron los textos pero
no los autores y el hallazgo de una 1%y una 2° parte muestra
su éxito de publico”.

Beatriz Seibel sefiala como variante que “en Las bodas
de Chivico y Pancha sale a escena la difundida danza del
cielito, con sus variantes de la época, el pericén y la media
cafia; denominado ‘pericén de media cafia’™.

A continuacidn, al referirse a las salas en las que se re-
presentaban estas piezas, indica que “después del incendio
del Teatro de la Rancherfa, en 1792, Buenos Aires no cuenta
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con sala estable para teatro hasta que se inaugura el Coliseo
Provisional el 29 de abril de 1804, en las actuales calles Re-
conquistay Tte. Gral. J. D. Perén. Los sainetes gauchescos
serfan presentados desde 1814 en el Coliseo, cuando llega
el actor espafiol Joaquin Culebras, de Montevideo, ciudad
en la que se representan desde 1811".

EL GAUCHO Y NINAS TRAVESTIDAS

En cuanto a sus tematicas, Seibel subraya algunos hechos
curiosos: “El tema de la 17y la 2* parte de El gaucho es el
casamiento de la muchacha con el criollo, buen hombre de
campo, aparentemente tonto pero finalmente el méas picaro,
que vence a sus rivales espafioles. Es el mismo caso que en
el sainete més elaborado El amor de la estanciera, con el
rival portugués. Estas piezas constituirfan un ciclo que sube
a escena después de la Revolucion de Mayo”.

Otros datos sobre las representaciones de la 17y la 2* parte
de El gaucho, indican que “en agosto de 1827, cuando en
el Coliseo se presenta el sainete Las bodas de Chivico y
Pancha, la nifia-actriz Dominguita Montes de Oca hace el
personaje de Chingolo, ‘aumentado con la referencia de lo
que le ha sucedidoy lo que ha visto en la ciudad’; en noviem-
bre vuelve a representarse y se anuncia como La segunda
parte del Gaucho. La critica elogia a Dominguita, ‘admirable
en el baile como en el representado’. Otra variante es el
baile de la media cafia en forma comica, interpretado por
el actor Felipe David en el rol del Sacristan”.

Esto muestra que las nifias actrices hacen personajes de
varones, que los dos sainetes son ampliamente conacidos
por presentarse con frecuencia y que los agregados criticos
de actualidad son habituales para atraer al piblico. Hay
menciones de la representacién de Las bodas... en 1831,
1835, 1838, 1843, 1844, 1846y 1850, con los comentarios
de actualidad y variantes en los bailes.

En cambio la dnica referencia probable a El amor de la
estanciera en escena es la de ‘Un Inglés’, que observa
entre 1820 y 1825: “Cuando en el teatro se representa un
personaje portugués, el intérprete lleva traje de colorinches
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Inleatro acaba de lanzar una nueva
coleccion de historia teatral. Compilada
por la investigadora Beatriz Seibel la
misma estara integrada por obras
producidas en la Argentina a partir de
1800. EIl primer tomo incluye sainetes

urbanos y gauchescos.

y se contonea ridiculamente sobre el escenario, en medio de
lahilaridady los aplausos del piblico”. Bosch en 1904 supo-
ne que El amor de la estanciera se presenta entre 1792y
1795, lo cual no esté constatado y no parece probable.

“Entrando en el siglo XX, puede aclararse que el Teatro del
Pueblo ofrece Las bodas de Chivico y Pancha en 1938,
en el espectaculo Cien afos de teatro argentino, que
se realizé en la Feria de Buenos Aires, ubicada en Retiro y
luego se repone en 1943.

Gente de Teatro Asociada presenta EI amor de la es-
tanciera en la Muestra de Teatro Breve Argentino, con
la direccion de Orestes Caviglia y actuacion de Benigno
Ginzo, Leonor Galindo y Marcelo Krass, entre otros, el 29
de enero de 1963 en el Teatro Argentino. Estas son algunas
de las reposiciones de estos sainetes que se han ofrecido
en Buenos Aires.

“Me pareci¢ acertado inaugurar la coleccién con estos
sainetes —comenta Beatriz Seibel—, por la dimension fun-
damentalmente social de la risa, porque demuestran que
los valores y normas sociales son sélo convenciones que
pueden ser cambiadas, a la vez que proponen una satira de la
sociedad, y dan una imagen de una fiesta teatral posible”.

A continuacion la investigadora define que “la seleccién
de los textos para esta coleccion se extiende a todos los
géneros sin exclusiones y a obras provenientes de todo el
pais. En este primer tomo que acaba de salir se incluyen
piezas producidas en las actuales provincias, aun con las
serias dificultades que implica en ocasiones obtener sus
textos”.

EN LA COLONIA

Cuando se le consulta a Beatriz Seibel qué ocurria durante
la época de la Colonia, destaca que “las primeras informa-
ciones sobre espectaculos aparecen en el siglo XVII, cuando
ya se han fundado las principales ciudades, aunque todavia
contaban con pocos habitantes. Sin espacios especificos,
las funciones se presentaban en diferentes dmbitos. Las
celebraciones reales de la corona de Espafia, nacimientos,
bodas o coronaciones, eran motivo de fiestas con desfiles
de méscaras, luminarias, toros, juegos de cafas y repre-
sentaciones de comedias; los actores eran comicos de la
legua o aficionados. Otras fiestas reinen acontecimientos
religiosos y civicos. El crecimiento de las ciudades en el
siglo XVIII proporciona mayores datos sobre espectaculos,
celebrados para festejar acontecimientos de la familia real,
fechas religiosas, sucesos del lugar”.

“En 1717 en Santa Fe se representa ‘la primera pieza
teatral argentina’, el primer texto que se conserva de
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autor local. Es una loa de Antonio Fuentes del Arco, para
agradecer al rey Felipe V la supresién de un impuesto a
la yerba mate. Los protagonistas son tres caballeros, se
indica mdsica, y es muy interesante la referencia a rios,
selvas, ciudades y elementos geograficos locales. La loa
es un género dramatico breve procedente de Espafia y se
usa como introduccion a la comedia principal acompafhada
de musica y canto; en 1717 el programa se completa con
lacomedia No puede ser, guardar una mujer de Agustin
Moreto, autor espafiol del Siglo de Oro”.

Otros datos que aporta la compiladora, indican que “en
1757 se construye en Buenos Aires el primer coliseo estable,
aunque de corta vida: el Teatro de Operas y Comedias, en
las actuales calles Alsina entre Defensa y Bolivar, vereda
sur, que en 1761 se clausura definitivamente. En 1783 se
inaugura la Casa de Comedias, cuya denominacion popular,
Teatro de la Rancheria, se debe al terreno en que se levanta,
conocido como ‘la rancherfa de los jesuitas’, porque era
un depésito de productos de las misiones. Su ubicacion:
la esquina de Per( y Alsina, manzana sudoeste. La fecha
estimada de inauguracién del Teatro de la Rancheria, 30 de
noviembre, se instituye como ‘Dia del Teatro Nacional’ segtn
decreto del Poder Ejecutivo del 3/7/1979, por iniciativa del
Instituto Nacional de Estudios de Teatro. Los espectaculos
comienzan en las ocasiones solemnes con una loa alegdrica,
siguen con la comedia principal de tres a cinco actos, con
alguna tonadilla en el intermedio, y acaban en el fin de fiesta
con un sainete, tonadilla o baile”.

En cuanto al repertorio del Teatro de la Rancheria, destaca
que “estaba constituido por obras importadas de Espafia y
la Unica pieza de autor local estrenada en esta sala —en
1789- es la tragedia en cinco actos Siripo de Manuel de
Lavardén, que hasta hoy no ha podido encontrarse”.

“La obra de Labardén esté inspirada en la leyenda de
Lucfa Miranda, cautiva espafiola apresada por los indios
que destruyen el Fuerte Sancti Spiritu. Su protagonista es
el cacique indigena Siripo. Este relato se halla en el capitulo
VIl de La Argentina de Ruy Diaz de Guzmén (1612). El Teatro
de la Rancherfa, ‘galpdn provisorio de madera con techo de
paja’, se incendia la noche del 15 de agosto de 1792 por
un cohete volador disparado durante una fiesta, desde la
cercana iglesia de San Juan Bautista”.

EL SEGUNDO TOMO

Antes de finalizar la nota Beatriz Seibel anticipa que “a
partir del tomo Il se publicaran las obras de la Indepen-
dencia; las que desde 1816 se ocupan de las batallas, las
costumbres y la historia. En esa época pueden verse obras

breves, drama, comedia y tragedia. Una de mis favoritas
de ese periodo es el drama Tupac Amaru, una pieza
espléndida del actor Juan Ambrosio Morante, que como
ocurre con muchos jévenes de hoy, era actor, director y
dramaturgo”.

“En el siglo XIX —destaca Seibel—hay muchas otras piezas
seleccionadas, que se ubican en los géneros de crénica
histérica, petit-pieza comica, drama, de Alberdiy de Mérmol;
luego hay sainetes, comedias, dramas, de varios autores, in-
cluyendo uno de la provincia de Mendoza y una dramaturga;
también hay revistas y dramas gauchescos”.

Cuando se le menciona si existfa algtn atisho de teatro
politico o autores que por distintas circunstancias hayan
sido prohibidos, la investigadora contesta que no conoce
autores prohibidos en esos periodos, “sf obras, como la
revista ‘bufo-politica de circunstancias’ en un acto y en
verso, Don Quijote en Buenos Aires de Eduardo Sojo,
estrenada el 24 de octubre de 1885, que contiene claras
referencias a los politicos del momento y su representacion
es prohibida. El dia 27 de octubre en £/ Diario se publica una
carta del Quijote que sefiala el abuso cometido al prohibir
las funciones en la capital.

Ademaés reta y emplaza a duelo al Intendente Municipal,
en el palenque de San José de Flores, “en cuyo teatro ha
sentado sus reales” y lo desafia para que asista a la repre-
sentacién del préximo miércoles, “porque ahf no alcanza su
autoridad”, ya que sélo dos afios mas tarde ese barrio sera
unido a la capital; poco después la obra es editada y estara
incluida en la Antologfa.

“Como ocurre la mayoria de las veces inevitablemente
las obras estan relacionadas de alguna manera con el con-
texto en que se escriben, porque el autor tiene en cuenta
las modalidades y las posibilidades de la escena en su
época. No puede abstraerse de ser una persona viviendo
determinadas circunstancias histéricas, porque las poéticas
del momento influyen por su aceptacién o rechazo. Por mi
parte soy participe de creer en la autonomia relativa de la
obra de arte”.

En el epflogo de la entrevista, cuando se le consulta a
Beatriz Seibel porque estas obras son practicamente des-
conocidas o no han sido repuestas en los teatros oficiales,
contesta: “Porque son de dificil acceso, porque hay que leer
miles de obras para seleccionarlas y porque la historia del
teatro argentino no se estudia como serfa deseable. Los
centros de poder teatral globalizados imponen sus modelos,
porque los ‘clasicos’ europeos tienen mayor prestigio que
los nacionales, eso indica que es mas fécil ira lo reconocido
que descubrir lo ignorado”.



ARISTIDES VARGAS

FUERTES METAFORAS
SOBRE EL EXILIO

La editorial InTeatro dio a conocer,
bajo el titulo ‘Teatro ausente’, cuatro
textos del autor, actor y director
mendocino, residente en Ecuador,
Aristides Vargas. La experiencia

del creador sobre el exilio ocupa

un lugar preponderante en estas

dramaturgias.

teatro ausente

cuatro cbras de Aristides Vargas

ANA SEOANE / desde Buenos Aires

Se podria decir que Aristides Vargas vivié varios exilios.
El primero cuando su familia lo tralada desde la provincia
de Cérdoba (su lugar de nacimiento, en 1954) a Mendoza.
Alli permanece hasta 1976, afio en que inicia su destierro
de la Argentina y asienta sus raices en Ecuador. Conoce allf
a otros en sumisma condicion de exiliadosy se alinan para
conformar el grupo Malayerba, en 1979.

Exilio primero y exilio segundo le han dejado huellas im-
borrables que se evidencian en toda su dramaturgia. Decir
“teatro” es subrayar escenario, porque sus textos cobran
vida teatral al minuto de iniciar su lectura. Con el mismo
despojamiento que proponian los grandes dramaturgos,
pensar en Shakespeare o Moliére es recordar a aquellos
que escribian para y sobre el escenario.

Su primer retorno artistico fue a su ciudad natal, Cérdoba,
en 1985. Llegé con Malayerba y presenté La fanesea,
espectaculo con textos de Maria Escudero, participando
del Il Festival Latinoamericano de Teatro. En Buenos Aires
recién el 12 de febrero de 1999, en el Teatro del Pueblo se
estrend La edad de la ciruela, con direccion de Alfredo
Catania y con las actrices Eugenia Chaverri y Ana Clara
Carranza, todos llegados desde Costa Rica. Fueron muchos
los que descubrieron a ese autor argentino, radicado en
Ecuador. Pero recién durante el lll Encuentro Iberoameri-
cano de Teatro Osvaldo Dragin, en marzo de 2000, en la
sala mayor del Teatro Nacional Cervantes se presentaron
dos espectaculos, escritos, dirigidos e interpretados por
Vargas: Pluma y Nuestra Sefiora de las Nubes. Ambas
sorprendieron, pero quizas los mayores elogios se los llevo
la directora actoral que deslumbrd como intérprete: Maria
del Rosario Francés (Charo Francés), espafiola, radicada en
Ecuador y casada con Vargas

En el afio 2003 llegaron las versiones de La edad de la
ciruela (con cambio de titulo: La edad del vino) de la mano
de Susana Rinaldi en la avenida Corrientes y el estreno de
Donde el viento hace buiiuelos, con direccién de Carlos
lanni, en el Celcit. Mas recientemente, en marzo de 2006,
durante la Fiesta Nacional del Teatro que se realizé en la
Ciudad Auténoma de Buenos Aires pudo conocerse Tres
viejos mares, a cargo del grupo sanjuanino, Sobretabla.

Los cuatro textos que conforman la edicién titulada Teatro
ausente se caracterizan por tener muy pocos personajes y
suguerir mas que obligar a crear espacios escénicos. Im-
peran las estructuras circulares y esté presente la obsesion
por el pafs, lldmese o presiéntase Argentina.

Nuestra Seiiora de las Nubes esté presentado por el
propio Vargas como “un boceto para una posible puesta en
escena (...) que seré reformulado y profundizado a partir del
contacto con el actor”. En 2006, se volvié a presentar esta
obra en Buenos Aires, con una diferencia: los directores
(Horacio Mediano y Antonio Célico) decidieron multiplicar
los intérpretes y cada una de las diferentes escenas fue
encarnada por parejas distintas de actores.

Personajes con nombre, Bruna y Oscar, parecen en algunos
momentos deudores del primer Eugene lonesco, ya que se
descubren conocidos sin reconocerse del todo. El humor
se cuela desde la primera secuencia como se verifica en el
didlogo inicial cuando ella le asegura: “Me parece haber
visto su cara en otro lado” a lo que él responde: “Imposible,
mi cara siempre anda conmigo”.

Ellos viven cuatro encuentros, las otras escenas son los
recuerdos de ella y de él, pero que siempre invocan a un
hombre y a una mujer, parientes o no, para reconstruir la me-
moria de un pasado que se ha quedado en las entrafias.

Todas las huellas que va dejando son las de un dramaturgo
latinoamericano exiliado, desterrado, pero con un intenso

y agudo sentido del humor, sin que falte nunca el matiz
poético. Estos elementos han motivado que las puestas en
escena de sus textos siempre busquen el despojamiento y
reclamen excelentes intérpretes, casi como juglares.

La tragedia griega parece haber inspirado a Danzen park
o La maravillosa historia del héroe y el traidor. En este
texto, Vargas recupera su idioma, ya que desde las primeras
escenas surge imperativamente el voseo y la acentuacion
propia de nuestro territorio. “Vos también sabés”, dira el
héroe Arcos, aunque también hay que sefialar que incorpora
modismos de otros territorios latinoamericanos, como
“huevén”, muy propio de Chile.

Mundo entre mitoldgico y mégico pero que decide ubicar
en una pista de baile, en carreteras del oeste, que resultan
casi parodias de Estados Unidos. Encuentros, desencuen-
tros, traiciones y tridngulos, pero con una frase Gltima que
nos confirma que todo lo que imagina Vargas tiene estrecha
relacién con la politica. “Una guerra seria y sin complejos
es aquella donde hay treinta mil muertos....".

Nuevamente el exilio, las dictaduras surgen en La mucha-
cha de los libros usados. Recurre a la estructura circular,
pero esta vez su propuesta es enmarcada en el mundo militar
y lo hace con su despiadado humor. Dos personajes se
confiesan, una dird: “Cada vez que en el recuerdo encuentro
algo, lo olvido... “, a lo que otro le contesta: “Eso se debe a
la inseguridad en la que vivimos... como pais”.

Dos mundos opuestos y que han luchado, el de los libros
y el de las 6rdenes militares. Juego de antagonistas que
Vargas maneja convocando a veces a la tristeza, pero sin
olvidar nunca la ironfa. Explica poéticamente la eleccién de
su titulo cuando le hace asegurar a la protagonista: “Todos
los libros usados hablan de la libertad”. Este es el tema que
le interesa rotundamente al creador y por eso imagina es-
pacios libres, donde la dnica limitacion la pondra el talento
de sus intérpretes. Por momentos en algunas frases parece
colarse una cierta melancolia, cierta tristeza muy propia del
exiliado, pero que nunca se empafia con resentimiento.

El volumen se cierra con La razén blindada, sutil in-
vitacién para homenajear a Don Quijote y Sancho Panza.
Las acciones vuelven a ubicarse en distintos ambitos y la
propuesta de ambigiiedad esté subrayada desde la primera
acotacion donde el dramaturgo escribe: “Puede ser una
carcel, un hospital psiquiétrico, o un retén policial”. Sus
personajes, tal vez los antagonistas mas célebres de la
narrativa de lengua espafiola, juegan con los temas mas
queridos de Vargas. Retorna al exilio, al humor y por sobre
todo a la humanidad. La salvacion la entrega el arte, el
poder seducir contando historias. Es el alma que sonrie y
se aleja de la materia.

Los cuatro textos que conforman este volumen podrfan
ser subtitulados como “el exilio y otros desgarros”, pero
siempre surge América Latina, sus dictaduras, su realismo
mégico y esos ciudadanos dispuestos a enfrentarse a las
balas con libros y palabras. Aristides Vargas recupera el valor
y la belleza de las palabras. Su coloratura es la que afiora
otros aromas y colores, pero acepta y prende a maravillarse
con los de su nueva tierra, sobre todo cuando descubre que
ese suelo es tan ancho y ajeno como Latinoamérica, pafses
unidos por el mismo idioma y varios dolores en comin, donde
el exilio suele ser una de las tantas gripes virdsicas que han
traspasado sus cuerpos ciudadanos. Dictaduras, censuras,
pérdidas desde las materiales hasta las irrecuperables (las
humanas)... todo es en comtn. Por eso se puede considerar
que Aristides Vargas —parafraseando a Eduardo Galeano— es
un dramaturgo “de venas abiertas”, ya que por ellas fluyen
todos nuestros rios y tierras, sin olvidarse de sus almas.
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MABEL BRIZUELA / desde Cardoba

El teatro es una vieja magia inventada por el hombre para convocar a los dioses, para
reflejar la vida y para mostrarse, convertidos en otros.

El teatro es el lugar que se mira y también el lugar desde el cual se mira. Una mirada
encierra toda la magia. Una mirada de ida y vuelta que envuelve, asombra, provoca, ilusiona
y, también, divierte. El teatro es un vigjo rito en el que adn persiste su intimo, extrafio y
conmovedor sentido sagrado. Es un espacio abierto para |a fantasfa, pero también un aire que
se puebla de palabras verdaderas. Ese mundo donde |a realidad y la ficcidn se interrogan,
nos involucra a todos, porque no puede existir sin el acuerdo tacito de publico y actores.

Aprisionar en un libro la magia del teatro es tarea dificil y compleja, aunque no impasible
para guien, como Marfa Rosa Finchelman, lo ha abordado desde todos sus angulos. Una
actividad que nace como imagen o idea, que se convierte en texto y que se transforma en
el escenario en un tiempo y en un espacio transitados por seres tan vivos como nosotros
mismos, sdlo puede describirse con mirada critica si se la aborda desde su propia especi-
ficidad, si se la interroga desde el mismo territorio de la creatividad.

Marfa Rosa Finchelman lo ha conseguido con su ya clasico libro Expresidn teatral infanti/
{Plus Ultra, 1991) y ahora, en £/ teatro con recetas, su libro péstumo, nos deja su legado,
en una acabada sintesis de su dilatada y valiosa labor en |a creacién y educacién teatral.
Ella ha andado y desandado los intrincados carriles de la creacion dramadtica: como autora,
ha manipulado la palabra para convertirla en réplica, en génesis de la accién; como actriz,
ha internalizado esa accion y le ha puesto voz, rostro, movimiento; y, como directora, ha
integrado todos los lenguajes en una definitivo: el lenguaje teatral. Finalmente, como
educadora, ha convocado los duendes para transmitir, como en un juego, la palabra, el
gesto, la voz y el movimiento.

Este libro nos ofrece, luego de una cuidadosa sistematizacidn, la riquisima experiencia
personal de su autora. Su mérito mayaor radica en ser producto de una larga trayectoria y
también de una renovada ilusion. Es el fruto de una vida dedicada al teatro, pero también del
riguroso examen de cada tema que ha sido decantado y analizado antes de ser transmitido.
Estas paginas nos presentan una propuesta metodoldgica que Marfa Rosa Finchelman ha
ensayado y concretado personalmente en su fecunda labor de maestra y teatrista. Sin em-
bargo, lo que este libro realmente ofrece son pautas, sugerencias, orientaciones, para que
no se pierda la creatividad en medio de las teorizaciones abstractas. No pretende “proponer
recetas magicas ni Unicas”, pero tiene el propdsito de “brindar al docente, especializado
o no, una diversidad de ejercicios que él y salo él, sabra cuando, dénde y cémo paner en
practica”. Y serd este especial destinatario, el encargado de descubrir en sus paginas la
magia del teatro para la escuela, porque en ellas estd |a sugerencia basica para que el
maestro ponga en marcha su creatividad. £/ teatro con recetas debe leerse como una via
de acceso al mundo del teatro, a esa otra realidad, tan parecida a nuestra realidad.

Pese al natable desarrollo y evolucion de la actividad teatral escolar en los dltimos afios,
y a la conviceion generalizada de su eficacia en la formacidn de nifios y jovenes, la escuela
no cuenta aln con suficiente material orientador para que los docentes desarrollen esa
actividad, y este libro viene a llenar uno de los muchos vacios en ese sentido. Porque en
Marfa Rosa se conjugan la teatrista y la docente su propuesta tiene la exacta medida
para cumplir con su cometido: llevar el teatro a la escuela. Lo consigue a través de una
empefiosa y constante blsqueda de formas expresivas, y también, mediante el estimulo,
pagina a pagina, a los educadores, instandolos siempre a investigar, a crear, a imaginar y,
sobre todo, a construir el teatro en el aula. Lo hace con la certeza de que lo que estamos
formanda no son, ni mds ni menos, que espectadores ldcidos, capaces de leer los mdltiples
signos del escenario, capaces, en fin, de conmoverse y preocuparse, de encontrar el sentido
de esa porcién de vida que recorta la escena.

El planteo metodoldgico claro y preciso, v la cuidada edicion del Instituto del Teatro,
contribuyen a presentar y desarrollar un método que nao pretende agotar un tema, que en

El teatro, los docentes
y los ninos

Dentro de la Coleccion Homenaje, la Editorial InTeatro acaba de publicar

‘El teatro con recetas’, libro de la investigadora cordobesa Maria Rosa
Finchelman. Se trata de la reedicion revisada, corregida y actualizada, de uno
de sus textos emblematicos que vio la luz, por primera vez, hace algo mas de

una década. A continuacion se transcribe el prologo de la presente edicion.

sf mismo es inagotable, sino arientar al maestro para descubrir la esencia de lo dramético.
El teatro con recetas, mediante una exposicion ordenada, define, describe y presenta, en
equilibrada sintesis, los aspectos mas relevantes del hecho teatral. La organizacian tematica
dellibro revela una cuidadosa seleccion de los materiales para ser desarrollados no sélo de
manera coherente y sistemética, sino, también, como una forma de induccién al maestro,
que serd el encargado de poner en préctica la propuesta, o mejor, de ponerla en acto, en
accion. Los temas se presentan siguiendo el orden natural del proceso, y observando, entre
sf, su fntima relacidn:

En el capitulo | —Introduccién—, se expone el marco canceptual y contextual acerca de la
esencial necesidad de comunicacién del hombre y sus posibles cauces en el teatro, desde
los juegos del nifio, y sus modos de manifestacion, en la escuela y en el medio social.

Los capitulos Il y Il se centran en los instrumentos bdsicos del actor: cuerpo y voz, en
estrecha relacidn con el espacio, como instrumentos que potencian la creatividad, la ima-
ginacién y la comunicacian. Alli se ofrecen, entre las sugerencias y las técnicas, las més
variadas posibilidades de ejercicios. No se descuida el proceso creativo y la autara, desde
lo conceptual a lo pragmatico, ofrece nuevamente todas los caminos para potenciar el
|uego dramatico, que se desarrolla a lo largo del capitulo IV, en una detallada y cuidadosa
exposicion de sus mltiples posibilidades en el aula.

En el capitulo V, “El hecho teatral”, se aborda el teatro como literatura, o la literatura que
se hace teatro, desde su propia especificidad, desde el valor fundante de la palabra que
se transforma en accian. Aqui la autora presenta, desde la teorfa teatral hasta la lectura
y anélisis del texto dramatico, diversas actividades que estimulan la creacién dramatica
{como escritura) en la escuela.

El capftulo VI, corolario de este recorrido, gira en tomo a “La parte técnica del teatro”,
a sus posibilidades de representacidn, de concretizacién en un escenario, es decir, a la
culminacién del proceso.

A'lo largo de la lectura de £/ Teatro con recetas recorremos el camino del teatro en sus
multiples relaciones: actor/espacio, cuerpo/voz, actor/texto/representacion, actor/es-
pectador. Pero la fundamental, en este caso, es la de escuela y teatro, dos dmbitos que
permanecieron muchas veces disociados, y que ahora se unen, se relacionan, se asocian,
desde una perspectiva que transforma el aula en escenario o el escenario en aula. Se crea
asi un nuevo espacio donde se construye el teatro y desde el cual se alcanzara su sentido,
en un dmbito mayor que involucra a tades los signas de la escena.

Este libro es un libro necesario, por todo lo que ya apuntamas pero, fundamentalmente,
porque habla de teatro desde el teatro, con un lenguaje técnico, donde cada término se
ajusta a su significado. Y aunque se aprovecha el juego, no es solo juego, aunque se usa
la imaginacién, no es solo fantasfa. Es arte, y arte complejo, multiple, integral. El teatro es
arte y por eso es blisqueda de la verdad, es expresion de la libertad. Desde esta perspectiva
Marfa Rosa Finchelman aborda la expresién teatral infantil y juvenil, desde ese punto de
vista critico que legitima y valoriza la importancia de este libro. Un nuevo mundo se revela
para la escuela con sus nombres propios, en su justa dimension, pero no se revelan el
misterio ni la magia, simplemente se los convoca.

£l Teatro con recetas se cierra con una Gltima confesion de Marfa Rosa Finchelman, en la
que se destacan las actitudes que la distingufan en vida: su histrionismo, que se despliega a
lolargo del libro'y que hubiera querido rubricar en la (iltima pagina con un "jChaul”, y abajo el
teldn; suhumildad, en el agradecimiento sincero a todes los que “me ayudaron en esta tarea”
y, también, a “mis supuestos lectores”; y su fe, su esperanza en los nifigs, en los jdvenes,
y en las posihilidades del teatro como instrumento para “el progreso humano en la paz, la
comprensién mutua y la solidaridad”. Este libro viene a continuar y a proyectar la tarea de
Marfa Rosa, viene a decirnos que ella esta vigente y que nosotras vamaos por buen camino, si
probamos sus recetas. Vaya desde aqui nuestra mas emacionado homenaje.




NUEVA DRAMATURGIA EUROPEA

FEDERICO IRAZABAL / desde Buenos Aires

Un rapido rastrillaje por Internet y sus clasicos buscado-
res nos permitira ver que bajo el item “nueva dramaturgia
europea” figura, en la mayorfa de los casos, el nombre de
Samuel Beckett como gran protagonista de la misma. En
otros, los menos, el francés Bernard Marie-Koltes lidera
el ranking. Por lo tanto una primera conclusién, veloz pero
obvia, nos indicaria que mas alla de los afios 80, segln esta
gran base de datos mundial, no se habrfa producido ningin
acontecimiento dramatico de singular importancia. Y si bien
algo de ello hay, no es del todo exacto.

A diferencia de lo que ocurre en nuestro pais, en los
distintos Estados europeos, y mas aln en los centrales,
para el desarrollo del teatro, uno podria afirmar sin mayor
temor a equivocos, que la novedad hoy, en Europa, esta
més vinculada a la labor del director que al clésico trabajo
sobre el papel. Los principales nombres tienen que ver con
la direccién y no con la dramaturgia. De hecho, algunos de
los nombres que sobresalen en lo teatral, si son dramaturgos
también cubren el &rea de la direccién y escriben directa-
mente para la escena.

Esto es lo que se podria afirmar desde una mirada muy
panordmica. Y es claro que con ella no Ilegariamos a
ningln punto interesante. Por lo tanto serfa mejor romper
el concepto de “lo europeo” y focalizar en cada pais, o en
algunos de ellos, puesto que la existencia de la Comunidad
Europea y de una moneda Unica (para la mayoria de los
paises), no nos permite deducir que en las artes también
haya una perspectiva pura y exclusivamente continental.
Las tradiciones, los hébitos, las propias historias sociales
y artisticas, las preocupaciones estéticas, entre muchos
otros factores, influyen directamente en la evolucién de
las artes escénicas, y como es ldgico lo hacen al ritmo que
cada nacién puede o quiere darle.

Por eso y pese a que la tendencia general sea el fuerte
trabajo sobre la escena misma, creemos que existen casos
puntuales en los que lo dramético, en tanto texto escrito,
sigue teniendo un peso fundamental.
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VARIACIONES

Sibien podrian ser maltiples y variados los enfoques y los
recortes con los que abordar las diferentes teatralidades,
creo que un buen modo es producir la mirada desde la
relacion que los diferentes textos y autores establecen con
el concepto de violencia. Esa es la gran figura ante la que se
paran los dramaturgos. Pero jqué queremos decir cuando
hablamos de violencia?

Es indudable que este no es el marco ideal para desarrollar
el concepto tal como la filosoffa y la filosoffa-politica lo ha
trabajado a lo largo de la historia, pero s podemos decir, al
menos, que este concepto ha sido central para |a historia
del pensamiento occidental puesto que, en lineas generales,

esta presente en la base de conceptos que usamos a diario,
tales como los de sujeto, cultura, democracia, nacién, entre
muchos otros.

También es cierto que muchas veces ha sido analizado
desde su opuesto, la paz. Y es tal vez este uno de los ejes
mé&s interesantes puesto que nos permite establecer una
mirada radicalmente critica a nuestro sistema de vida; es
decir, a nuestro sistema cultural. Si nos remontamos por un
instante a la Antigiiedad y mas especificamente al mundo
clasico griego, deberiamos recordar que ya Heraclito iba
a proponer que en el origen de todas las cosas estaba la
violencia (“la guerra es el padre de todas las cosas”, decia).
También Aristételes sostuvo que la guerra era necesaria



para la instauracion de la paz, al igual que Platén, quien
iba a considerar que existia una violencia barbara y otra
necesaria para la imposicion del logos. Asf, en el origen
mismo de nuestra cultura, la violencia ocupa un lugar central
en tanto origen y precondicion de todo ser. Y a medida que
los afios pasan, estas imagenes y conceptualizaciones van
a ir desarrollandose hasta que lleguemos al nacimiento de
la teorfa del Estado-Nacion (con los aportes sustanciales de
Jean Bodin y Thomas Hobbes, entre otros) a partir de la cual
este nuevo agente se va a apropiar de la violencia (de ahora
en mas considerada legitima) para conseguir la paz.

Y creo que estas breves citas nos permiten entender que
este es uno de los temas centrales en nuestra actualidad.
Leer los diarios, mirar la television o escuchar la radio es
una forma de entender algo de todo esto, al menos, desde
el sentido comdn.

Asi, la reflexion en torno a la violencia puede ser consi-
derada como un elemento fundante de nuestra culturay de
nuestro ser-en-la-cultura, y de nuestros mas fanatizados
debates y enfrentamientos. Y el arte, como es ldgico, no
puede ni quiere estar fuera de todo esto. Las distintas
artes nos permiten encontrar importantes reflexiones que
se suman a este debate. Por eso, a continuacion, trataremos
de observar de cerca algunos pocos casos que ilustran cémo
la violencia aparece en escena (social y/o teatral), a veces
de forma muy concreta y directa, en otros simplemente
simbolizada vy, en algunos, los menos, la violencia forma
parte del procedimiento creativo mismo.

VIOLENCIA POLITICA EN ALEMANIA:

KICK, DE ANDRES VEIEL Y GESINE SCHMIDT

Una de las teatralidades europeas que estan mas atrave-
sadas o cercanas a alguna idea de violencia es sin lugar a
dudas la alemana. En el ndmero anterior de Picadero nos
referimos al teatro de René Pollesch quien trabaja para
subrayar una violencia que aparentemente serfa inherente
a todo sistema social. Hay en su teatro algo cercano a la
esencialidad de la violencia o, mas especificamente, la
imposibilidad que tenemos los hombres cuando estamos

en relacién con otros hombres, de no ser violentos. El sexo
en este sentido cumplirfa una funcién central, y tendria
que ver con el acto a partir del cual toda cultura le extirpa
su dimension animal al intentar, al forzar la domesticacion.
A partir de qué estrategia o herramienta intelectual se lo
domestica? Pollesch nos dirfa que esto fue logrado gracias
a la invencion del “amor”. Cuando el amor asoma en la
escena social y se interpone entre el hombre y su practica
sexual, lo tnico que se harfa es solapar el altisimo caracter
econdémico que el sexo tiene en toda sociedad. Estd claro
que a la sociedad a la que se refiere, a la que apunta con
sus dardos dramattrgicos, es a la burguesa.

Pero por otro lado existe cierto teatro aleman que sigue
girando en torno al nazismo y a la violencia del Estado, pero
no desde una perspectiva meramente policiaca sino mas
bien a una violencia que producida desde el Estado serd
representada por los miembros de la sociedad.

Andres Veiel estudi6 sociologfa mientras cursaba direccién
y dramaturgia bajo la direccién del director cinematogréafico
Krzysztof Kieslowski, y se ha especializado como documen-
talista y guionista. Gesine Schmidt, por su lado, estudi6
comparatistica y teatro siendo ahora dramaturgista del
teatro Maxim Gorka, de Berlin. Juntos hicieron un intenso
trabajo de investigacion sobre la muerte de un adolescente
en un pueblo aleman, que fuera asesinado por sus amigos
de un golpe en la cabeza. Veiel y Schmidt entrevistan a
los familiares, amigos, vecinos y abogados del caso y con
esos testimonios construyen un libreto que dos actores
recitan en una fabrica abandonada, lugar donde fuera
estrenada la obra en Berlin (y que luego fuera registrada
en una muy interesante pelicula homénima que particip6
del dltimo Festival de Cine de Berlin). Pero lo interesante
de este texto va mucho m4s alld del argumento, puesto que
en la forma dramética elegida (dos personajes narrando y
mostrando a todos) genera un distanciamiento muy afin al
teatro brechtiano aunque en su aspecto “procedimental”
sea diferente. Y también es destacable que el objetivo del
texto no consiste tanto en mirar el pasado como en producir
una lectura critica del presente, puesto que las opiniones no

Escena de “Dos hermanos” (Italia)

buscan reflejar aquello que ocurriera en un tiempo que no
es el actual, sino, muy por el contrario, las opiniones que el
presente tiene sobre aquel pasado. De aquf a poder hablar
de “neonazismo” hay un (nico paso.

VIOLENCIA PARA CON EL ACTOR EN INGLATERRA:

ROTOZAZA Y SU ESTETICA

Uno de los grupos teatrales londinenses méas originales
es sin duda Rotozaza, que visitd la Argentina con su obra
Romcom a principios de este afio. La técnica utilizada por
su director, Ant Hampton, es denominada TOCAR (siglas
en inglés de “teatro de comando vy respuesta”). El eje del
trabajo de Rotozaza estd constituido por su fascinacion
con gente joven realizando acciones en vivo y sin ensayos
previos. Bloke fue realizada por no-actores dispuestos a
seguir las instrucciones dadas. Desde esa performance, una
serie de trabajos exploraron tanto las distintas maneras de
implementar esta estrategia y los variados temas que fueron
surgiendo a partir de esta metodologia. Los shows varian
mucho en cuanto al tono, contenido, intencién y resultado
(algunos requieren de actores experimentados, otros no).
En algunos casos las instrucciones estan escondidas, y
en otros son audibles o visibles. Doublethink, |a pieza
méas compleja hasta el momento, crea una imagen épica y
cadtica de un didlogo interno. Ooff, en contraste, es rapida,
cémica, coreografiada y casi como una caricatura animada.
Romcom es para dos actores profesionales sin ensayos
previos que repiten las palabras y las acciones que escuchan
en sus auriculares. Todos los requerimientos escénicos de
esta produccioén —blackouts, proyeccion de titulos, sonido
y mdsica, iluminacién— son automaticos. La estructura es
entonces totalmente automética y cerrada. Por lo tanto,
adquiere un protagonismo fundamental el proceso variable
de negociar y llevar a cabo las instrucciones. Este proceso
es tensional, ya que involucra la rigidez de la méaquina junto
con la falibilidad humana. Asf la estética de Romcom se
convierte en algo profundamente cruel para el actor ya que
lo deja despojado de todos sus artificios técnicos adquiridos
con los estudios, puesto que lo convierte pura y exclusiva-



mente en una maquina. Lo mas interesante de todo esto

as la relacidn simbdlica que esta téenica establece con el
esiat | ICa gque esta estabiec 1 el
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mundo, puesto que la maquinizacién del hombre es toda una
lectura de quiénes y qué somos en la actualidad. Esto se ve
incrementado incluso porque el texto cuenta una historia de
amor, por lo que aqui, como en Pollesch, aunque con nota-
bles diferencias, el amor adquiere una forma descarnada y
muy singular, al ser despojado de toda su espontaneidad,
sensibilidad y espiritu romantico.
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VIOLENCIA FAMILIAR EN SUIZA:

NADAR PERRITO, DE RETO FINGER

Con una estética diferente a la de Romeom, el suizo
Reto Finger también viene a mostrar algo interno al &mbito
romantico y meramente familiar. En su viaje a Buenos
Aires le dijo a la periodista Hilda Cabrera, en Pagina 12,
que pertenece “a una generacion que en Europa central
posee mas capacidad para reflexionar sobre los problemas
y guardarlos en la cabeza que para vivirlos desde las
visceras”, sefialando luego que los de su edad (los treinta
y pico) viven hoy en la incertidumbre, y que ante ella no
pueden hacer nada. El personaje del marido en la obra debe
enfrentarse a un divorcio solicitado por su esposa, una mujer
profundamente estructurada que tiene al mundo dividido
en categorias. Y él, imposibilitado de afrontar la realidad,
opta por encerrarse en el sétano en vez de irse de la casa.
Este elemento farsesco busca mostrar, y el propio Finger lo
ha sefialado en gran cantidad de oportunidades, que esto
tiene que ver con la imposibilidad de ver la realidad que
tienen los de su generacion y clase (media acomodada),
y por lo tanto la ausencia de toda revolucién posible. Y el
titulo de la obra deviene en una clara metéfora de como él
ve a estos seres: desesperados por sobrevivir a tal punto
que estan dispuestos a perder toda dignidad. Nadar perrito
o0 nadar como perrito es la bisqueda de flotar en un mar
que lo Gnico que quiere es ahogarte, pero al que no podés
enfrentar con elegancia sino que pura y exclusivamente lo
que hay es supervivencia, no vida. Como metéfora del mundo
contemporaneo la relacién es tan cruel como clara.

VIOLENCIA PARA CON EL CUERPO DE LA MU-
JER EN HOLANDA: MATIN VAN VELDHUIZEN

Matin Van Veldhuizen se autodefine como feminista. Y
claramente lo es. Su teatro comienza con Jane, una obra
basada en la vida de Jane Bowles. Luego del éxito que esta
pieza le significé se convirtié en una de las dramaturgas mas
importantes de los Pafses Bajos. Dirigié el Theatergroep
Carrousel de Amsterdam para luego dedicarse de lleno a
Atelier D, un lugar dedicado especificamente para trabajar
sobre teatro, género v literatura. Una de las obras que méas
da cuenta de la mirada critica que Van Veldhuizen tiene

sobre el mundo y sobre el lugar que la mujer ocupa en él es
Comida, que cuenta, con muche humor, |a historia de tres
hermanas que se relnen para conmemorar el aniversario de
la muerte de sumadre. Y en lineas muy generales la obra
busca mostrar la relacion que estas tres mujeres establecen
con ese pasado que amenaza con irse y el intento desmedido
por mantener esa eterna juventud que ellas desean més que
como individuos como mujeres dentro de una sociedad que
les exige eso. La obra se enfrenta directamente a la publi-
cidad y a la moda. En un momento uno de los personajes
dice: “No llego a entender que la gente sana se deje operar
por capricho. Cada dos por tres se denuncia que inyectan
porquerias a los animales y a los deportistas. Pero a nadie le
molesta que las mujeres se hagan infiltrar colageno, que se
hagan liftings, se succionen la grasa, cambien sus narices,
modifiquen sus pémulos y saquen una costilla”. Y confesd
la autora al diario £/ Pais de Espafia a la hora del estreno
de su texto en ese pais: “Las mujeres de treinta y cinco para
arriba tienen todas el mismo aspecto. Rostros gemelos,
juveniles, tersos, pero con los ojos hundidos, tristes”. Es
clara la politica de género desde la que habla la autora.
Su lectura social consiste en mirar lo que se ha entendido
como “la escritura de y sobre los cuerpos”, concepto que
nos aleja de la idea de individuo para lanzarnos plenamente
a la escena social en las pequefias practicas cotidianas a
partir de la micro y la bio-politica.

UN CASO SINGULAR: EL ITALIANO FAUSTO
PARAVIDINO, FIEL EXPONENTE DE LA CULTURA
POSMODERNA

Fausto Paravidino es actor, escritor y director italiano, y
uno de los mas jévenes e inclasificables autores de la penin-
sula. Si bien naci6 en Génova en el afio 1976, pasé toda su
infancia en una aldea de poco mds de mil habitantes, para
luego regresar para estudiar en la Escuela de Recitacion del
teatro Stabile. Entre sus principales obras se pueden men-
cionar Trinciapollo, Gabriele, 2 fratelli (Premio Tondelli
en 1999y Premio UBU en 2001), La malattia della famiglia
M, Natura morta in un fosso, Noccioline (Comisionado
por el Royal Court Theatre de Londres) y Génova 01, este
dltimo en recuerdo de la conflictiva experiencia del G8 en
Génova, cuando el grupo de representantes de los paises
dominantes se encontraron en el medio de una confron-
tacién con el Movimiento Antiglobalizacion. Y el trabajo
que lo catapulta a la fama europea es precisamente Dos
hermanos (2 Fratelli), una tragedia de cdmara de 53 dfas,
segtn el mismo autor. Cuenta la vida de dos hermanos, Lev
y Boris, que viven juntos en un departamento de la ciudad.
Ellos representan dos caracteres diametralmente opuestos:
Lev, el menor de edad, es posesivo y extrovertido, mientras
que Boris es apacible, preciso y ordenado. La relacién

entre los dos hermanos se pone a prueba con la presencia
femenina de Erica, una joven que escapé de casa, que se
enamora de ambos, hasta que el conflicto se resuelve de
modo radical y los dos hermanos pueden volver a la armonia
de la vida cotidiana anterior.

Pero lo que sobresale dentro de este espectaculo no es
la trama, sino la estructura. Estos 53 dfas son claramente
indicados en la escena, y dan a la pieza un ritmo particular,
més cercano al videoclip que al teatro tradicional. Entre
sus influencias el propio Paravidino reconoce a Koltes y a
Pinter, pero claramente no se deja atrapar por estructuras
draméticas convencionales. Con ese caracter fragmentario
y la velocidad propia de algo asf, la obra deviene en una
metéafora acerca de la concepcion frenética del tiempo en
la posmodernidad méas que en una temética que refleje los
contenidos de la vida que llevamos.

CONCLUSIONES PARCIALES

Por todo lo dicho creo que podemos establecer una con-
clusién parcial, hipotética, ya que el tema en si mismo dista
mucho de ser concluyente. Algunos de los paradigmas desde
los que se ha pensado la violencia desde el teatro han sido el
cuerpo, la politica, el género. Pero en la forma en la que los
artistas se han vinculado a ella no esté tanto en el contenido
sino méas bien en la forma, en los procedimientos a partir de
los cuales cada uno de ellos se relaciona con la violencia.
Todos, obviamente, tienen una mirada critica para con la
violencia. Algunos la critican desde el ejercicio mismo de la
violencia, mientras otros son llevados por la ilusion de que
es posible mirarla por fuera de la practica violenta misma.
Los més radicales tal vez sean el alemén René Pollesch y el
grupo britanico Rotozaza, quienes para hablar de la violencia
deciden ejercerla sobre los cuerpos concretos de los acto-
res. Otros, como los autores de Kick y Comida, creen que
existe un territorio ajeno a la violencia para mirarla, hecho
que a esta altura del desarrollo de la filosoffa occidental
dominante los vuelve un tanto ingenuos.



NUEVA DRAMATURGIA CARIOCA

Politicas culturales

que abren camino
a la creacion

Invitado a la ciudad de Cordoba para participar del ciclo

Hipervinculos que organizé DocumentA/Escénicas y el Centro

Cultural Espafia Cordoba, el autor teatral carioca Roberto Alvin

ofrecid alli una charla, dicto un taller destinado a dramaturgos

y realizo una lectura de sus obras.

GABRIELA HALAC / desde Cordoba &

Roberto Alvim es el director artistico de la Sala Paraiso, del teatro Carlos Gomes, donde
coordina el Projeto Nova dramaturgia Carioca, desde el afio 2001. Este proyecto fue ideado
por él con el objeto de estimular la produccion y difusién de nuevos textos draméticos,
hacer conocer y brindar mecanismos de soporte efectivos a las nuevas dramaturgias. Como
autor dramético, ha escrito obras de estilos diversos, siempre fuertemente vinculado a las
problematicas de la sociedad contemporanea. Desde una estética fragmentaria en sus
primeras obras, hacia la afirmacién de la necesidad de una vuelta al concepto de drama
realista con personajes individuales y definidos, luego de su paso por el Royal Court Theatre
en 2003/4. En entrevista con Picadero, habla sobre la Nueva Dramaturgia Carioca, la
ruptura con la estética de la generacion de directores, los temas recurrentes, y el vinculo
con la vida social contemporanea.

-Quisiera que comenzaras brindando un panorama de la dramaturgia brasileia
contemporanea. ;Quiénes estan escribiendo, qué se esta escribiendo, cual es la
relacion de esa escritura con la escena?

-El movimiento de nueva dramaturgia brasilefia, es llamado asf porque esté apoyado por
muchos estudios académicos, publicaciones, libros que dan cuenta de este movimiento, e
incluso la prensa también lo llama asi. Se trata de la generacién de autores que surge en
Rio de Janeiro a partir del afio 2000, 2001 cuando ocuparon una sala llamada Sala Paraiso
en el teatro Carlos Gémez que es un teatro inmenso subsidiado por el gobierno municipal.
La Paraiso es una sala experimental pequefa, para sesenta espectadores, que comencé a
dirigir artisticamente a partir de 2001. Antes de eso habfa producciones muy esporadicas.
Una prueba de esto es que en el afio 2000 el Royal Court Theatre de Londres estuvo en Rio
buscando autores, buscaron y buscaron, pero no encontraron a nadie y se volvieron con
las manos vacias. Lo que ocurria en realidad es que habia autores, pero no habia ningtn
tipo de fomento para ellos. A finales de los afios ochenta y parte de los noventa, hubo una
especie de dictadura muy fuerte de los directores que ocup6 la escena teatral de Brasil.
Hasta ese momento el teatro en Rio estaba dominado por seis o siete directores muy re-
conacidos de los que hablaban todos los periédicos. Estos directores trabajaban un teatro
muy ligado a la imagen y no querian —y se excusaban— trabajar con textos. Hacfan una
dramaturgia bastante moderna, que influencié mucho el teatro. Después de la dictadura
militar en Brasil, en 1984, se produjo un vacio en el que se encontraban muchos autores
de comedia, de un género llamado beisteirol, que es una comedia de costumbres. Estos
autores hacfan una dramaturgia muy fréagil que no sobrevive como literatura dramaticay se
caracteriza por trabajar para actores especificos. Por otra parte estaban aquellos autores
que se dedicaban a reconstruir cldsicos o trabajaban la imagen, en un teatro totalmente
apolitico, por que era demodé hablar de politica. En ese contexto comenzaron a surgir al-
gunos autores a finales de los 90 y comienzos de 2000, pero sin ninguna continuidad, muy
sueltos y muy pocos. Cuando asumi la direccién artistica de la Sala Paraiso, me propuse
que fuera una sala para la dramaturgia brasilefia contemporanea. Para que eso ocurriera,
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hicimos una convocatoria a autores dramaticos y seleccionamos textos para ser montados
con dinero del municipio. La idea era dar un dinero para los autores y luego si ellos querfan
montar sus textos y dirigirlos podian hacerlo o bien llamar a un director para que lo hiciera.
La particularidad de esta modalidad es que son los dramaturgos los que administran el
dinero y no los directores.

-¢Cual fue la tendencia? ;Pusieron ellos sus obras en escena o convocaron a
otros directores?

-El noventa por ciento de los autores cariocas son directores de sus obras, e incluso muchos
de ellos son actores. Creo que es una tendencia en el mundo entero que la dramaturgia
contemporanea esta escrita por gente de teatro, los dramaturgos escriben a partir de la
escena y después hacen el camino inverso de dirigir a partir de la palabra. Cuando abrimos
la primera convocatoria —aparentemente no habia gente escribiendo—, llegaron doscientos
cincuenta y siete textos. Muy malos algunos, otros influenciados por la telenovela, y unos
veinte que eran muy buenos. Quedaron seleccionados en ese momento autores que per-
tenecfan a una generacién de entre 25 y 35 afios. Estos autores a partir de ese momento,
estén escribiendo una o dos obras por afio con mucha continuidad. Algunos han escrito diez
u ocho obras ya, yo escribi catorce obras y la caracteristica es que todos estos textos han
sido montados. Esto se dio gracias al hecho de que en 2001 abrimos un espacio subsidiado
por la Municipalidad que cre6 todo un mecanismo para solventar y fomentar estos traba-
jos, para el montaje de las obras, su difusion, publicacion de una revista, |a realizacién de
una serie de work shops, una estructura real para que surgiese una generacion nueva de
dramaturgos. Todo esto demostré la importancia que tenfan los textos de autores brasile-
ros. Los wark shops son dictados por algunos dramaturgos surgidos en la década del 90
en San Pablo. Esos laboratorios de creacion dramattrgica son para que los autores lleven
sus obras inacabadas y puedan trabajar sobre ellas con un grupo de actores, analizarlas y
someterlas a la critica de alumnos y profesores para que antes de comenzar a ensayar haya
una maduracién en ese proceso.

-iCuales son para vos las caracteristicas que atraviesan a esta nueva drama-
turgia brasilefia?

-Esa pregunta me la hacen siempre y nunca logro responderla. Porque sin dudas es una
dramaturgia que le debe mucho a las conquistas de innovacién a lo largo del siglo XX. La
innovacion en la geograffa de la platea, del vocabulario, de la relacion con el pdblico, el
trabajo con los actores, con luz, en fin, esa apertura de posibilidades que los directores del
siglo XX incorporaron al trabajo teatral. Existen una serie de tendencias de estos nuevos
autores. Creo que cada uno de ellos cubre un drea de interés y una estética muy distinta
a las otras, y que juntos formamos una especie de mapa de las principales tendencias del
teatro contemporaneo. Hay autores que trabajan con la cultura pop, otros que trabajan
poniendo en foco la relacién de la obra con el publico planteando un teatro interactivo, y
también tenemos autores que proponen dramas realistas.
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Pero creo que se puede decir que hay tres puntos que son abordados. Por un lado existen
una serie de didlogos con la historia, la historia de Brasil y la historia del mundo. No es
un teatro documental, lo que se propone es tratar de entender cémo llegamos aqui, a este
mundo posmoderno. Hay una serie de obras que transcurren en la Alemania de la Caida
del Muro tratadas desde la dptica de un brasilefio, también hay quienes trabajaron sobre la
consecuencia de la dictadura militar en el Brasil contemporaneo, otras que hablan sobre el 11
de septiembre. Luego de la caida de las Torres Gemelas, Brasil fue uno de los lugares en el
mundo donde més rapido comenzaron a surgir obras referidas al tema. Tres meses después
del atentado se estrenaron obras sobre aquello, intentando entender lo sucedido.

El segundo punto es la relacién con la realidad inmediata, con el entorno, un didlogo
directo con el mundo y que responde a cuestiones muy especificas, que responde a pro-
bleméticas sociales, acontecimientos politicos y temas que estdn muy presentes como el
terrorismo, sida, Internet, la cultura tecno, la musica electrdnica, etc.

La tercera tendencia es la de autores que intentan dialogar con cuestiones hu-
manas existenciales atemporales. Estos autores escriben sobre cuestiones como el
amor, la muerte, cuestiones eternas, o se fijan el lenguaje como tema. Estas obras tienen
una influencia francesa muy fuerte de Koltes, Vinaver, Lagarce, etc. Para estos autores lo
més importante radica en investigar el lenguaje, la palabra y cémo la palabra construye y
deconstruye el sentido.

Entonces vemos tendencias, campos de interés sistematicos muy diferentes. Hay dos
autores, por ejemplo, que sélo trabajan el mundo gay: Camilo Pellegrini y Fidelys Fraga. El
publico de ellos es un publico gay, y trabajan con ese grupo, con esa estética y mucho la
cultura pop, que es una cultura politica.

-iComo se relacionan estos textos y lo que proponen, con los actores y los
directores?

-Antes de posicionarse como dramaturgos, estos autores fueron directores. Previo que
surgiera la posibilidad que estos textos fueran montados, y junto al surgimiento de esta
generacion de dramaturgos, aparecid una generacion de actores, cerca de 100 actores en Rio
que hacen las piezas de todos estos dramaturgos. Esta generacién nueva de actores tiene
entre 20, 30 y maximo 40 afios, esta formada en las escuelas de teatro y universidades de
Rio y participan de work shops de dramaturgia. Son actores en obras que estan en proceso.
Eso fue completamente fundamental para que existiera entendimiento, que junto con los
dramaturgos nacieran los actores. Antes de 2001 no conocia a ninguno de estos autores,
ahora somos todos amigos muy cercanos, porque aunque tenemos trabajos bien diferentes
somos amigos, igual que con los actores. Desde hace unos tres afios comenzo a haber un
didlogo con directores que tienen 40, 50, 60 afios, la generacién de directores méas fuerte.
Al comienzo habfa una lucha muy grande y la prensa fomentaba esta puja colocandonos
en oposicién a ellos.

-El enfrentamiento ;era real en términos de las propuestas estéticas? ;Hubo una
actitud de rebeldia de estos nuevos dramaturgos en relacion a un modo de hacer
teatro que sostenia la generacion de directores que los precedia?

-Mucho, si. Nuestra generacién de autores, como toda generacién que surge, reacciond
a una serie de procedimientos de la generacién anterior. Nosotros hablabamos mal de
una serie de clichés que se repetian mucho en el teatro experimental de estos directores.
Cada uno de ellos tenfa una serie de clichés que repetia. Gerald Thomas, Mories Gois,
directores que comenzaron a parecernos esclerosados, porque se repetian mucho y estaban
muy cerrados en sus trabajos. Entonces nosotros no queriamos que nuestros textos fueran
montados por ellos, por que los destruirfan; habia algunos procedimientos que nosotros no
harfamos y todos esos procedimientos estaban muy ligados a esa generacion de directores.
Como consecuencia nosotros construimos otra estética, una estética del teatro carioca de
nuestra generacion.

-iCreés que esta nueva generacion de dramaturgos escapa a la creacion de
clichés propios?

-Eso siempre es un riesgo, quedar atrapado dentro de la propia estética, dentro del propio
trabajo, pero es una generacién que sélo tiene seis afios de conformacion. ..

-Estan en proceso...

-(Risas) Si, claro, estamos en proceso de conformacion de nuestros propios clichés. Lo
bueno es que todos nosotros hacemos el ejercicio de ver los trabajos de cada uno y tenemos
una critica muy feroz del trabajo de los otros; es como un pacto, nos decimos todo, y eso
creo que ayuda a que los trabajos avancen. Todos nos construimos universos diferentes y
estéticas muy diferentes también, quizas por que no queremos quedar encerrados dentro
de una linea, en una forma. Existe en cambio una curiosidad por transitar por diferentes
propuestas.

-En una entrevista que te hicieron en Brasil vos decis que el verdadero teatro
contemporaneo es el teatro realista. Me gustaria que hablemos sobre la razon
de esa afirmacion.

-Fue una época, y ahora pago por borrar eso que dije (risas). Hablando en serio, creo que
fue un periodo. Me parece que lo dije en el 2002, en ese momento pensé que para nosotros
serfa muy importante aprender a contar. Yo persegufa una forma de escritura, una estética
de fragmentacion, de deconstruccién, de ausencia de personajes, y como Jakson Pollock,
quise volcarme a la academia para aprender a contar, y luego transferir eso a la propia
obra. Para nuestra generacion era importante formarse para aprender a contar, por que
eso nos daria mas herramientas, instrumentos mas sélidos y mas complejos. Entonces,
durante un tiempo, un afio, hice una campafia con otros autores para que escribiésemos
dentro del realismo, para probar si conseguiamos dominar una obra dentro de la estética
del realismo, una obra que evolucionara a través de las relaciones intersubjetivas entre
personajes, personajes que tienen nombre, sobrenombre, una obra que no trabajara con
efecto, sin mdsica, sin luz, un teatro muy naturalista, casi te dirfa que era como un dogma
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teatral. Incluso una nota de un diario tituld asf “El nuevo dogma teatral”. Lo hicimos, y fui
muy criticado por esto. ..

-;Tuviste eco en el resto de los autores?

-Si. En ese periodo, de un afio o dos, una serie de autores escribieron obras realistas
basadas en un evento, en una época. Comenzamos a escribir obras que transcurriesen
fntegramente a través del didlogo, y que pudiesen cambiar a través de las relaciones
prescindiendo de todo tipo de efectos. Esto fue en 2002, 2003. Cada autor respondié a eso
de una manera diferente. Hubo autores como Rodrigo de Roure que se excusé por que
no necesitaban de eso, no querfa, pero otros autores como Pedro Bricio, Daniela Pereira
Carvalho, Fernando Barba, Marcelo Pedreira, aceptaron esta dificultad y se pusieron a
escribir obras que respondieran a esta propuesta. Yo escribi dos o tres obras, y te digo que
el realismo es una de las cosas més dificiles y complicadas, la estrategia ilusionista es
muy complicada en teatro. Eso hizo que nosotros aprendiéramos mucho en ese momento.
Después cambiamos. La obra que estoy escribiendo ahora no tiene nada de realismo, pero
creo que esas declaraciones bombardisticas de aquel momento, fueron una provocacion
y nada mas.

-Y en ese sentido, jqué creés que es mas provocador de esta nueva dramaturgia
brasilefia?

-Lo que esta nueva generacién logré fue introducir un mundo contemporaneo dentro
del teatro, de una forma muy accesible. La generacién de directores era muy hermética,
eran obras muy conceptuales, muy autorreferenciales, obras que hablaban mucho sobre
el propio teatro y que se conectaban muy poco con la vida, con el mundo. Por un lado
estaban estos directores y, por otro, habia comedias estiipidas de costumbres, pero no
habfa un teatro para gente joven. No habfa ninguna comunicacién, ningdn contacto. Esta
nueva generacion ha colocado problemas contemporéneos en un lenguaje que se propone
traducir escénicamente la sensibilidad contemporanea, a poner personajes que comparten
el imaginario con el pablico. Es muy fuerte que el teatro lleve el mundo contemporaneo
nuevamente al teatro, eso es algo que no ocurria en Rio de Janeiro, y creo que es nuestra
gran cualidad, nuestro gran aporte.

-Se ve en tus obras que en todo momento esta atravesando la violencia, una
violencia por momentos naturalizada. ;Por qué esa recurrenciay como lo trabajas
en la puesta en escena?

-No hablar sobre violencia hoy, seria semejante a no hablar de la hipocresfa en la sociedad
victoriana. La violencia rodea todo. Rio es una ciudad muy violenta y San Pablo también. En
Rio no pasan dos dias sin escuchar disparos. Esa ciudad esta en guerra siempre. No existe
forma de escapar de ella, pero si se puede tratar de comprenderla en un sentido profundo
y no como la muestra la prensa. Todos los dfas en los titulares de los diarios de Rio se leen
asesinatos, muertes, peleas. En cambio nosotros intentamos comprender esa violencia,
0 encaminarla, o responder, o vomitar nuevamente esa violencia de formas distintas. Mi
(ltima obra es sobre una asesina y en alguna medida es una respuesta a la cuestion de la
violencia, una transfiguracién de esta cuestion.

-Hay cierta naturalizacion de la violencia...

-La cotidianidad con la que la muerte se presenta, hace que no se produzca shock en
ningln personaje en escena, es algo muy natural. La violencia no aparece mas como una
cosa feroz. Todo tiene muy poco peso, las cosas més terribles acontecen. Como que en una
obra un grupo de jévenes mata a un bebé como un juego, y nada cambia en la vida de esos
jévenes y contindan, toman cerveza, conversando de los mismos asuntos.




Durante el FESTIVAL ATINA 2006 Il Festival Nacional e
Internacional de Teatro para Nifios y Adolescentes— que
tuvo lugar en la ciudad de Buenos Aires del 16 al 22 de
octubre, se realizo, en el teatro La Comedia, un Encuentro
con Dramaturgos del Teatro para Nifios y Jévenes. Durante
el mismo, que contd con la coordinacién de Marfa Inés Fal-
coni y la traduccion de Cinthia Fridman, actores y actrices
del Grupo de Teatro Buenos Aires leyeron escenas de las
obras de los cuatro dramaturgos invitados: de Suzanne Le-
beau, de Canadd, se leyé un fragmento de El Ogrelito, de
Greta Siindberg, de Suecia, Ser un hombre; de Cheela
Chilala, de Zambia, Raices muertas, y de Hugo Midén,
de la Argentina, Vivites y coleando. Cuatro autores,
cuatro culturas, cuatro estéticas diferentes permitieron,
a través de la lectura de sus obras y del didlogo con el
publico, descubrir distintas maneras de abordar el teatro
para nifios y jévenes.

Maria Inés Falconi: Cheela Chilala, ;por qué ele-
giste el teatro para nifios?

Cheela Chilala: No siempre escribo para chicos, pero
creo que es un area muy importante para el desarrollo
humano, porque, basicamente, los chicos son importantes
para la sociedad. Tomando las palabras del poeta William
Wordsworth que dijo que el nifio es el padre del hombre, y
teniendo en cuenta la veracidad de estas palabras, sin im-
portar la edad, hay un nifio en cada uno de nosotros y es por
£s0 que, aunque seamos adultos, siempre vamos a poder
aprender algo de una obra escrita para nifios. Cuando vemos
a un nifio jugando podemos identificar cuél es el juego, con
Sus aspiraciones, con sus interpretaciones, porque dentro
de cada uno de nosotros todavia estd ese nifio.

M. I. F: ;Y por qué esta obra? ;Por qué la eleccion
de un tema politico para Raices muertas?

Ch. Ch.: Esta obra nace de un periodo de observacion,
de méas de diez afios, sobre la situacién politica de mi
pafs y de toda Africa. EI personaje principal representa
a los politicos, y lo que los politicos pueden pensar, no
solamente en Africa, sino en todo el mundo. En septiembre
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pasado fueron las elecciones parlamentarias en mi pafs,
asf que creo que esta obra es muy relevante en esta época
también. Simbdlicamente Raices muertas quiere decir
que cuando a un &rbol se le mueren sus raices, el arbol
muere completamente. Las raices muertas del &rbol que, por
consiguiente, hacen morir al arbol, representan las raices
de nuestra sociedad que muere a causa de la corrupcién.
Entonces, el titulo de la obra es una metafora sobre lo que
puede suceder en nuestro tipo de sociedades. Lo que esta
en las rafces es moho, que va pudriendo de a poco la rafz.
El moho, que en este caso representa a la corrupcion, que
poco a poco va comiendo a las raices de la sociedad, es lo
que eventualmente destruye también a las personas. La
idea es, metaféricamente, representar una sociedad que,
poco a poco, va siendo comida por la corrupcion y esto, no
solamente puede suceder en Africa, sino también en Europa
y en Latinoamérica.

M. I. E: Greta Sundberg, viene de Suecia. Ella ha
publicado una cantidad importante de obras para
nifios y para jovenes. La obra que elegimos, que
eligio Greta, es Ser un hombre. Esta obra tiene un
origen muy particular, es decir, hay un motivo por el
cual Greta escribio esta pieza, y también una serie de
situaciones que se presentaron al comienzo de sus
representaciones, que me gustaria que nos cuente.

Greta Sundberg: El titulo en sueco es ambiguo, puede
ser interpretado de dos maneras:”Ser un hombre” o “Cada
hombre”; es un titulo genérico.

Escribi esta obra hace seis afios y fue escrita para una
region del sur de Suecia, donde los grupos neonazis fueron
aumentando a partir de los 90. En esta region, en esta drea,
hubo un caso de violacion: dos jovenes violaron a una joven.
Yo estaba interesada en hablar con la gente joven de esta
regién, no querfa escribir la obra en Estocolmo, basandome
en las noticias, asf que viajé hasta alli'y por un lapso, mas o
menos, de dos afios, tuve la oportunidad de conocer a esa
gente y hablar con ellos. Desde que escribi esta obra, siento
la necesidad de hablar con la gente joven y de trabajar de
esta manera. En mi trabajo de investigacién encontré tres
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grupos de referencia importantes que vuelven a aparecer
en mis diferentes trabajos.

Hay una pequefa ciudad que estd a una hora de Esto-
colmo, donde hay un teatro en el que trabajo, ademas,
como pedagoga en teatro, y voy a dirigir y a coordinar
espectaculos sobre este tema para los jévenes. También
escribf este libro en forma de novela para la gente joven,
porque querfa continuar con el tema y consideraba que,
de esta manera, podia llegar a mucha mas gente. Cada
vez que la obra fue representada en diferentes escenarios,
produjo una gran discusion, aparecié una gran necesidad
de hablar de estos temas. Entonces, con la novela, aspiro a
alcanzar amucha mas gente. Esta obra no habla sélo acerca
de violacién y grupos neonazis, sino que es una obra mas
amplia que habla de la relacién entre el hombre y la mujer,
o de lo nifios y las nifias.

M. I. F: Suzanne Lebeau es una autora canadiense,
que entre nosotros ya casi no necesita presentacion,
porque su obra es aqui muy conocida. Suzanne ha
estado en la Argentina muchisimas veces y este aiio,
en este Festival y en Cordoba, pudimos ver su obra
Cuentos de niiios reales. Este es el tercer espectaculo
que su grupo Le Carrousel presenta en la Argentina.
Para leer hemos elegido E/ ogrelito (El ogrito). A mi
me gustaria que Suzanne nos hablara acerca de la
metafora de esa obra.

Suzanne Lebeau: La metéfora se puede ver ya en el
titulo, pues esta palabra no existe en francés. No se trata
de lahistoria de un pequefio ogro, sino del hijo del ogro, que
es totalmente otra cosa. Empecé a escribir este espectaculo
después de tener, durante unos afios, por supuesto, obsesio-
nes. Me estaba preguntando por qué a los 50 afios no habia
logrado todavia controlar todos estos impulsos que tenemos
los seres humanos, desde el nacimiento hasta la muerte, que
nos impiden hacer las cosas que queremos hacer, y que no
nos permiten hacer lo que deberfamos hacer. Entonces, no
sabfa como tratar este tema del bien y del mal, que tenemos
todos y que no podemos dominar; los adultos no mas que los
nifios, que no tienen los conceptos y la teorfa de la filosofia o




de la psicologia para explicarse lo que ha pasado. Entonces,
fui a encontrarme con los nifios para saber cémo manejaban
estos impulsos. Después de unos meses de trabajar con
ellos, (exactamente como lo hizo Greta, yo también tengo
que quedarme absolutamente cerca de los nifios), me quedé
con pocas certezas, pero con dos certezas mayores: que el
mal se puede encontrar en cada uno de los seres humanos,
y que un ser que realmente representa el mal principal,
absoluto, es un ser que quiere hacer dafio a los nifios.
Entonces llego a la metafora. Me quedé con estas certezas
que son realmente paca cosa para escribir un texto. Busqué
en la realidad cuéles son estos seres humanos que quieren
hacer dafio a los nifios y no encontré uno que me inspirara
realmente. Después busqué en los cuentos, y encontré, por
supuesto, las brujas, los ogros, los lobos, todos estos seres
que representan de manera metafdrica el mal pero, todavia,
estos personajes no me parecian buenos para empezar el
texto, porque quedaban a primera vista como seres malos.
Y entonces, encontré esta metafora del hijo de un ogro,
que no sabfa nada de la historia de su padre, que habfa
sido criado por sumaméa en un bosque profundo donde no
habia encontrado a ningln ser humano, que no sabia nada
ni siquiera del color rojo. La obra empieza el primer dia de
clases, en la escuela, cuando el ogrito tiene seis afios. Es
entonces cuando descubre el color rojo, que es el color del
postigo de la escuela, después va a descubrir el olor de la
sangre y después el sabor de la sangre.

M. I. F: Hugo Midon es argentino, y diria que
es sindnimo de teatro para nifios en nuestro pais.
Hugo es autor y director de sus propias obras y ha
estrenado mas de 20 obras, todas dentro del género
comedia musical. Y la pregunta es, Vivitos y colean-
do, que es la obra que vamos a leer, que también es
un clasico ya, conocida por mas de una generacion,
icomo surgio?

Hugo Midaén: Se trata de una serie de obras que surgieron
de un programa de television que tenfa ese nombre Vivitos
y coleando. Y estas obras, llegaron al teatro. Como en los
programas de television, transcurren en una buhardilla, que
es un lugar que particularmente me gusté siempre, desde
chico. Me parece que es un lugar misterioso donde, ademas
de las cosas reales que uno puede encontrar, también
esta todo lo que uno puede imaginar acerca de las cosas
reales. Y de ahi se me ocurrié rescatar, justamente, esos
personajes imaginarios que viven en esta buhardilla, que
son como clowns, como artistas 0 como payasos que habitan
este lugar lleno de cosas viejas. Esos clowns siempre me
representaron mucho y ellos estaban interesados en las

cosas que pasaban en la vida cotidiana. Y se ocupaban
también, especialmente, de observar lo ridiculo que es el
ser humano. Eso nos permitié hablar sobre las cosas que
seguramente a mi me interesan y andan rondando siempre
en mi cabeza, que tienen que ver con lo inGtil y ridiculo de
la guerra, también con lo ridiculo y contraproducente de
tener ideas rigidas, lo ridiculo de destruir la naturaleza y
crear grandes edificios al lado del rio, y otros temas que
conformaban un poco lo bésico, que movia o que estaba
expresado a través del juego cotidiano y muy simple de
estos personajes. En esta lectura que realizaran de la obra
se hablara de la limpieza.

ESTILOS Y TEMATICAS

M. I E: Estas obras que se acaban de leer muestran
cuatro temas, cuatros estilos, cuatro paises, cuatro
culturas distintas. Abrimos el dialogo para que uste-
des puedan hacerles preguntas a los autores.

Ruth Baltra Moreno (Chile): La verdad es que si, son
cuatro personas, dramaturgos, de diferentes paises, diferen-
tes estilos, pero tienen algo muy en comdn: los cuatro han
tomado la parte social. Esa parte que en estos momentos
hay que tomar, hay que verla y hay que estudiarla y anali-
zarla. Felicitaciones a los cuatro panelistas.

M. I. F: Greta comentd que su obra después fue no-
vela. La gente, jacepta mas facilmente un tema fuerte
en la novela que en el teatro, o es lo mismo?

G. S.: La novela serd publicada en febrero, asi que todavia
no lo sé. Pero creo que el teatro es mas poderoso, que tiene
mas poder para comentar este tipo de personajes. Quiero
trabajar como pedagoga en las escuelas, una vez que lean
la novela, para tomar contacto con los chicos, y ahi voy a
ver qué efecto causa, como y en qué aspectos es diferente
con respecto a la obra teatral.

S. L.: Quiero afiadir algo a propésito de esta pregunta.
También creo que el teatro tiene un impacto mucho mas
interesante que una novela. Una novela se puede leer, se
puede esconder, el adulto puede controlar eso méas facil-
mente. En el teatro, cuando hay un tema muy fuerte, los
adultos lo descubren en el mismo momento que los nifios y
no pueden dirigir que es lo que se van a preguntar. El impacto
es diferente, es fuerte y es social, algo publico.

M. 1. E: Tengo una pregunta para los cuatro porque
hay ciertos temas que, si bien estan tocados desde
el punto de vista de la comprension de los jovenes o
de los nifios, pareciera que estan como alejados de
la vida de los nifios, del juego; como, por ejemplo,
la politica o la corrupcion, la limpieza. La pregunta

es: jcomo reaccionan los chicos frente a esto, qué
aceptacion tienen estos temas, qué gratificacion
encuentran, por donde se identifican?

H. M.: El tema de la limpieza, por ejemplo, es un tema
que se refiere muchisimo a los chicos, a la situacién de los
chicos. Todo el tiempo, los padres seguimos insistiendo
en que se bafien todos los dias, que se limpien la ufias,
que se peinen, que estén, digamos, limpios... Todo lo
que va en contra de la felicidad de un nifio. (Risas). Eso se
llama educar a los nifios en los primeros afios, en la casa;
después viene la educacion en la escuela y ahi, bueno,
ya el nifio cada vez tiene que enfrentar, digamos, cosas
maés dificiles.

M. L. F: Hay una metafora detras de esto también,
no es solamente la limpieza por la limpieza.

H.M.: No, no es la limpieza por la limpieza en si, porque la
limpieza es una cosa aparente que se pone entre la mirada
y la verdad. Es una especie de cara limpia con un fondo
sucio. De alguna manera también, es una vivencia infantil,
en el sentido que, cuando yo era chico, la limpieza era un
valor muy importante instalado en la sociedad, creo que
en casi todas las clases, pero sobre todo en la clase media
y en la clase alta. La limpieza es mentirosa por naturaleza
entonces, de esas mentiras, me parece que conviene a
veces hablar en el teatro para chicos. Creo que el mundo
de los adultos o el mundo que encuentran los chicos, es
un mundo lleno de estas figuras, de estos valores, de estas
certezas y es muy dificil para el chico pelear contra todo
eso que se le propone, y poder hacer un camino individual
sin que le pase algo.

Ch. Ch.: A veces, es muy dificil marcar el limite para el
autor; pensar dénde poner el limite, entre cuénto y hasta
dénde el chico puede entender y hasta donde no. Para
explicar exactamente lo que quiero decir, con esta dificultad
de marcar el limite: estaba dando una clase a mis alumnos,
la mayoria de ellos profesores, en un curso de literatura y
les decia que muchas de las cosas que ellos les ensefian o
les proponen a sus alumnos cuando se refieren a la poesia,
en realidad, son basura. Desde mi punto de vista, no es
solamente poesia porque uno haga que un chico recite;
esto no posihilita al chico transformarse en poeta, tampoco
a la hora de proponerle escribir.

Dos dias més tarde estaba viendo un programa de tele-
visién con mi primer hijo, de cuatro afios. En el programa
habfa chicos en la pantalla recitando un poema. Y eso era
lo que les estaba tratando de explicar a mis alumnos, los
chicos estaban haciendo lo mismo que lo que mis alumnos
les hacian hacer a los suyos. Querfa cambiar de canal, pero
en realidad queria ver lo que estaba sucediendo. Y mi hijo
me dijo: "Podés cambiar el canal porque esto me esta
haciendo doler el estémago”. Y no cambié y mi esposa
después me dijo: “;No escuchaste lo que te pidig?”. Y le
pregunté: “;Qué dijo?”, y el lo repitié: “Por favor me esté
doliendo la panza, jpodés cambiar de canal?”. Y después
dijo: “Me hace ruido en el estdmago”. Y entonces cambié de
canal, porque me di cuenta que, realmente, la imagen esa
que estaba viendo lo estaba ofendiendo; y, me di cuenta,
que esto era lo que queria explicarles a mis alumnos. No
me habia dado cuenta de que un chico, de cuatro afios,
podia también sentirse ofendido por este tipo de imégenes.
Con esto quiero decir que, muchas veces, es dificil marcar
ese limite entre cuanto los chicos pueden ver y cuénto
no, porque justamente los chicos entienden més que lo
que uno cree que pueden entender. Pero, igualmente, hay
algunos temas que sf, son mas para chicos, 0 mas para
chicos jévenes, que para chicos muy chiquitos. Creo que
hay que marcar la distancia que se crea desde el autor
hasta el espectador.

En el contexto de mi pafs, el tema de la corrupcion funcio-
na inclusive con los chicos muy chicos, porque el gobierno
anterior fue muy corrupto y entonces, el gobierno actual,
constantemente esté haciendo campafias en television. Se
escucha mucho que se esta “peleando la corrupcion”, que
se estd tratando de “combatir la corrupcién”. El presidente
anterior estd yendo todo el tiempo a declarary es untema
que estd muy instalado en la sociedad, entonces creo que
no es tan lejano.
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Persona del pablico: Queria preguntar si cuando
ustedes escriben una obra, o sobre algin tema, tienen
algin limite, si ponen un limite con respecto a la
tematica que van a tocar.

S. L.: Queremos pensar, me gustarfa pensar que no hay
limites, por supuesto, en lo que se puede decir y en la ma-
nera de decirlo a los nifios. Y para contestar un poco a la
pregunta de Maria Inés Falconi, que nos preguntaba si son
temas para adultos, yo me di cuenta de que los nifios viven
en el mismo mundo que los adultos. Y, a veces, se sienten
un poco menos contentos que los adultos, porque no tiene
casi ningln poder de cambiar las cosas. Los adultos se se-
paran, entonces también los nifios se separan y, a veces, ni
siquiera saben por qué. Y para contestar a tu pregunta de los
limites, me di cuenta de que sf hay limites que nunca podria
sobrepasar, el de la desesperanza. Siempre, en cualquier
tema, el mas fuerte, yo puedo escribir si he encontrado una
luz. Una autora brasilera que me gusta mucho, Ana Maria
Machado, dijo que el oficio de escribir para nifios y adultos
es el mismo, es decir, el de construir mundos y submundos;
que la tnica diferencia que podria haber entre los dos oficios
es que en la escritura para nifios se necesita el mundo de
la esperanza. Inventar otro mundo, un tercer mundo que es
el mundo de la esperanza.

EL LENGUAJE Y LOS NINOS

M. L. F: Greta, ;jqué pasa con el lenguaje que usas en
la obra?, jes facilmente aceptado en Suecia?

G. S.: El lenguaje es muy facilmente aceptado por los
jovenes, porque es el de ellos, esta escrito para ellos. Y
en cuanto a los adultos, a veces sf, tienen problemas para
aceptarlo. En el teatro, los adultos estaban preocupados
cuando llegué con la obra terminada, por el tema y por el
lenguaje. Se preguntaban dénde estan los adultos buenos
en esta obra. Pero, realmente, querfa mostrar la realidad
que habia visto y que habia investigado en mi trabajo de
campo y queria mostrarlo tal cual era. Porque creo que es
un consuelo, porque el autor puede ver en este caso lo que
esta pasando y lo puede transmitir, aunque sea a través de
los ojos del autor/actor. De eso se trata, de transmitir lo
que vio en la realidad.

Ch. Ch.: Me encontré con una dificultad similar, sobre
todo cuando escribia la parte de un ministro que habla un
lenguaje muy formal y muy importante, pero él tiene que
ser el ministro, que tiene un postgrado. Habla y llama la
atencién y es arrogante, inclusive con el lenguaje, entonces,
de alguna manera, se muestra la personalidad del personaje,
también a través del lenguaje. Muchas veces quiero mostrar,
a través de mis obras, como la politica convierte a la gente
muy educada y muy bien educada en idiotas. Porque uno,
a veces, escucha a alguien, a un politico, y uno dice “pero
realmente esta persona es una persona muy educada, y sin
embargo, entonces, jpor qué actla asf o hace determinada
cosa?”. Ademas, en comparacion con otras de mis obras, en
este caso, el lenguaje es un poco mas elevado; y lo hice a
propdsito, para mostrar qué tan bien educado estaba este
ministro que, en realidad, es tan mala persona. Conocf en la
universidad a muchisimos politicos brillantes que cuando se
involucraron en politica empezaron a hacer cosas muy tontas,
empezaron a apoyar politicas gubernamentales terribles y
muy estlpidas en muchos casos, y uno se pregunta, ;c6mo
puede ser que una persona que era tan brillante y que era
tan admirable en el campo de la intelectualidad, ahora que
es un politico actlie de esa manera?

M. I. Fa.: Creo que hay como una hipocresia en
pretender que el lenguaje sobre el escenario, porque
el espectaculo es para chicos, respete ciertas reglas
del “buen lenguaje”. Porque un personaje, para ser
quién es, determina un cierto tipo de lenguaje. Sin
embargo, hay una exigencia del mundo escolar, gene-
ralmente, que obliga a tener que utilizar un lenguaje
politicamente correcto.

Ruth Baltra Moreno (Chile): Pienso que los que estan
dentro del medio artistico, que somos artistas, drama-
turgos, actores, y también los profesionales, como los
socidlogos, tienen una deuda muy grande con los nifios
del mundo. Porque hay que tener en cuenta que hoy, todos

Suzanne Lebeau (Canada):

Fundadora del teatro Le Carrousel, junto a Gervais Gaudreault. En 1975 comienza a abandonar la interpretacion
pOCO @ Poco para consagrarse exclusivamente a la escritura. La dramaturga cuenta ahora en su haber con més de
veinte obras originales, tres adaptaciones y numerosas traducciones, y es reconocida a nivel internacional como una
figura central de la dramaturgia para publico joven. La contribucion excepcional de Suzanne Lebeau al desarrollo
de la dramaturgia para nifios le ha valido numerosos premios y distinciones. En 1988, la Asamblea Internacional
de Parlamentarios de Lengua Francesa le ha otorgado el grado de Chevalier de I'Ordre de la Pléiade por el conjunto
de su obra.

Greta Sundberg (Suiza):

Nacié en Uppsala en 1970. Cursd estudios superiores en el Instituto Dramético en Estocolmo. 1996-1999. Ademas
ha estudiado pedagogfa de drama en la Escuela Superior para Profesores, Estocolmo. Miembro de ASSITEJ. Obras
de teatro: La sirena pequeiia, 1997, Instituto Dramatico, Estocolmo; Peace process, 1998, Escuela Superior de
Musica, Estocolmo; Lady on the road, 1999, Uppsala Stadsteater, Uppsala; Cada hombre, 2002 , Regionteatern
Blekinge-Kronoberg, Véxj6, 2004 Unga Dramaten, Estocolmo; Business and pleasure, 2003, Sérmlands Musik &
Teater, Nyképing, Miedo grande, 2004, Dalateatern, Falun, La Quintrala, 2004 , Den Anden Opera, Copenhague
Obras para la radio: Kulla-Gulla, 2000, Radioteatern, Estocolmo, Nifio de hambre 2001 , Radioteatern, Estocolmo,
Tia Robbo, 2002 , Radioteatern, Estocolmo, Tren nocturno, 2003, Radioteatern, Estocolmo; Blancanieves, 2006,
Radioteatern, Estocolmo.

Cheela Chilala (Zambia):

Es presidente de Assite] Zambia y miembro del Comité Ejecutivo de ASssitej Internacional. Profesor de actuacién y
literatura de la Universidad de Zambia. Miembro del Consejo Nacional de Artes de Zambia. Editor adjunto del perié-
dico de la Universidad de Zambia UNZA Press. Miembro del panel de adjudicaciones zambio para literatura y artes
draméticas. Profesor de inglés y literatura inglesa de 1988 a 1991. Premios recibidos: Mejor Poeta Zambia, en 2000.
Mejor Produccion, en 2003, por el espectdculo Venomof an angel.

Hugo Midén {Argentina):

Actor y director de teatro. Egresado del Instituto de Teatro de la Universidad de Buenos Aires, debutd como actor en
1967 con Les caprichos del invierno, obra para chicos de Ariel Bufano. En 1970, puso en escena su primera obra, La
vuelta manzana, que permanecié en cartel durante diez temporadas consecutivas. Asimismo, desde 1982 es directory
docente del centro de formacicn teatral Rio Plateado. Entre las obras que escribi¢ y dirigid figuran Cantando sobre la
mesa (teatro y TV), El imaginario {teatro y TV), Narices, El gato con botas, Vivitos y coleando {I, Il y 11}, Locos
ReCuerdos (estrenada en el Teatro San Martin), El salpicdn, Stany Oliver, La familia Fernandez, Juego de reyes,
Popeye, Objetos maravillosos y Huesito Caraci. A lo largo de su carrera, recibid los premios Argentores {1992,
1993, 1994), ACE {1993, 1994, 1999), Premio Nacional del Teatro {1994-1995) y el Premio Municipal del Teatro.



los nifios tienen un televisor en su casa, donde ven todos
los problemas, absolutamente todos y de todo tipo, sin
que nadie, incluso, los controle. Por lo tanto, el nifio esta
al tanto de todo lo que sucede en el mundo. Tomemos en
cuenta las estadisticas que entrega Unicef, Unesco, en
fin, donde un 1.250.000 nifios viven en la extrema pobreza
en el mundo y 100 millones de nifios viven en las calles.
Suzanne recién dijo que existe el mundo de la esperanza.
Pienso que la deuda que nosotros tenemos, la tenemos que
transformar en entrega de esperanza a todos lo nifios. Pero
no podemos dejar de reconocer que los nifios de hoy viven
la drogadiccion, el alcoholismo, la violacién, la pedofilia,
son muchisimas cosas. El teatro es el mejor vehiculo para
entregarle valores al nifio, para entregarle un mundo de
esperanza como decia Suzanne.

M. I. F: Cuando ustedes se sientan a escribir, ;pien-
san que van a cambiar el mundo con eso, tienen la
pretension de hacerlo?

H. M.: Me gusta el tema porque tiene que ver con algunas
cosas, en particular, que observo en el teatro en la Argentina,
donde los temas se manifiestan de otra manera. Me parece
que hay otros pafses, otros lugares, otras experiencias,
donde se crea a través de la palabra: a través del didlogo
entre los personajes, se va desarrollando un discurso teméa-
tico. La experiencia nuestra, como dramaturgos, acé en la
Argentina, estd muy vinculada a nuestro quehacer teatral,
que empieza mas en nuestra formacién como actores en
el escenario. Hemos aprendido a desarrollar los temas a
través de la accién, basicamente, utilizando las palabras
como herramientas que se suman a la accién para que
se logren determinados resultados. O sea, que los temas
no son generalmente abordados en forma directa, nunca

hariamos esto en la Argentina, porque hemos aprendido
otro tipo de expresion, otro tipo de forma para el teatro,
basada fundamentalmente en la accién. Y estos grandes
temas que a todos nos preocupan, por supuesto, ocurren en
situaciones cotidianas muy precisas. Es cierto que nosotros
nos dirigimos a un pdblico infantil de un promedio de 5
afios, entonces el hablar sobre el tema de la libertad, o el
tema de la guerra, el tema de la devastacion del planeta,
etcétera, siempre va a ser puesto a un nivel que nos permita
comunicarnos con esa platea de 5 afios de promedio. Y, como
se dice, que asi como es arriba es abajo, nosotros siempre
tratamos de buscar y mostrar el abajo. Por ejemplo, este
nivel concreto de corrupcion, que es propio del ser humano,
se puede manifestar en la nifiez, en la adolescencia y
después en la edad adulta.

S. L.: Por supuesto que no podemos cambiar el mundo,
lo hemos aprendido a lo largo de los afios. Pero creo algo,
también: no puedo hablar de una cosa que no me concierne,
no puedo hablar de un mundo artificial que no puedo cons-
truir. No vale la pena gastar tanto tiempo. Como también el
tiempo del teatro es un tiempo tan, pero tan corto, hay que
decir por lo menos algo, algo que valga la pena ser dicho,
por supuesto. Cuando hacemos una obra, hacemos desplazar
ala gente para ver algo, para compartir algo; entonces, por
lo menos, debemos decir algo sobre el mundo. También
hay otro tema que me llama mucho la atencién en estos
tiempos, y es ver como la television se transformé en una
cosa de ficcion. Todo lo que pasa en la television parece de
ficcion: guerra, violaciones, todo. Entonces, ahora, el teatro
se convirti6 en el lugar de la realidad. Me di cuenta que una
bofetada en el teatro, tiene mas impacto que dos horas de
guerra en directo en la television

Silvina Reinaudi (Argentina): Escuchando a los com-
pafieros que hablan de realidades distintas, uno llega a
la conclusion de que hablan de la misma realidad, todos
hablamos de la misma realidad, porque, en verdad, la
globalizacién es la globalizacién de la pobreza, del horror,
de la guerra, de la television metida en nuestras casas y en
nuestras escuelas, sin permiso y diciendo las mismas cosas.
Y creo que nosotros, hablo de los autores argentinos, no nos
caracterizamos por hablar de una realidad asf, muy directa.
Cuando Middn hace Huesito Caracii esta haciendo la
metéafora de algo que tiene que ver con la corrupcion, con
el mundo capitalista, con determinadas cosas, y creo que
todos tenemos mucho més que ver con la idea de Gianni
Rodari, es decir, rescatar desde lo que nosotros podemos el
dominio de la palabra para todos, no para que todos sean
artistas sino para que nadie sea esclavo. Creo que esta es la
realidad, nos movemos en general asf, hablando de nuestras
realidades y tratando de darles el valor concreto y sanador a
la palabra, y pasérsela a los chicos, fundamentalmente.

M. L. F: Para el cierre, les voy a pedir una palabra,
con la que cada uno de ustedes expresaria lo impor-
tante del teatro, lo importante de su escritura, lo que
les gusta, de su propia escritura, o de este mundo de
la dramaturgia.

Ch. Ch.: La intriga y el suspenso.

G. S.: El arte m4s el trabajo social.

S.L:Lapasiény la curiosidad.

H. M.: El placer, el placer de los sentidos.

Transcripcion: Romina Santoni, Marfa Inés Falconi

e s e —



Renzo Cassali - Norberto Presta

Los poetas que escriben
con el cuerpo

Renzo Cassali y Norberto Presta
viven en Italia pero son argentinos
universales desde su temprano
exilio. Estuvieron de gira mds de
un mes en su pais de origen, al que
nunca dejaron, dictando seminarios,
dirigiendo y actuando. Esta es la

cronica de su visita inolvidable a la
ciudad de Mar del Plata.
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GABRIEL CABREJAS/ desde Mar del Plata

El teatro Séptimo Fuego, que dirige Viviana Ruiz, nacié en
1997 como resultado de la larga siembra de Renzo Cassali:
siete salas, que bautizd Fuegos a lo ancho del pais, con la
ardiente paciencia del engendrador de utopias, donde el
entrenamiento del actor viene transformando la manera
de ver y sentir el fenémeno dramatico. Entre el 17 y el 24
de noviembre dicté dos seminarios junto a Norberto Presta,
alguna vez exiliado también y hoy un argentino ecuménico
de raices portatiles e instalado, asimismo, en Italia, pero en
Bolonia—el centro experimental Via Rosse—, mientras Renzo
es el padre de la milanesa Comuna Baires, crecida en San
Telmo hasta que las superpuestas dictaduras empujaron a
Europa a sus casi cuarenta integrantes.

Las Jornadas Teérico-Practicas de Teatro de Grupo, que
organizd el Séptimo Fuego, son las séptimas, y Viaje a la
estructura narrativa del actor el titulo del seminario que
imparti6 en esta oportunidad.

RENZO CASSALI, 0 TODOS LOS FUEGOS EL
FUEGO

-iCuales autores y movimientos lo influyeron?
Porque (en el folleto explicativo sobre la Comuna)
menciona a la Commedia dell Arte, pero faltan los
estereotipos; a Artaud, pero falta la violencia ver-
bal; en la Argentina se educo en Stanislavsky, y la
antropologia de Eugenio Barba esta en la base de su
evolucion. Sumado todo y vistas sus puestas parece
muy ecléctico.

-Las mayores influencias me llegaron de la biomecanica de
Meyerhold, y la Facultad de Teatro de Praga, que cuando la
cursé era una especie de Stanislavsky mas Meyerhald. Me

impresiond mucho esa fusién-contaminacion, la psicologia
del primer Stanislavsky y su memoria emocional con lo que
aporté Meyerhold privilegiando la parte fisica, la zona refleja
del actor. En el teatro de Praga aprendi ademas algo que
aplicaria a la organizacion interna de la Comuna en Milén:
lo hacfan grupos fijos pero con rotacién de roles, quien hacia
el técnico de luces también actuaba, y viceversa, una admi-
nistracion comunitaria que derivaba en una poética comin
al compartir los aspectos material, creativo e intelectual y
sustentarse en la unidad del grupo.

-;Que significa Stanislavsky hoy, y no sélo para
usted, después de varias generaciones formadas
con el método?

-El descubrimiento de la accién fisica, no tanto la memoria
emotivo-sensorial, porque puede ser un punto de partida
pero lo sabemos como patrimonio creativo personal del
actor, sino, lo que logrd en la madurez de su trabajo, la
intuicion de que la emocién nace de la accion fisica y no
al revés. Eso es casi una revolucion en el teatro; pienso
que en la Argentina nos hemos quedado peligrosamente
s6lo en la parte subjetivo-emocional-psicoldgica, y es una
limitacion para el teatro al presuponer el personaje como
algo ajeno al actor, el s/ mdgico del primer Stanislavsky,
que creo esta superado. Ese “si yo fuera como Otelo cémo
me comportaria”, yo no lo sé: el problema es “si lo soy”. El
trabajo stanislavskiano de estar meses analizando el texto,
las circunstancias dadas, las caracteristicas exteriores e
interiores del carécter, eso me parece una pérdida de tiempo
colosal. La eleccidn mas simple que el actor esta obligado
a hacer es la mas complicada: aceptar como persona,
antes que coma actar, el hecho de que dentro de nosatros



Norberto Presta,
pianista del propio cuerpo

Las veladas teatrales del Séptimo remataron con un broche
de oro: el unipersonal de Norberto Presta, El predilecto
de los lepidépteros. Dialogamos con el autor/actor un dfa
después de finalizado su trabajo.

“Algo que me gusta es relacionar historia y teatro. Ocurre
que cuando llegué a Europa fui a Alemania y en un teatro-
circo me tocd representar una version de La /liada, otra
del Titanic, y una historia de Alemania, que me ofrecieron
porque les interesaba la visién de un extranjero sobre los
alemanes. Y en el 92 el motivo eran los 500 afios de la
Conquista y dirigf una perspectiva sobre el Descubrimiento
y Latinoamérica”. A Presta le sali¢ al encuentro la carta
p6stuma que el revolucionario ruso Nicolai Bujarin, fusilado
por Stalin en 1938, remitiera a su viuda Anna, quien sélo
pudo leerla, y contestarla, cincuenta y cinco afos después,
cuando le fue entregada. El predilecto es un autodidlogo
entre Presta-actory el personaje de Bujarin, “el favorito” de
Stalin —a quien sin embargo sentenciara a muerte en una
de sus infinitas purgas—y fascinado por las mariposas, ese
insecto que cambia de piel y anatomfa para ser mds é/- una
metéafora de la condicién del intérprete, de las mutaciones
histéricas, y de la vida que escapa incluso contra si misma
de las imposiciones. El espectro gestual, de estiloy tono, de
tempo del relatoy mascaras de Presta promovié la pieza mas
conmovedora del ciclo. “Unir a Stanislavsky con Barba, lo
psicofisico y lo fisico-psiquico, a simple vista incombinable,
es arduo, pero me interesa la armonfa de los contrarios para
hacerlos complementarios. Como un piano, en el que hay
que saber qué tecla tocar para lograr la melodfa, qué nota
para dar con qué color”.

Apenas una silla, fotos de Bujarin y familia que el actor
pasa de mano en mano entre la gente, y un origami que re-
corta en escena hasta enhebrar una guirnalda de mariposas
de papel rojo, bastan al arsenal creativo. Al ruso le divertian
los chistes de doble sentido y Presta, sentado en primera
fila como un espectador méas, empieza su juego contando
uno. “Reconstruir el evento humano, no el histérico. No
lo escribi pensando en mi como actor sino desde mi. Me
acuerdo que manejando mi auto en Alemania me imaginé
los didlogos y me puse a discutir en voz alta con Nicolai
{Bujarin) mientras andaba”. Casi al azar, como improvisando,
insensiblemente: una obra maestra de horay media por boca
y cuerpo de un profesional al que no le cabe otra etiqueta
gue esa: maestro.
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conviven todos los personajes posibles, porque tenemos
la vivencia de todo lo que nos ocurre en la sociedad como
seres vivientes —el autoritario, el imbécil, el sédico, el
culposo—. Para la mayor parte de las personas el teatro
s una representacion de ideas... yo nunca crei en eso.
Es una presentacidn y, por lo tanto, una eleccion ética;
la estética viene después. De lo contrario se busca una
coartada fuera de todo compromiso. Si elijo por tema la
violencia el Ginico modo que tengo no es hablar de ella
como si estuviera fuera de mi o me rodeara de buenos y de
malos. Debo encontrar en mi el germen de esa violencia
que en algin momento fue cémplice y es objetiva. El actor
en ese sentido es un privilegiado, el que puede decidir
decir la verdad. Entonces como actor tengo que decir mi
verdad: por qué yo permiti esto, colaboraba, omitfa o no
me interesaba.

-Usted no cita a Bertolt Brecht, el referente in-
eludible de algunos directores. Sin embargo, si el
contexto de sus argumentos fuera histérico habria
algo brechtiano porque existe un distanciamiento
respecto del receptor. La cuestion aristotélica esta
rota: no es facil identificarse con los personajes.

-Cuando estaba en Buenos Aires la cuestién del
distanciamiento me preocupaba porque no la entendia:
iba a ver puestas de Brecht con la curiosidad morbosa
de ver cudndo me distanciaban, dénde estaba el truco.
Y resultd que, ya en Europa, de Praga fui a Berlin y en
una semana vi cinco puestas de Brecht originales, en el
Berliner, y lo Gnico que recuerdo fue que me emocioné.
Y entendf que el distanciamiento no se cifraba en cémo
el actor preparaba el personaje, sino en la puesta. Por
ejemplo, asistir a un monélogo muy largo, el del Galileo,
y yo establecer una relacién de fusién con el actor, que
hacia conmigo lo que queria. Y de pronto este actor, que
tenfa en la mano una bola de acero, la dejaba caer, como
por casualidad, y todo lo que habfa producido se rompfa
magicamente: ese era el efecto. El actor recogia la esfera,
segufa hablando, y cada tanto tiempo la dejaba caer y
uno salfa de la hipnosis y pasaba de la conmocién al
distanciamiento. Y otras cosas: los carteles, una musica
que no subrayaba una atmésfera sino la quebraba y te
obligaba a seguir otra historia diferente de la que veias.
Eso si, si analizaba el trabajo estrictamente actoral, no
existfa ninguna diferencia entre Brecht y Stanislavsky.
Nunca me convencié el distanciamiento como si dijera “no
hay que creer en ese actor sino en lo que dice”, porque
para mi eso es el antiteatro: en realidad lo que diga el
actor a mi no me interesa mucho, porque ya lo sé, lo que
me importa es el cdmo. Como espectador ya sé lo que
voy a ver y en cambio quierg ver ¢cémo Vivis vos como

actor lo que estd pasando: cémo te hace mal o te hace
bien, eso que te puede conmover o modificar: lo que no
me modifica es el mensaje verbal. La vida, la muerte, la
violencia, la violacién... todo eso lo sabemos, el tema es
c6émo lo vivimos.

-Su teatro es muy politico porque su tema es
el poder, pero observado desde un protagonismo
colectivo: no hay actor Ginico sino varios y todos
deslumbran igual.

-Le tengo miedo al protagonismo del actor, al narci-
sismo, a esta especie de envidia entre actores que yo
borré desde mis inicios. Amapola es la obra con menos
personajes que he hecho, pero normalmente son 15 6
20. Casi siempre yo estoy dentro reservandome el per-
sonaje menor, para poder ayudar en la direccion: busco
que cada uno de los actores encuentre su personaje en
la obra. Improvisamos sobre una idea, un gesto apenas
esbozado, y cada uno encuentra naturalmente el perso-
naje que méas lo puede expresar. Y allf lo que hago como
dramaturgo es dar con la estructura definitiva, pero el
50% del trabajo autoral lo hacen los actores. Esa es mi
utopfa como teatrista: que cada actor se transforme en
autor, que tenga conciencia de autor durante el trabajo,
la conciencia del valor simbélico que esté produciendo.
Lo que no pasa en el teatro tradicional: hay un autor por
encima de todo, mientras el otro debe obedecer y tratar
de interpretar la idea que el director se hizo a su vez
de la idea del autor. Es una cadena de montaje, donde
cada cual cumple un rol preciso y casi ninguno tiene un
sentido poético de la totalidad. Pero el actor es un poeta
que escribe con el cuerpo. Existe un libreto, pero como
producto final. Amapoela tiene 3. Primero el canovacchio:
allflos personajes crecen, se cambian, empiezan a aportar
ideas. Publiqué la primera version y la subtitulé “Primer
texto provisorio”. Las obras de la Comuna duran 12 6 14
afios en escena, dando la vuelta al mundo y manteniendo
el repertorio, haciendo cada obra por mes. Jamas se
momificd el hecho teatral. Nadie se encontrara con mis
“obras completas”. En cuanto al espacio escénico, es todo
para el actor: cambiando el espacio cambia la poética.
Y en lo posible lo hago casi sin mobiliario: el espacio
lleno de vacio. O lo contrario: tan lleno de objetos que
no se pueda ni caminar —ahi la poética esta cerca de la
memoria—. El teatro no es un espejo, no refleja la realidad,
trata de decir qué es lo que esconde el espejo. Eso es el
teatro: interesa qué esconde la realidad, no lo que vemos,
que lo vemos todos.

-;Qué es hoy la antropologia teatral?

-Concibo la antropologia de manera distinta a la bar-
beana. El objetivo del teatro es para mf la creacion de



Escena de “€l Predilecto”

relaciones entre personas, las que estan enfermas en la
sociedad, incluyendo entre grandes potencias. Nunca me
interesd como espectaculo el resultado de una idea a priori
de alguien para mostrar algo: la antropologia para mi tiene
que ver con la eleccion de vida cotidiana, la definicion de
“cultura”: cuando uno se pregunta por qué vivo asf, la capa-
cidad de preguntarse por qué hago esta eleccién cotidiana.
Hay un abismo entre Barba y nosotros. A él le interesan
los ritos, la cultura pretecnoldgica. A mi me importa la
contemporaneidad, saber por qué estamos tan mal. Y como
escribia Brecht, el teatro debe servir para mejorar la vida, no
para hacer pasar el tiempo. Como mero hecho mundano y
social no tiene ningun sentido. El Macheth de Shakespeare
decia: “En qué punto es la noche”, la noche de cada uno,
por qué estamos en las tinieblas. Lo otro son declaraciones
de optimismo, y el optimismo destruye. Una lucha solitaria
que acaso tenga en el mundo otras propuestas analogas:
que el teatro sirva para vivir mejor. El personaje es lo que
hace, no lo que dice, y con las personas pasa lo mismo: lo
que hacen, cémo viven, no lo que dicen, un paradigma o
referente respecto a la realidad.

-iComo es su relacion con el medio teatral italiano?

-Andémala. Tenemos una organizacién de economfa comu-
nitaria, como los primeros ejemplos de teatro independiente.
Las demds salas milanesas tienen su formato tradicional,
dependiente de las subvenciones del Estado, o son refe-
rentes de partidos politicos. Nosotros nos proponemos una
autarqufa total en ideas y economia. Tenemos 40.000 perso-
nas asociadas a la Comuna, que frecuentan nuestro teatro
para participar de un fenémeno muy particulary no sélo para
ver una obra. El dia del estreno la convocatoria comienza
una hora antes del debut, hay una pizzeria en primer lugar,
y los miembros del elenco que no trabajan en la obra estan
preparados y vestidos segun el tema de la puesta. A veces
sirven un aperitivo, invitan al pablico a cenar gratis, o hay
juegos e improvisaciones, dependiendo del tema, y después
acompafian a la gente a la sala central. Y asi predispuesta
por ese clima presencia la obra; después, se queda en el
espacio, a discutir cosas, por ejemplo, extendiéndose este
evento unas seis horas. Y todo rota: el actor que hace la
pizza, mafiana desempefia un personaje. El “no entiendo”
es el mejor inicio: no respondemos nada y asi obligamos a
cada cual a que se responda a todo durante esas seis horas,
sea en la recepcion, en la puesta propiamente dicha o en
el encuentro que sigue, y a las 2 6 3 de la mafiana, cuando
se van, entienden por qué vinieron y entonces vuelven,
continuamente. De modo que tenemos una relacion de
afios con la misma gente que se ha integrado a la Comuna.
Par eso es anémalo nuestro lugar en el medio. Ni siquiera
s un teatro...

Escena de “Maximiliano, diez atios después

LAS OBRAS
Maximiliano, diez aiios después.
Amapola. Anita Garibaldi.

Los seminarios fueron ilustrados por piezas teatrales, en todos los casos con enorme

aceptacion de publico en la calida sala del Séptimo Fuego.

Maximiliano da cuenta de las constantes del teatro cassaliano: ambito de lo imprevisible,

i el grotesco en clave de comedia, actores que dicen a través del cuerpo frente a didlogos :

que incomunican, la critica regocijada sobre la alienacion cotidiana que hace de los locos
los més cuerdos y un dominio del hemiciclo que pierde y encuentra a los personajes en un
dinamismo que casi nunca los sorprende quietos. Este intruso vestido vagamente de dandy
decimondénico (Maximiliano: jun préfugo de manicomio, un delegado de la conciencia, un

i angel ex machina incandescente? Todos y ninguno) sélo viene a alterar la espera de una :
i cita, en un departamento de soltero, para inyectarle al propietario las dudas que debiera :
i tenery volver mas auténtica su emocion reprimida. Otro entrometido que parece un coci- :

nero excéntrico, y un compafero de trabajo bobalicn intercambiaran enredos, debatiran
sobre la puesta misma, dirdn mondlogos en dos idiomas; mientras la vida del timorato se
desmadra entre el rechazo y la adaptacion al delirio, vemos a un actor oscilando colgado
de una ldmpara, un valijén lleno de disparates y una escenografia minima que se integra
directamente como un actor vivo mas. Pedro Benitez, ganador del dltimo premio Estrella

de Mar, despliega otra vez sus recursos, dentro de un elenco uniforme y exacto —Marcos
i Moyano, Martin Cittadino, Matias Eandi, Elizabeth Mola— bien conducido por la discipula :

lugarefia de Cassali, Viviana Ruiz.

Amapola tiene empaque de comedia negra, una forma paradojal de exhibir espantos sin
espantar, abriendo un grifo hacia el espectador que alternativamente teme y se distancia,
y puede advertir un tratamiento en claroscuro de temas como la soledad, la tortura, el re-

i sentimiento. Aquf bastan cuatro personajes. Ulissio Assedio (el propio Cassali) secuestraa :
i un camariere al azar para recitarle sus poemas inéditos. A Ulissio le ha crecido “durante la
i noche” un mindsculo bigotito hitleriano, y lo acosan una vecina esperpéntica y finalmente :

un enfermero. La situacién es tétrica. Sin embargo, la biomecanica de Cassali actor y sus
muecas antirrealistas, como un tejedor de gags del cine mudo en version siniestra, y el
panico comico del barman amordazado —un excelente Giovanni Cavallo—, acentian ese
efecto de accion y reaccion, el desmarque de roles que son el mismo y su contrario, la

retahila verbal a medias hilarante junto a un clima cercano a la asfixia.

Anita Garibaldi se aproxima al ritualismo del teatro antropoldgico. Héctor Rodriguez

¢ Brussa, autor y director, y su teatro de Misiones, el Poquelin, recalaron en Mar del Platay :

completaron la programacién dramética de los seminarios. La actriz del unipersonal, que

se hace Illamar Marfa de las Victorias Garibaldi, esposa del director, propuso evolucionar

en un circulo de fuego /iteral: acostada y semicubierta de arena, en medio de velas y sin

més escenografia que su fisico delgado, narrd la biografia de la mujer brasilefia del héroe
2 dos mundos Giuseppe Garibaldi. Muchos son los sentidos de su historia en primera
arsona. Por un lade, la hembra apasionada y libertaria que abandona los cédigos morales :
2 su sociedad para seguir a su héroe; por el otro, el trayecto, al sesgo, de un aventurero |
3 otro siglo, varias veces traicionado. La espigada silueta de Victorias, que autoesculpe
alabras y danza coma un navio en |la elementalidad del cebo crepitante fue pura pregnancia
ucinada en la noche de la funcian.




EUGENIO BARBA

CARLOS PACHECO / desde Buenos Aires

El director del grupo dinamarqués Odin Teatret Eugenio
Barba y una de las actrices de la compafiia, Julia Varley,
estuvieron unos pocos dias en Buenos Aires. La llegada tuvo
dos motivos: participar de la celebracion del décimo aniver-
sario de creacién de El séptimo, un nucleamiento argentino
de grupos que conducen Antonio Célico y Daniel Mises y
desarrollar una intensa tarea pedagégica junto a actores.
Diariamente, y durante tres jornadas en el Teatro IFT, cerca
de 200 intérpretes concurrieron a mostrar sus trabajos —des-
pués de duros entrenamientos— para recibir devoluciones
que Barba y Varley efectuaban con suma pasién.

A ese programa se agregd una grilla de espectéculos
nacionales y presentaciones de Julia Varley, quien mostré
las experiencias EI hermano muerto y La alfombra
voladora.

Eugenio Barba ha visitado la Argentina en varias oportuni-
dades. Su visita anterior fue en 2001 cuando participd, en
Cérdoba, del Festival Internacional de Teatro Mercosur. Su
trabajo es muy reconocido aqui y él demuestra, sobre todo,
tener conocimiento acerca de la labor de algunos grupos
cuya actividad le interesa compartir. Como en este caso la
que propone El Séptimo. En 1995, cuando el Odin presentd
su experiencia Kaosmos en Buenos Aires concretaron una
tarea conjunta en Parque Chacabuco junto a los grupos El
baldio y Viajeros de la velocidad. Un afio después Barba
visité el encuentro anual que los grupos realizan en Hua-
mahuaca durante el mes de enero. Y ahora compartieron
el 10° aniversario de la agrupacién nuevamente trabajando
y proponiendo una profunda investigacion sobre aspectos
que hacen al proceso del actor.

El nuevo encuentro tuvo un eje fundamental: la técnica
del actor, como principio. “En los intercambios que hacemos
—aclara Eugenio Barba— existe una parte extremadamente
objetiva de nuestro oficio. No tiene que ver con lo que puede
ser mi idiosincrasia estética o de director, sino con lo que
son algunas caracteristicas fundamentales de los principios
que rigen el entrenamiento del actor. Sobre ese territorio se
desarrolla nuestro encuentro con los participantes”.

-iCual es su modelo de actor?

-El actor de la cultura dominante en Europa, como en otros
continentes, es un actor profundamente especializado en
interpretar textos. A ese actor, antes, no se podia llevar a
la calle para que hiciera teatro callejero. No tenfa ninguna
experiencia. En el origen del teatro europeo, all& por el
siglo XV, los actores no sélo estaban especializados en
interpretar textos sino también en escribirlos, como Moliere
o Shakespeare. Eran capaces, también, de tocar instrumentos
musicales. Podian trabajar enla Corte y en la calle. Eran acto-
res no especializados. Podian utilizar diferentes convenciones

o manipular diferentes matices draméticos. Ese siempre ha
sido para mf el objetivo de la preparacion del actor y esto
también se ha presentado en las visiones de los reformadores
europeos bajo el término de “actor total".

Entre sus reflexiones el creador italiano, radicado en
Dinamarca, se detiene a analizar ciertas experiencias que
provienen de las academias. “Una de las grandes tragedias
de las escuelas teatrales —dice— es que preparan actores
que no saben quiénes seran sus directores. En definitiva, lo
que decide el resultado es esa simbiosis artistica: actor/di-
rector, que puede ser una simbiosis arménica o conflictiva.
Hoy las escuelas de teatro en Europa estan intentando
liberarse de los psicologismos, del falso stanislavkismo y
no tienen alternativas. Al final es casi mejor. Es importante
tener algunos criterios que no tenerlos”.

40 ANOS DE ACTIVIDAD

Fundador del Odin Teatret en los afios 60, tiempo de
ebullicion social y creativa, su labor al frente del grupo se
mantiene hasta hoy y con bdsquedas siempre renovadas.
No cree que un actor formado en una escuela teatral pueda
integrarse facilmente a la tarea dentro de su compafifa. “Sus
intérpretes, al cabo de los afios —aclara— han desarrollado
una manera de pensar, de establecer relaciones, han asu-
mido una fuerte responsabilidad como actores del Odin. Hoy
mis actores vienen con un espectéculo preparado cuando
se decide trabajar sobre un tema o un texto. Ellos trabajan
so0los 0 en pareja y me muestran una variedad y vastedad
de materiales que me posibilita escoger. Eso es peculiar del
Odin, todo el tiempo estamos buscando la manera de tra-
bajar para no repetirnos, para enfrentar nuevas dindmicas
durante el proceso de un espectaculo”.

-Al cabo de 40 aiios de trabajo han logrado man-
tener una existencia muy destacada. ;Por qué esos
procesos no se han repetido en otras agrupaciones
surgidas en el mismo tiempo que el Odin?

-Después del 68, cuando se produce un gran terremoto
politico, se confluye en la creacion de una cultura teatral
que se manifiesta en grupos. Una década después todo
£so empieza a desaparecer, pero no las consecuencias que
han alimentado esa inmensa diversidad que caracteriza al
teatro de todo el mundo, que va desde las performances
hasta el teatro de Broadway. Actualmente el teatro vive de
esa herencia, con reutilizaciones de todo lo que fue hecho.
Lo que falta es una subversién muy profunda de lo sucedido
en los afios 70.

-iPor qué estamos en ese punto?

-Yo tenfa un profesor en la escuela que decia que existe

En pusca de un actor integral

Con motivo de participar de la celebracion del
10° aniversario de El séptimo, estuvo en Buenos
Aires Eugenio Barba, director de la emblematica
compania dinamarquesa Odin Teatret. Durante
tres jornadas el creador compartio su tarea con

Intérpretes argentinos y extranjeros.

una generacion que crea y una generacion que conserva
y pasa esas creaciones a otras. Y asf sucede en toda la
historia. Pensemos en la historia del teatro europeo de fines
del siglo XIX, un periodo increible con un fuerte teatro ruso,
con Bertolt Brecht, Antonin Artaud; luego llegé el fascismo,
la guerra. Fueron 30 afios, hasta los 60, donde no hubo nada.
Se sepultaron las grandes conquistas, las invenciones, las
utopfas. Luego aparecieron otras visiones, otras ambiciones,
se dieron cambios profundos que duraron aproximadamente
15 afos. Y ahora estamos en otro periodo. Pero cuando
menos lo esperemos todo va a recomenzar.

HAMLET Y EL FANTASMA

-Entre tus dltimos trabajos esta el estreno, en Elsino-
re, de una version de Hamlet. ;Por qué este texto?

-Las dltimas experiencias en las que he trabajado son
tres: una tipica experiencia del Odin, para 100 espectado-
res, que se llama El suefio de Andersen, después hice
un espectaculo que se llama Don Giovanni al infierno,
también para 120 espectadores y me propusieron hacer
una produccion sobre Hamlet, en el castillo de Elsinore
y me lo pidieron no solo con el Odin sino con otro elenco
que se ha condensado alrededor mio a través de la Ista
(Escuela Internacional de Antropologfa Teatral) y que esta
constituido por actores y musicos de diferentes culturas
(japoneses, balineses, de la India, afrobrasilefios). Ellos
querfan ese conjunto intercultural. Los reuni y durante dos
afio y medio, casi tres, por periodos, concentré estrenos en
Bali, Dinamarca, Italia y también integré 43 actores de 22
paises e hice ese espectaculo. Yo no elegi a Hamlet, me lo
propusieron. Cuando lo hicieron empezaron a surgir en mi
muchas preguntas y también problemas.

-iComo cuales?

-El primer problema fue el fantasma. Yo no creo en fan-
tasmas. Mis espectadores no creen en fantasmas. Todo el
mundo va a ver Hamlety considera la cosa mas natural del
mundo que un fantasma aparezca y cuente a su hijo que ha
sido matado, e intenta hacernos vivir sus experiencias del
infierno porque él no tuvo la posibilidad de confesarse. Toda
una ambicién cristiana religiosa que ninguno de nosotros,
espectadores hoy, comparte. Todo Hamlet esta construido
sobre algo que es totalmente indiferente. Cémo dar al
espectador de hoy la misma sensacion que debia vivir el
espectador de Shakespeare que crefa en fantasmas, que
crefa en Dios, que crefa que lo peor que le podia pasar a un
ser humano era morirse sin expiar sus pecados. jExiste un
equivalente de todo eso?

-iQué lectura realizé entonces?

-Al comienzo la solucién que pensé era muy simple.



Utilizar lo que es fundamental en una experiencia en teatro: la
relacion viva entre actor y espectador. Si el actor trabaja sobre
el escenario, todo el tiempo aparecia una distancia que podia
provacar ciertas reacciones sensariales en el espectador; yo
querfa generar cierta desorientacion en el piblico. La resolucion
que imaginé fue que el fantasma camine sobre la cabeza del
espectador, como un verdadero funambulo, que todo el tiempo
parecia que iba a caerse sobre ellos. Eso cargarfa la situacion
porque todo el tiempo el espectador tendria esa carga de que
el cielo iba a caérsele encima. Pensé en un actor japonés de
teatro Noh para el personaje del fantasma, con su mascara. La
|6gica del fantasma es que rompe las reglas de la realidad. En
determinado momento comprobé que tenfa que construir ciertas
estructuras sobre el espacio escénico. Pero el castillo de Elsinore
es un monumento histérico y no podia tocar nada. El fantasma
se transformé en un problema inmenso y entonces decidi
eliminarlo y eso me hizo llegar al origen del texto de Hamlet
que es de un autor danés del siglo XlI, Saxo Gramaticus. Fue
el primer escritor de Dinamarca. Escribi6 en latin la historia de
los reyes y de los guerreros legendarios de Dinamarca y habla
de un sefior cuyo padre es asesinado por el hermano. Estamos
en una edad precristiana donde no existe el infierno pero si el
honor guerrero. Es decir que si ti matas a mi padre tengo que
matarte. Ahi esté la inteligencia y la sabiduria maquiavélica de
Hamlet, que se siente loco y el tio no lo puede matar porque un
guerrero no puede matar a un loco, serfa contrario a su valentia
de guerrero y al final Hamlet mata a todos, a su tio, a sus gue-
rreros y se vuelve sefior. Marcha contra el rey de Dinamarca y
al final lo matan. Esa es la verdadera historia que fue traducida
al francés en el siglo XV y después al inglés y fue recuperada
por los isabelinos. Asi tomé el texto de Saxo en latin que es una
historia de poder. Muestra cémo se intenta conservar el poder
con todos los subterfugios, las hipocresias.

-iY como fue la puesta?

-A esta historia que fue creada por actores balineses, por acto-
res de teatro Noh, entre otros, agregué otra historia. Pensé que
podia ser interesante porque todo tenia mucho exotismo pero, al
final, me faltaba algo que verdaderamente me golpeara en el es-
témago, el momento de crueldad, de verdad, que necesito poner
en todo espectaculo. La verdad es siempre algo muy doloroso.
A menudo se dice en Europa que los inmigrantes ilegales que
invaden los paises, son una peste, una epidemia, y decidi hacer
llegar la peste al castillo, esos extranjeros vienen a contaminarlo
todo. Y se vuelven cadaveres. El espectaculo comienza en esa
belleza de espacio, todo es muy exdtico, incluida la mdsica vy,
después de media hora, algunos inmigrantes ilegales comienzan
a invadir el &mbito del espectador y todo el lugar. El castillo, que
es un trozo de la historia de Dinamarca y en el que se celebra
algo fundamental en Ia historia de la identidad del teatro, Ha-
mlet, que es el héroe por antonomasia, se ve invadido por esos
extranjeros que entran y comienzan a molestar con su propia
presencia. Para el espectador todo se vuelve incomprensible
porque ellos estan participando de la glorificacién de su propia
tradicion, estan viendo Hamlet; pero, de pronto, se ven obligados
a reconocer la actitud europea frente al extranjero que, en este
caso, no es de apertura a las demas culturas. Los que llegan
son los miserables, los sin tierras, los desgraciados. El piblico
comienza a tener una reaccion ambigua porque el espectaculo
contintia y la desorientacion del espectador aumenta. Son
como dos espectdculos que no tienen nada que ver. Son como
el aceite y el agua, no pueden mezclarse. En algin momento
llegan algunos empleados del cementerio, con sus carretillas,
y cargan en ellas los cadaveres de esos inmigrantes apestados.
Mientras tanto, Hamlet mata a su tio y a los guerreros. Con esas
visiones se queda el espectador.

Ur.-hamlet, en Elsinore

SUSANA FREIRE / desde Buenos Aires

Todos los afios, en agosto, se realiza el Festival de Verano Hamlet, en el patio principal
del castillo de Kronborg, de Elsinore. En 2006, se present6 el Odin Teatret con una version
realizada por Eugenio Barba, quien también estuvo a cargo de la dramaturgia y direccion.
Se basd en los textos de Saxo Grammaticus para ofrecer una mirada méas realista del prin-
cipe de Dinamarca, que, si bien sufre por el asesinato de su padre, tiene las intenciones
de heredar el trono y el poder. Para la puesta, el director recurrié a un elenco multicultural
integrado por representantes de numerosos pafses europeos, asiaticos, americanos (del
Norte y del Sur), con una caracteristica particular: cada uno de los intérpretes aport6 su
propia tradicion al conjunto, para conseguir un resultado homogéneo y muy impactante,
sin por ello perder su propia identidad.

Como dato ilustrativo hay que mencionar que el rey Orvendil (Hamlet padre), rey de Jutlan-
dia, fue interpretado por la italiana Cristina Wistari Formaggia, quien ademas es directora
de Gambuh Pura Desa Ensemble de Batuan, Bali, que participd con 30 mdsicos y bailarines
balineses; Saxo Grammaticus, por lainglesa Julia Varley (Odin Teatret); Fengi (el rey Claudio),
por el balinés | Wayan Bawa; la reina Gerutha, por la italiana Roberta Carreri (Odin Teatret);
Hamlet, por el brasilefio Augusto Omuld; la hermana de leche de Hamlet es la danesa Mia
Theil Have (Odin Teatret); el hermano de leche de Hamlet, el japonés Akira Matsui; ademas
de Kai Bredhot, Jan Ferslev y Torgeir Wethal (Qdin Teatret), y otros artistas como la balinesa
Ni Nyoman Candri, la francesa Brigitte Cirla, el indio Annada Prasanna Pattanaik, el danés
Magnus Errboe y un coro de 43 intérpretes de 21 paises diferentes. En otros rubros se cont
con la asistencia de direccién de la argentina Ana Woolf, la direccién de produccion de la
brasilefia Patricia Alves; la mdsica del danés Frans Winther, el disefio escénico del italiano
Luca Ruzza y el vestuario del danés Jan de Neergaard y el Odin Teatret.

No se trata de una simple enumeracién de nacionalidades, sino de una integracion
estilistica que les permitié mantener a cada intérprete su particular resolucién estética,
al mismo tiempo que la mUsica se sumé en una amalgama sin igual. Si se menciona que
actud un grupo de danza balinesa es porque en esa participacion, ademds del vestuario
tradicional, se incluyd su forma de interpretar y lo hizo a partir de su ancestral y legendaria
herencia artistica. De la misma manera, el japonés Akira Matsui hizo su aporte ya sea como
samurai o a partir de la tradicion del teatro Noh, mientras que el brasilefio Augusto Omull
recred a Hamlet desde el mundo religioso del candomblé. Toda una mezcla de culturas y
tradiciones que superaron la barrera idiomética y que se unieron en el crisol creativo de
Eugenio Barba sin perder sus raices ni su idiosincrasia.

Al respecto, el director y adaptador se refiri6 a esta caracteristica especial sefialando
que logré dominar esa complejidad a partir de la antropologia teatral. Es decir, traté de
que cada tradicién se mantuviera a pesar de la integracion que se realizé en una estructura
dramatica-narrativa, donde tamhbién confluyeron otros estilos: japoneses, occidentales,
brasilefios. Por este motivo, Barba no trabaj6 sobre la exteriorizacién del estilo, sino sobre
lo que son los principios de la presencia de los actores de diferentes tradiciones. “Sobre
todo con esos impulsos —sefialé—, yo he construido como una danza subterrdnea secreta
que les permitié integrarse y colaborar para poder accionar y reaccionar en forma tal que el
espectador viviera eso de una manera natural y organica. Aqui estd el secreto profesional.
Algo que cualquiera puede aprender si domina los principios de la antropologfa teatral”.
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Jesusa Rodriguez

La poetic

GRACIELA RODRIGUEZ / desde Espaiia

Polifacética, Jesusa Rodriguez (1955, Ciudad de México)
es una de las mas conocidas artistas y activistas en México
contemporaneo, quien prefiere existir en los margenes de
la produccion cultural oficial. Directora, actriz, dramaturga,
escendgrafa, empresaria y activista feminista tiene un
amplio reconocimiento en la escena mexicana y del resto
de América —Premio Mejor Actriz por El concilio de amor.
Festival De Las Américas Montreal (1989); ganadora de la
Beca Guggenheim (1990) y la Beca Arts And Humanities de
la fundacion Rockefeller (1994-97)— se formé en el Centro
Universitario Teatral entre 1971 y 1973. En ese tiempo
realiz6 el montaje de Vacio basado en el poema Tres mu-
jeres de Silvia Plath y del que el director aleman Werner
Fassbinder produjera un video.

Pero es |la década del 80 la que marca con mas fuerza su
futuro en la escena teatral mexicana con la apertura —junto
a Liliana Felipe— del Cabaret El Fracaso y con la fundacién
del grupo Divas que reunfa a actrices y dramaturgas con
quienes durante afios realiz6 sefieras y emblematicas pues-
tas teatrales —¢Como va la noche Macheth? adaptacion
de Shakespeare (1980), Donna Giovanni, adaptacion de
Mozarty Da Ponte (1983), El concilio de amor, de Panizza
(1988), Yourcenar o cada quien su Marguerite (1939),
Crimen (1989) y Macheth de William Shakespeare (2000)
entre otras—.

Ha desarrollado un lenguaje de cabaret con herencia de la
carpa mexicana y la tradicién del cabaret politico aleméan,
incisivo e ingenioso, y abierto a los sucesos de la realidad
cOmo una esponja capaz de procesar acontecimientos
inmediatos desde una postura critica y politizada.

Establecid asi su propio foro para crear y experimentar
con lenguajes alternativos que satisficieran tanto sus ne-
cesidades intelectuales y estéticas como las materiales, es
decir, la viabilidad econémica. Las estrategias sociales de
control a lamujer, irénicamente, la movilizaron a estrategias
creativas de resistencia y supervivencia. Tanto Jesusa Rodri-
guez como Liliana Felipe se dedican a provocar e interrumpir
sistemas sociales y motivar a los espectadores hacia la
participacion civica, dos acciones proporcionadas por la
naturaleza simultanea intima y piblica de la performance.
Rodriguez y Felipe recuerdan “somos cabronas pero somos
las patronas.... medio decentes y medio putonas”.

Con Liliana Felipe restaurd el teatro La Capilla y fundé
el cabaret El Habito en el que ha actuado y dirigido mas
de 320 espectaculos en diez afios (1990-2000). Su método
de trabajo es colaborativo, compartiendo el acto creativo
con su colectivo, Las Divas, y con nuevas generaciones de
artistas. El Habito fue un espacio abierto a muchas voces
nuevas y a eternas voces de resistencia, como la de los za-

resistencia

La actriz y directora mejicana Jesusa Rodriguez presenta,
Jjunto a Liliana Felipe, su espectaculo EI maiz en el XXI
Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz, Espana,
realizado en octubre dltimo, participé ademads en el Foro
del X Encuentro de Mujeres en el que habld sobre su

meromiso politico desde el goce.

patistas de Chiapas, organizaciones feministas y colectivos
populares de mujeres urbanas y rurales.

En 1996 dirigi6 la versién en video de la 6pera Cosi Fan Tu-
tte de Mozart y Da Ponte. En 1997 una version para 6pera de
camara del Primer suefio de Sor Juana Inés de la Cruz.

En 1998-1999 actud en la ciudad de México vy la ciudad
de Nueva York: Las horas de Belén. En 2000 presento El
fuego de José Ramdn Enriquez, Prometeo sifilitico, de
Renato Leduc y adaptacion a partir de la tragedia Prometeo
encadenado de Esquilo.

En 2000 recibio, junto a Liliana Felipe, el Obie Award que
otorga el periddico Village Voice de New York e inauguré
con la obra Belén el teatro Brava! en San Francisco, CA.
Estados Unidos.

De 2001 a 2004, imparti6 17 talleres de Empoderamiento
para Mujeres Indigenas y Campesinas y 4 talleres de
Renovacion de la masculinidad para Hombres Indigenas y
Campesinos en 18 Estados de la Reptiblica. “Hacemos talle-
res de psicologia, musica y teatro aplicado al desarrollo de
mujeres campesinas e indigenas mexicanas, que son las que
mas sufren el embate del sistema econémico y politico. Vi-
ven una situacion terrible de represion y abuso. Los talleres
pretenden que las mujeres dejen de permitir ese maltrato,
conozcan su poder y lo usen para su propio bien”.

Rodriguez y Felipe empezaron a circular por el pafs en-
sefiando los lenguajes y formas del cabaret a las lideres
indigenas para que regresen a sus comunidades a ense-
fiarles a las mujeres a representar su realidad que incluye
la represion econémica y el abuso doméstico.

En 2002 dirigi6 Macheth de William Shakespeare y en
2003 fundd la Iglesia del Intermedio en el Bar El Habito.

TEATRO Y PERFORMANCES

A Jesusa Rodriguez le dicen camaledn, en referencia a
cémo se mueve con increfble rigor, flexibilidad y, aparen-
temente, sin esfuerzo, por un amplio repertorio de formas
culturales. En la mayoria de sus obras, se encuentran humor,
parodia y una critica audaz y mordaz, con un constante
énfasis en la sexualidad, la censura y la corrupcion en
todas sus formas.

El profesar sobre la realidad en el cabaret dan a sus
espectaculos un caracter fronterizo entre el teatro y la
performance, y quizas esta es su singularidad: aplica su
teatro politico a la realidad concreta. Entiende que toda
obra que hace una critica politica es una ficcién, pero se
pregunta también qué sucede cuando el teatro ocurre en
un espacio “no ficcional” y su respuesta es que esté en la
sociedad y entiende que se produce porque hay un cambio
en el codigo de significado.
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Vuelve a preguntarse jqué hacer para enfrentar la situa-
cién de la indignacién que nos produce la realidad? “Si
vivimos sistemas democraticos que simulan serlo, nuestra
respuesta es -desde el teatro- la ruptura de esa simulacién a
través de la complejidad de |a critica politica, pero teniendo
en claro que critica y caricatura no deben ser propaganda.
Deben destacar las debilidades, los errores, las paradojas
de la hipocresfa en la que vivimos. El cabaret nos permitio
desenmascararnos y hacer algo desde lo estético, y no como
acto de conciencia, que ya nos aburrig”.

“Hoy estamos tan lejos de Dios y tan cerca de los gringos”,
dice Jesusa Rodriguez y comparte su particular visioén de
la realidad mexicana en medio de una charla polémica al
mas puro estilo de cabaret donde ella no dejaré titere con
cabeza, en la que nos reiremos hasta el limite de la tragi-
comica realidad mexicana merced a su agilidad mental y el
placer de su humor: “Cuando era nifia, me dijeron autista.
Yo entendf artista, y por eso hago lo que hago”.

EL MAiZ, TEMA

DE UN CABARET

Insobornable, irreverente y rebelde, adjetivos que apare-
cen cuando se habla de esta actriz y directora mexicana,
se present6 en el FIT Festival [beroamericano de Teatro de
Cadiz en su reciente edicion de octubre 2006.

Jesusa y su compafiera de vida y de trabajo, la argentina
Liliana Felipe —Las patronas— presentaron cabaret El maiz.
Liliana, en el piano, Jesusa, en la actuacion y direccion,
interpretaron un moderno ritual del mafz basado en tradi-
ciones prehispanicas.

El maiz es, nuevamente, un cabaret que prende alarmas
ante las injusticias, como sucede en todos sus espectaculos.
El arte escénico vinculado con lo social y lo politico. “La
preocupacién en México —que es el pais de origen del
mafz— es que las transnacionales quieren meternos maiz
transgénico. Es una amenaza a la diversidad. El maiz no
nace silvestre: es producto del cultivo humano, es decir de |a
cultura milenaria de México. Asi que lo que esta amenazada
es nuestra identidad. Los que nos dedicamos a la cultura
debemos denunciar esto”.

“Estoy sola en el escenario —continta la artista—, pero a
un costado Liliana (Felipe) toca el piano. Es una secuencia
musical que va junto con la puesta en escena, una especie
de danza ritual basada en la estética prehispénica. Es un
espectaculo doloroso porque habla de la amenaza de muerte
de algo que es nuestra esencia: el maiz. La obra es un grito
de desesperacién sobre el maiz. Tiene mas que ver con una
necesidad interior, mi grito a través del teatro, se acabd la
época de la simulacién”.



El maiz, ritual escénico, se presentd originalmente hace
un par de afios en el contexto de |a exposicion Aztecas, en
el museo Guggenheim de Nueva York. Posteriormente, lo
representd en Brasil y en la ciudad de México.

La creadora desarrolla, a lo largo de 50 minutos, un rito
impregnado por la estética mesoamericana, acompafiada
por ocho temas interpretados al piano por Liliana Felipe: un
personaje viaja de la superficie de la Tierra al inframundo,
para rescatar la semilla sagrada y darle aliento al hombre.

Arriesgada y contestataria puesta en escena que incluye
poemas, simbolos, gestos y palabras cargadas de fuerte
expresion. La imponente Jesusa Rodriguez, con un tapa-
rrabos y una mascara verde, inicia su viaje reinterpretando
el antiguo mito de los hombres del maiz, y regresa a la
superficie de la Tierra donde reinan la amenaza y la muerte.
La obra alerta sobre el peligro que enfrenta el maiz nativo en
México, debido a la importacién de millones de toneladas
de producto transgénico procedente de los Estados Unidos.
Es un canto de protesta desde la voz del arte, porque el
maiz es el grano sagrado, fruto y alimento de la diversidad
cultural mexicana.

Jesusa vy Liliana parecen especialmente dotadas para
un perpetuo estado lddico, en el que la agilidad mental, el
ingenio y la técnica, apayados en una sélida cultura teatral
y artistica, comprometidas con lo popular, sacan partido a
cualquier pretexto o estimulo en funcién de la creatividad.
Irénicas e incisivas, chispeantes y sensibles, llevan a la prac-
tica los principios basicos del cabaret politico y defienden
una comicidad violenta, mordaz e implacable hacia toda
complacencia. El cabaret es su lugar de resistencia porque
puede asimilar todos los géneros, y es facil entenderlas
cuando uno puede ver cudnta mordacidad logran desplegar
al inducirnos a reir de situaciones en extremo tragicas de
la realidad, no por una vocacién morbosa, des-humanizada
0 inconsciente, sino por el contrario, precisamente para
hacernos notar cémo cotidianamente la especie humana
convive con el horror y el genocidio de la especie y casi
se acostumbra a sus manifestaciones, mientras se hace
bastante poco por impedirlo.

Por crear conciencia Jesusa afiade que “en este momento,
los campesinos de diversos lugares del mundo estén guardan-
do semillas, haciendo bancos muy grandes, pero no hay una
conciencia en muchisima gente de que se debe conformar
un gran movimiento de oposicién a los transgénicos. Debe
haber leyes, tenemos que quemar todo cultivo transgénico,
debemos saber diferenciar al maiz transgénico del normal
y obligar a las empresa a que etiqueten los productos y nos
digan qué comemos, para dejar de comprarlos, y revisar los
productos de Maseca, cuyo eslogan dice que es ‘el mejor
maiz de México’, y en verdad esta usando trangénicos”.

“Los empresarios de ese tipo de alimentos no se dan
cuenta de que, al final, estan atentando contra si mismos.
Sabemos que hay gente del gabinete de George W. Bush
que tiene intereses fuertes en Monsanto (la mayor empresa
productora de maiz trangénico), pero ellos no conocen nada
del mito del maiz, ni saben contra qué estéan atentando. Los
mexicanos, como herederos de esta semilla maravillosa,
tenemos la mision de preservarla. Vamos a pelear, como
dice un poeta zapoteco, hasta el dia en que muera el Sol,
porque ese dia morird nuestro maiz. Mientras exista el
Sol, el maiz estaré aqui. Esta es una de las razones por las
que ya no estamos dispuestos a aceptar un fraude, ya no
estamos dispuestos a aceptar la simulacion o el decir ‘este
maiz esta bonito por fuera, aunque por dentro esté podrido
y no se reproduzca’. Se acabé la época de la simulacién y
es lo mejor que le estd pasando a México. Ahora si, sin
mascaras, vamos a Vver quién es quién”.

Jesusa considera que la gran vanguardia en el arte, la
politica y la cultura se estd dando en este momento “en
el pueblo mas humilde. Los artistas y los intelectuales nos
hemos quedado por detrés de la creatividad que hay en
la calle. México se esta expresando con un ingenio y una
capacidad artistica que no se ve en los teatros ni en los
museos. Algo estd cambiando entre la gente: no tiene y
vive sin miedo”.
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Escenas de “Maiz”

Una mujer, la mujer

El eje, en el escenario de Jesusa Rodriguez o, mejor dicho, su mismo esce\';
mujer, frecuentemente desnudo. También en El maiz Jesusa representa a lam
turas sociales, el cuerpo femenino encarnando/incorporando esos discursos cuyas f:
econdmico apoyado por el Positivismo: Progreso y Orden, una ideologia esculpida para justificar el capitalismo y esconder
el vacio moral y ético inherente en él.

Jesusa sitlia a las mujeres protagonistas, no todas “buenas”, como objetos, escenografia, y utilerfa; son monumentos,
edificios, plantas, animales y estatuas aztecas o mayas o nacionales. Revive mujeres miticas, hechas mitos, famosas y
anoénimas. Las mujeres funcionan simultdneamente como el vehiculo de Iq comunicacion y su mensaje. Sin em-
bargo, mas alla de un conocimiento de mujer como la base arquitectdnica de todas las estructuras sociales patriarcales,
desde la familia hasta la Nacién, Jesusa Rodriguez ofrece a sus espectadores una salida de esa posicién.

Ella elucida las consecuencias reales de los mecanismos institucionales disefiados para invadir, penetrar, y violar al
cuerpo individual y colectivo. Jesusa es una mujer sin miedo y con convicciones y compromisos muy profundos que
practica, artistica y politicamente, el levantar la voz, intervenir y participar plenamente en la creacion de nuevos modos
de coexistir.

Para Jesusa Rodriguez, hacer visible, dar cuerpo a los sistemas y discursos oficiales que caen sobre cuerpos reales y
que generan violencia real constituyen motivos que gufan tanto su vida artistica como la personal.

En varias ocasiones ha sido victima de la censura, a veces violenta, pero ha sobrevivido con tacticas igualmente audaces,
un proyecto feminista que ella denomina “Corruptus Interruptus”.

Escenas de “Maiz”

|| 39 picadero



“Para el arte
las peores épocas
Aon las mas intereaantes”

CARLOS EDUARDO SATIZABAL / desde Bogota, Colombia

El maestro colombiano Sant/'ago Gar(:/'a es director y Santiago Garcfa es un artista de multiples talentos: actor,
! director, dramaturgo, pintor, escenografo. Un poeta y un filésofo,
; en especial de la experiencia creadora; sus libros sobre Teoria
fUl?d&'dOf d@/ teatro La Cande/ar/a. El grupo fUB fUI?dc")dO y Préctica del Teatro son de necesario estudio para cualquier
, ~ . artista o investigador contemporaneo que se interese por el
el sexto dia del sexto mes del ario 66, del siglo pasado, y arte actual.
. . L. -iQué significan para usted estos cuarenta afios de
acaba de cumplir cuarenta afos, en la cabalistica fecha del trabajo con el grupo de teatro La Candelaria?
. 5 o -Esa es una manera de mirar el arte un poco tergiversada. En
sexto dia del sexto mes del sexto afo de este milenio. Este el arte uno nunca mira hacia atrds, a ver qué fue lo que pasg, ni
) ) nada de esas vainas. Més bien son los criticos, el publico, los
es uno de los grupos historicos del teatro cgm‘empora’neo en comentaristas, para quienes siempre, ante la obra de un artista,
lo esencial es tomar la obra hacia atras; mirar su pasado, la
Colombia, en América Latina, y sin duda en el mundo, con genesis y en que esta en este momento.

Nosotros, los que trabajamos en arte, generalmente estamos
muy preocupados, primero que todo y por sobre todo, por lo que
viene. No por el pasado sino por el futuro lejano. En este momen-
. ., . to, por ejemplo, en La Candelaria, nuestra gran preocupacion es
e invencion en 8/ /enguaje teatra/. c6émo arrancar con una nueva obra. El mundo en el que estamos

viviendo se nos presenta interesante cuando uno manda la
mirada hacia adelante o hacia el presente. Y en el presente
tenemos la obra que estamos dando en este momento, montada
por Patricia Ariza, Antigona, que nos tiene a todos embobados,
hablando sobre los comentarios que hace el publico, los que
hace la gente especializada, los de otros compafieros de teatro,

un amplio reconocimiento por Su trabajo de investigacion




y los comentarios que hacemos nosotros internamente en el
grupo. Mirar atras para lo Gnico que nos sirve es para valorar
lo que en este momento estamos haciendo.

Entonces, mirando hacia atrds —para responder a la pre-
gunta sobre estos 40 afios de trabajo—nos quedan dos cosas
muy importantes. La primera es la experiencia del trabajo,
que en un artista siempre es de una gran importancia.

Para nosotros es muy importante lo que nos deja, como
grupo de La Candelaria, y como individuos, la experiencia
que tenemos de los trabajos propios, de nuestra propia
dramaturgia, las veintidés obras que hemos hecho: diez de
creacion colectiva y doce de dramaturgia individual, obras
(ue nos arrojan un virtuosismo, una experiencia, un gjercicio
del oficio, algo que es muy valioso; y lo que nos arroja ya, a
cada uno, la experiencia individual: los que hemos planteado
obras individuales y lo que el resto del grupo le ha aportado
a esas creaciones individuales. Eso es una experiencia muy
importante en estos cuarenta afios.

El segundo punto que nos queda es cémo en estos cua-
renta afios hemos ganado publico, el piblico que hemos
acumulado. En este momento estamos realmente méas que
sorprendidos, porque superé nuestras expectativas la can-
tidad de gente que esta viniendo ahora a ver Antigona. Esa
es la ganancia que tenemos: poder tener cuatro semanas
de temporada, lleno, repleto, con sobrecupo. Y tal vez las
taquillas mas altas que hemos hecho aqui en la casa durante
todo este tiempo estan hechas ahora, con Antigona. Esa
es la consecuencia del publico, de la perseverancia que
hemos tenido con el piblico. Y también de la tolerancia
que el publico ha tenido con nosotros.

LA CREACION COLECTIVA

-Les he escuchado decir a usted y a Patricia Ariza
que, mas que un método la creacion colectiva es
una actitud, porque cada obra enfrenta retos de
composiciony de creacion diferentes y que en el arte
no puede haber un método universal para aplicarlo
como podria haberlo, por ejemplo, para resolver un
teorema o un problema matematico. ;Qué es entonces
esto de la actitud de la creacion colectiva, como lo
entienden ustedes?

-La creacion colectiva es un terreno que podriamos llamar
contingente, de una necesidad que les pertenece a las
circunstancias que vivimos cuando empezamos a hacer
nuestro trabajo, en los afios setenta y por falta de material
dramatdrgico, entonces habia escasez de autores naciona-
les. Estaban Enrique Buenaventura, Carlos José Reyes, otro
en el teatro Libre, cuatro o cinco en el pafs. Entonces, por
sustraccion de materia, digamos asf, caimos en la necesidad
de hacer esto que en esa época estaba en boga, era una
moda: la creacion colectiva. Una moda que venia de Europa,
pero ya aqui habfamos tenido una experiencia con una obra
que se llamaba Bananeras, que dirigié Jaime Barbini, con
un grupo de teatro de los barrios populares de Bogota. Esa
fue la primera creacion colectiva que hubo acd, con ese
titulo: creacién colectiva. Y entonces, porque necesitaba-
mos hacer una obra de nosotros, nos metimos al cuento
de la creacion colectiva. Buscandole mas o menos cierta
metodologfa, cierta sistematicidad. Encontramos ejemplos
interesantes en Arianne Mnouchking, en Francia, en lo de
Margaret Littlewood en Inglaterra. Y ahi nos metimos en
es0, muy intuitivamente, a buscar cémo era.

A medida que fbamos haciendo obras con ese sistema de

trabajo, caimos en la cuenta de que no era un sistema, que
no podia ser un sistema. Y menos una metodologia de traba-
jo. No se podia metodizar, no se podian poner unas pautas,
unas normas, unas reglas. A cada intento era la obra la que
se iba imponiendo, la que iba creando su propio sistema.
Como si para cada obra hubiera un sistema, muy diferente.
El sistema que empleamos en Guadalupe aiios sin cuenta
era ya muy distinto del que empleamos en Nosotros los
comunes o del de La ciudad dorada. La dltima obra que
hicimos de creacién colectiva fue Nayra. Y ahi si fue cierto
que no habfa ningtn parecido con ningun sistema de trabajo
que hubiéramos empleado anteriormente.

Lo que quedaba, si, como algo que se continuaba, era
lo que podiamos Ilamar la actitud frente a muchas cosas
que se hacen en la creacion colectiva. En primer lugar, una
actitud acerca de la materia con la que se va a trabajar: la
realidad. Es una realidad que se nos presenta, frente a la
cual hay que tener una actitud muy abierta, muy receptiva.
Viamos a ver la realidad de nuestro pais y de esa realidad
no queremos explotar o sacar generalidades, universales,
principios o temas universales. Sino que vamos a trabajar
una realidad muy particular, muy irrepetible, muy reducida.
Dentro de lo que podria ser la mirada de la historia —hablo
de Nosotros los comunes, que fue la primera creacion
colectiva que hicimos— vamos a trabajar sobre un hecho
muy particular: la revuelta de los comuneros. Y de ese hecho
particular las particularidades que él tenfa. Por ejemplo,
quedarnos estacionados en una escena: la venta de carne
en un puesto, en una fama del Socorro, con un carnicero y
una sefiora, una viejita que viene a comprarle carne: en ese
instante histdrico podiamos resumir todo el conflicto de los
comuneros. Esa era la actitud, la actitud de trabajo hacia
la realidad: ver como, de lo particular y del trabajo sobre lo
particular, puede encontrarse lo general.

La otra actitud del grupo, colectivamente, era la de res-
petar el trabajo de los demds. Saber ofr al otro, empezando
por el director. Que el director respete las propuestas de
los actores, que los actores respeten las propuestas de los
otros actores. Otra actitud que era muy importante dar en
el grupo era la actitud de la reflexién: estd bien que sea una
improvisacion, como material de trabajo; pero esa improvi-
sacion hay que analizarla. Y para analizarla hay que tener
una actitud colectiva, una actitud de reflexion, de andlisis, de
ver qué es lo que nos va dejando la improvisacion. Y luego
una actitud hacia el problema de la seleccién, asunto que
es lo mas importante en el arte. El artista solo, individual,
selecciona él solo de las distintas opciones que tiene; de
echar los colores un pintor; de escoger unos sonidos, unos
silencios, unas pausas, en musica. un compositor. El que
escoge es el individuo. Pero aqui el que escoge es el grupo.
Claro que hay un momento critico en la seleccion en el que
la decisién de cierta manera tiene que recaer en el director.
Esa es una paradoja, una contradiccién muy fuerte porque
el momento paradigmatico importante en el trabajo teatral
esta en ese eje de seleccion. Y ahi, o esté el grupo o esté el
director. Entonces hay que tener una actitud muy tolerante
para reconocer que se trata de un convenio que se arma
entre los dos —director y grupo— para seleccionar, de todo el
material que hay, cual se escoge para que entre a la cadena
de la continuidad, a la cadena sintagmética. Eso exige una
actitud muy diferente en cada instante, en cada momento.
A eso no se le pueden poner unas leyes ni unas pautas. Y
mucho menos un sistema.

-Entonces, si habria unas constantes: la actitud de
la tolerancia, la herramienta de la improvisacion.
:0 puede hacerse una creacion colectiva sin im-
provisar?

-Pues claro. Ahora estan planteando, en este momento, en
el grupo, que no improvisemos, que veamos otras maneras
de ver como se hace. Y entonces se hace. Es decir, esas
actitudes, esas maneras de ver no son, no encaran sistemas.
Los sistemas tienen que tener ciertas precisiones, Si no, no
son sistemas. Lo mismo un método: un método tiene que
tener un orden. Un método sin orden no es un método. Ahf
es donde estéa el problema.

EL GRUPO, LA MEMORIA Y LA REALIDAD

-También les escucho decir que el grupo “recrea la
experiencia”, ;como es esto de recrear la experien-
cia? jEso como lo vemos?

-Eso lo vemos por el lado de la memoria. Uno tiene la
memoria individual en dos depésitos, dos cajones: el cajon
de lo consciente, donde se almacenan unas memorias con
las que uno anda; una maleta que uno tiene siempre a su
lado: es sumemoria. Y lamemoria inconsciente, la memoria
que Jung llama “del arquetipo”. En la creacién colectiva
entonces hay una memoria del grupo, que es el avance
tedrico mas interesante que nos ha arrojado el psicoanali-
sis de Jung. Hay una memoria subjetiva, una memoria del
arquetipo, en un grupo, en una cultura y en una sociedad.
Con lo que mas trabajamos a conciencia es con el incons-
ciente del grupo. Esa inconsciencia colectiva la volvimos
consciente. Y en esa inconsciencia hay una memoria del
artista que guarda sus recuerdos, sus habilidades. Inclusive
los trucos los tiene almacenados en el consciente y en el
inconsciente y los echa afuera en las improvisaciones, en las
selecciones, en los andlisis, en todo esto que hemos llamado
“la actitud”. Nosotros echamos mano permanentemente a
esa experiencia, que es la memoria; esa experiencia que
nos va quedando porque hemos hecho ya veintidds obras,
colectivas e individuales. Y eso entonces nos da —como a
cualquier artista, masico, pintor— una capacidad, que es la
riqueza mas grande que tiene el grupo. Es muy distinto este
grupo a un grupo que tiene sélo una cabeza, un director que
llama a unos actores y los contrata y los pone a funcionar.
Allf, cada actor llega con su memoria aparte. Pero no hay
una memoria colectiva, que es lo interesante.

-Esa terquedad, esa insistencia de ustedes, per-
maneciendo juntos, trabajando, creando en grupo
durante estos cuarenta afios, es lo que llamarian
“recrear la experiencia”. El permanecer, mantenerse
juntos, seria entonces la recreacion...

-La recreacion del acumulado y que el acumulado empiece
a producir. Pero que no se sigamuy al pie de la letra, la cosa
de Picasso de que el arte “no es una suma de hallazgos sino
un cementerio de invenciones”, cosa que es muy importante.
Porque en ese cementerio de invenciones, por méas que lo
que se acaba de hacer haya que enterrarlo y olvidarlo y
pasar a otra cosa, necesariamente, al pasar a otra cosa,
el cementerio levanta sus caddveres, y aparecen vivas
las viejas invenciones, aunque uno las tenga sepultadas.
Eso sepultado, ahf estd: es lo inventado, la Nayra, que en
aymard, significa “memoria”. El respeto a esa memaria es
lo que queremos usar, también inconscientemente, en el
acto de la creacion.

-;Qué expectativas o qué perspectivas tienen ahora,




luego de terminar con el estreno de una nueva obra,
el montaje de Antigona que dirigié Patricia Ariza?
;Qué camino se les abre?

-Bueno, el camino a uno se lo da el pafs, la realidad. Lo
que tiene uno aquf, enfrente. Y eso si, en este pafs uno no
puede lamentarse de no tener material. Es muy interesante.
Desgraciadamente. Como decia el famoso sabio oriental que
todas las mafianas subfa a una montafia a agradecerles alos
dioses que le permitieran no vivir en una época interesante.
Porque las épocas interesantes son las peores que le pueden
pasar a uno. Pero son el mejor material. Y aqui voy a decir
un barbarismo que jamas mortal ha dicho (rfe): y es que en
las elecciones pasadas yo sufri mucho pensando en que
fuera a perder Uribe, pues se nos perdia este material que
estamos dando en este momento en Antigona. Imaginese,
si hubiera perdido Uribe, eso nos habria quitado mucho
piblico (risas).

Esta desgracia que estamos viviendo es, desgraciadamen-
te, nuestro material de trabajo. Ese material lo tenemos mas
fresco en este momento. Mds fresco y mas rico que nunca.
Y en eso estamos pensando: en el pais. Acabamos de leer
en el grupo el discurso de Harold Pinter cuando recibi6 el
Premio Nobel, que es extraordinario, es profundamente poli-
tico. Pero por ser profundamente politico es profundamente
artfstico. Porque ve esta realidad: vivimos en un cosmos
de mentiras, en un despiadado sistema de mentiras donde
la verdad es vapuleada y en donde lo que se impone es la
mentira permanente. El analiza toda la cosa de Irak como la
gran mentira que se impone cuando se querfa mostrar que
era cierto que Sadam Hussein tenia un arsenal. Y no era
cierto. Se vio que no era cierto. Todo lo que se plantea en
este momento, como justificacién para cometer los pillajes
y los asesinatos, se sustenta con razones de certeza. Y
en realidad son mentiras. Y eso se nos esta planteando a
nosotros en este momento, cada vez mas. Para empezar una
nueva obra el material que tenemos es tan rico que muchas
veces no se ve. Los arboles no dejan ver el bosque.

-Sugiere usted que uno de los grandes temas o
asuntos del arte es develar las mentiras de la época.
Mostrar una verdad. ;Cual es entonces la relacion de
verdad y mentira en el arte?

-Ahi es donde est4 la gran paradoja: que el arte preocupan-
dose profundamente por la verdad, tiene, necesariamente,
que trabajar con la mentira. O sea, con la ficcion. Qué gran
mentira mas grande cémo empieza el Quijote: “En un lugar
de La Mancha de cuyo nombre no quiero acordarme...” No
quiere acordarse porque no existe. Empieza con una mentira
terrible, porque ese pueblito no existe, nunca existié. Y
todavia las empresas de turismo mds sofisticadas estan
inventando un pueblo para llevar a los turistas y mostrarles
dénde era el castillo o la casa solariega donde vivia el Quijo-
te de La Mancha, un pueblo que ni tenfa nombre. Entonces
—y aquf es donde radica la gran paradoja del arte— es a partir
de la mentira, del mito (que quiere decir mentira), es en ese
mito, en esa gran mentira, donde esta depositada la verdad
que queremos mostrar los artistas. No es a través de la
verdad que vamos a descubrir la verdad. Amén.

EN LA TURBULENCIA

-En la primera parte de esta entrevista usted ha
argumentado por qué la creacion colectiva no es un
método sino una actitud. También ha sugerido que
en cada obra ustedes, en el teatro La Candelaria,
asumen un problema a investigar. Asi, en Nosotros

los comunes, trabajaron la particularidad de lo
particular. De hecho al mirar desde afuera el trabajo
creativo pareciera que siempre, en cada proyecto que
abordan, se lanzan a la invencion o al descubrimiento
o comprension (no sé como se deba enunciar esto),
de un problema artistico particular, de un problema
teatral, un problema del lenguaje del arte. Que cada
historia o cada investigacion artistica de la realidad
les propone un problema especifico de lenguaje o
de la gramatica del arte. Asi, en Nayra partieron de
preguntarse por la energia, y buscando mirarla desde
muchas perspectivas o disciplinas: qué es la energia
para la danza, para la psicologia, para el psicoanali-
sis, para las diversas medicinas, para el pensamiento
indigena, para la fisica, etcétera. Y en Caos y deca
caos, los guié el interés por la fisica del caos y el
orden de lo fractal, o la fractalidad como estructura
posible en la obra de arte. jPodria usted hacer una
breve mirada sobre esa trayectoria, o describir ese
trazo que viene desde el interés por lo particular hasta
el interés por las ciencias?

-Hay que entender ese transito que nosotros hemos hecho,
en los Gltimos treinta afios, después de los diez primeros
afios de trabajo del teatro La Candelaria. En 1972, 1973,
arrancamos a buscar cémo nosotros mismos podiamos
concebir, procesar y crear, inventar, nuestras propias obras.
Como hemos repetido muchisimo, habiamos visto que a
nuestro pblico lo que mas le interesaba eran las obras
nuestras, los propios problemas y el sentimiento, el suefio,
de nuestro pueblo. Y que para eso —siguiendo la ruta bre-
chtiana— lo mds interesante era partir de nuestros mitos, o
sea de nuestras historias, de nuestra realidad como pasado.
Y asf, poco a poco, desde Nosotros los comunes hasta

las Gltimas creaciones colectivas, nos fuimos metiendo a
escudrifiar esa realidad que esta definiéndonos: esa realidad
que nos da la razén de ser en la existencia, nuestra identidad
propia. En ese trabajo de buscar la identidad, también hici-
mos muchas obras a partir de textos individuales. Como el
caso del Dialogo del rebusque, una obra sobre Quevedo
que planteé yo, y el mismo Quijote. O Patricia Ariza que
hizo una exploracién de las crénicas de los conquistadores
en El viento y la ceniza. O Fernando Pefiuela con Trafico
pesado y con La trasescena, obra que también tenia
que ver con la Conquista, con la obra de Lope Vega sobre
el descubrimiento del nuevo mundo.

Todas esas obras nos han hecho pensar y repensar y
recrear la realidad que somos nosotros como cultura, como
pueblo. Y al meternos por ese camino, el mismo trabajo de
creacién colectiva se ha transformado y enriquecido, llevan-
donos no solamente a estar muy relacionados los unos con
los otros en el grupo, sino también a tener relaciones con
otras disciplinas, con otras inquietudes de otra gente, que
se van sumando a la creacion colectiva. No es solamente
la creacion colectiva el ambito estrecho del grupo, sino que
uno lo va abriendo a buscar qué opinan otros creadores
e intelectuales sobre esa realidad que nos interesa. Qué
opinan, por ejemplo, los pintares, qué opinan los bailarines,
qué opinan los historiadores. En ese punto (de la Historia)
el contacto con Nicolds Buenaventura ha sido de una gran
riqueza. El punto de vista del historiador, como el de las
demds disciplinas, nos enriquece.

En este trayecto hemos visto una tendencia, muy marcada,
muy interesante, en el desarrollo de las disciplinas, de ir
juntando los grandes descubrimientos de la ciencia contem-
poranea con los grandes descubrimientos del arte: Las artes
ylas ciencias, las que en las academias parecian tan lejanas

LA SOCIEDAD Y LA TRAGEDIA

-En las ultimas obras, y en particular en las dos
iltimas, en Nayray sobre todo en Antigona, es nota-
ble la gran importancia de lo femenino, tema que ya
habian tocado en otra obra (Femina ludens). Pero en
Antigona es tan asombrosa esta feminizacion, que
incluso los personajes masculinos estan vestidos o
investidos de cierta feminidad.

-Ese tema del género nos muestra la necesidad de
entrar a una sociedad donde esas diferenciaciones entre
masculino, femenino y neutro no sean tan marcadas y tan
adjetivizadas. La necesidad de romper con el pardmetro
del signo. Y no solamente en lo masculino y lo femenino;
también, por ejemplo, con el pardmetro que rige entre la
verdad y la mentira, entre lo que estd considerado como
lo cierto y la incertidumbre. Desde el viejo punto de vista
académico, estos son los polos con que se ha regido el
pensamiento humano, hasta el presente. Pero eso entrd en
una crisis muy violenta. Las mismas ciencias sociales, hoy
en dia, consideran que estamos en una crisis sistematica. El
sistema entré en crisis. Esté en lo que se puede llamar una
bifurcacién, poderosisima, como jamas uno esperaba que
la pudiéramos vivir. En estos momentos de la humanidad,
de esta sociedad, en el mundo que estamos viviendo, segin
la teorfa del caos, maravillosamente hemos empezado a
entrar en turbulencia, en bifurcacién: nos abrimos hacia otra

manera muy diferente de organizacion. Estamos viviendo
en un momento de bifurcacion. Y entonces, aqui, ese tema
de la mujer se vuelve muy importante; extremadamente
importante: porque estamos viviendo el momento de que los
extremos se rompan. Es tan importante tratar el problema de
la mujer en el teatro como tratar el problema de la verdad,
de lo cierto, de la certidumbre: no hay nada cierto; no hay
ninguna verdad lapidaria. Hay una relatividad entre lo que
es verdad y lo que es cierto, entre lo que es incierto y lo
que es posible. Hoy la ciencia se define como ciencia de
la probabilidad y no de la verdad. Ya no busca la verdad,
busca la probabilidad.

En esa crisis esta también el paradigma del género, de la
mujer. La mujer es un paradigma muy importante, mucho
mas que el hombre. También podria ser el hombre. Pero
ahora la mujer es un paradigma importantisimo de romper.
Romper el paradigma: y al romper el paradigma encontrar
el estallido de las mdltiples posibilidades que van a formar
nuestras sociedades futuras. Eso tiene que ver muchisimo
con la relacion entre la materia y la antimateria, entre los
protones vy los electrones y los positrones y la aparicion de
una cantidad de cosas que uno no tenia ni idea que existian:
los bosones, los leptones. Toda esa cantidad de particulas
subatémicas que empiezan a poblar nuestro mundo y nues-
tra imaginacion y que se salen de esos esquemas.



unas de otras. Inclusive los mismos pensums universitarios
tenfan una parte relacionada con las ciencias exactas y otra
con las humanidades. Por un lado la ciencia matemética y
por otro la filosoffa y las demés ciencias humanas. Y dentro
de estas, all, en un lado muy raro, en varias universidades
se encuentran las artes. No se pensaba, digamos, que la
quimica pueda tener que ver con el arte. Cuando hay una
estrecha relacion: la prueba de ello fue el impresionismo y
posteriormente el cubismo. Y que la fisica también.

Pero hoy en dia esos caminos estéan llegando a converger,
a encontrarse. Inclusive hay una disciplina muy interesante
que trata de los problemas de la invencidn: la heuristica, que
ya es una materia importante, una disciplina importante, en
las universidades mas avanzadas. La heuristica tiene que
ver con la invencion en la ciencia y la invencién en el arte.

Considero que la mujer es concebida como un esquema.
Ese esquema hay que romperlo. Y romperlo con la misma
mujer. Por eso esta ruptura de Antigona en tres es ya un
simbolo. Un simbolo de caracter, digamos, espiritual. El
rompimiento de los simbolos espirituales que trata tan
acertadamente Carl Jung. Eso a mi me parece lo méas
interesante. Y, al ver Antigona, es lo que en el fondo le
golpea méas el subconsciente al publico: esa trifurcacion o
bifurcacion del simbolo mujer. Ya ahi podemos entrar a una
manera mucho mas moderna de ver la realidad. Y por eso, al
tratar estos personajes que ti comentabas ahora (Tiresias y
Creonte), los hacemos ambiguos y contradictorios aunque
sean de caracter unilateral. Sabemos, desde el punto de
vista académico (del relato del mito) que Tiresias habia
sido condenado a ser mujer. En este montaje esta también
nuestro interés de que Tiresias sea un personaje ambiguo,
en que coexista en él el paradigma del si y el no, la incon-
sistencia, la incertidumbre, el neutro, que es el andrégino,
que es Tiresias. En mi concepcion del personaje de Creonte
—el que mucha gente, aln criticos muy respetados, concibe
como el simbolo de la autoridad, de la autoridad masculi-
na— ese simbolo de |a autoridad masculina es un elemento
del paradigma que, desde el punto de vista de |a ciencia
contemporanea, hay que romper. Hay que romper esos
opuestos de verdad y mentira, cierto e incierto, hombre-mu-
jer. Ese hombre —que podria estar simbolizado por la fuerza,

El puente quebrado se esta cerrando. Estamos encontrando
coémo el arte puede contribuir al desarrollo de la invencion
cientifica—y eso ya lo planteé muy bien Einstein—y cémo la
ciencia, sus descubrimientos e invenciones mas recientes,
pueden ayudar enormemente al desarrollo del arte. De ahi
nuestro interés en entrar en comunicacién con los cientificos
a través de temas especificos, no de generalidades, para
ver c6mo nos ayudan en nuestra tarea de tratar la realidad.
Una realidad que generalmente |a tratamos trayendo mitos,
trayendo historias, trayendo asuntos de nuestra vida par-
ticular. Pero en esa vida particular la mirada que nosotros
debemos tener, tiene que ser una mirada acompafada
con la mirada del cientifico. Y en esto hemos trabajado
en varios campos: en el campo de las teorias del caos; en
el campo de la teoria de la incertidumbre, del principio de

por la virilidad— ese lo he levantado sobre un cimiento que
es lo contrario: sobre la debilidad. Camina de una manera
incierta, débil. No es seguro, no es un hombre completo. Es
un hombre que trata de mostrarse hombre, pero por dentro
tiene la antitesis del hombre que es la debilidad; la antitesis
del hombre que es la incerteza; la antitesis del concepto
del hombre que es la ironfa. Y tiene la parte IGdica que hay
en el hombre, esto que nombra la palabra esa, gay: alegre.
Ese gay que hay en el hombre. Ese es un elemento del otro
signo, del signo de la debilidad, del signo de la futilidad,
del signo de la banalidad, que se le acomoda casi siempre
al simbolo de mujer. Entonces yo traté de taladrar la imagen
monolitica, hierética, de Creonte, con elementos que tengan
sus valencias inversas.

-Usted ha dicho que la realidad mas dolorosa —que
infortunadamente estamos viviendo- es precisamen-
te el asunto que le interesa al arte. Que la tragedia
tan tremenda que vivimos, la tragedia humana, es el
asunto en el que ustedes trabajan. Pero uno viene y ve
los espectaculos, y si: es esa realidad, tremenda. Pero
vista con una mirada humoristica, incluso cémica,
con un profundo sentido, como usted decia ahora,
de la ironia, del humor. ;Como es posible, de lo mas
tragico, poder construir un discurso humoristico?

-Cuando se conversa, uno piensa que la risa es el resultado
de laironfa, o del chiste. Pero nuestro amigo Sigmund Freud

incertidumbre; en el campo de la teoria de los fractales,
de la geometria fractal: viendo como esto no solamente
sirve para desarrollar el campo de la visién de las artes
plasticas, sino también —y muchisimo— en la visién de
los relatos, en la narrativa. Ese tipo de manera de ver
la realidad ha influido hoy en dia mucho a escritores tan
importantes como Paul Auster, como Carver. La teorfa del
caos ha influido en las nuevas narraciones. Y en el cine. Ha
influido en el azary en la casualidad que rigen magnificas
peliculas como Magnolia, como El suefio americano. O en
la reciente pelicula danesa Reconstruccion, una pelicula
basada en los encuentros casuales que hay en un bar. Ahf
encontramos la influencia del modo de pensar de la fisica
cuantica, que ve la realidad como una probabilidad, como
un campo de posibilidades, y también como un inmenso

nos mostrd que la risa es el resultado de una agresion. Es de-
cir, que el humor, para ser humor real, necesariamente tiene
que ser agresivo. En un nifio, la primera expresion humana es
la risa, seglin nuestro amigo Lacan. Y esa risa en el nifio no
la produce la felicidad. Un experimento muestra que viene
de la agresion, de repetir una agresion contra el nifio, una
agresion que él no espera de uno; por ejemplo, cuando uno
hace ese ademén de soltarle la mano sobre la cara, como
si fuera a asustarlo, 0 a agredirlo; a |a tercera vez, el nifio
se rie, porque la risa es la respuesta a la agresion.

Igual en el teatro. Alli la ironia y el chiste salen de agredir
el concepto de realidad que tiene el pablico. Al desbaratarse
el concepto de |a realidad, al producirse la desmitificacion
de una idea que se tiene sobre |a realidad, al romper el
mito, la gente se rie. Como nos pasa en Nayra, al romper
el mito de Cristo que atraviesa la puerta del cielo: lannua
coeli. Eso es un chiste. Pero ese chiste es una agresién muy
fuerte a toda una imagen que hay de Cristo, o sea de Dios.
Dios si es capaz de atravesar la puerta, pero este Cristo de
Nayra no la puede atravesar porque esa es una puerta real.
Entonces ahi hay un chiste muy profundo, pero muy agresivo.
Igual con San Gregorio Hernandez. Y con toda esa cantidad
de elementos de humor que tratamos en Nayra, que van a
dar al lugar mas doloroso que tiene el ser humano que es
su inconsciente, su arquetipo, su realidad. Ahf lo pinchamos
con un alfiler y la respuesta es la risa.



campo de informacién. Esa visién nos ha ayudado mucho
en las Ultimas obras: en Caos y deca caos, en Nayra, y
ahora con Antigona. Y nos ayudara con lo que seguramente
vamos a hacer en adelante. Nos aporta una manera mas
abierta, mas rica, mas novedosa para tratar la realidad. Para
dejar que en el arte entren —que siempre han entrado— mi-
tos y leyendas donde el azar, la casualidad y lo imprevisto
tienen una importancia muy grande, cosa que el artista se
ha planteado de manera intuitiva. Anton Chéjov trabajaba
muchisimo con esos elementos de la improbabilidad, de la
posibilidad. Pero si ya lo podemos hacer conscientemente,
y podemos ahora darle entrada a lo antes considerado no
cientifico: darle una entrada més importante a las casua-
lidades, a la contingencia, seguro que podremos obtener
un contacto mucho mas visceral con el nuevo publico, que
sabe que esto es una materia que le interesa mucho ver
representada. Esa es digamos la historia que hemos llevado
en los Ultimos seis o0 siete afios: interesarnos, cada vez mas,
por conocer esos nuevos y sorprendentes descubrimientos
de las ciencias contemporaneas.

-Antes de interesarse por las teorias de la fisica
cuantica, por lafractalidad, por la incertidumbre, por
Mandelbrot, por las teorias de la ciencia actual, uno
los escuchaba a ustedes hablar de la semiologia, de
las ciencias de la comunicacion, de Hjelmslev, de
Greimas, de Kristeva. ;Como se dio ese cambio?

-Para nosotros ha sido muy importante el aporte de las
ciencias de la comunicacién. Especialmente con la llegada
acd de Giorgio Antei, que traia toda la carreta de Umberto
Eco (&l fue discipulo de Eco). Y también con el interés tan
grande que tenfa Enrique Buenaventura en el estudio de la
semiologia y de la semantica. Esto nos trajo aportes muy
grandes en la parte formal. Y también aportes muy impor-
tantes al problema del contenido. Sobre todo en Guadalupe
afos sin cuenta, y en los Diez dias que estremecieron
al mundo. Pudimos distinguir, a partir de Hjelmslev, entre
las lineas tematicas v las lineas argumentales, cudl es la
diferenciay el entrecruce entre el argumento y el contenido;
y logramos encontrar otras maneras mas ricas de ver lo que
era el signoy la trilogia entre signo, significante y significa-
do, y cémo abrir el significado, y cémo entrar en el campo
de la ambigliedad. Esto para nosotros fue muy importante,
desde el punto de vista de carécter tematico. Pero creo que

mas influyé en el punto de vista formal. El resultado méas
palpable fue El paso.

El paso es una demostracion de aplicacion de los lengua-
jes no verbales, de las sefias, de todo ese mundo de lo no
verbal, que venfa con las ciencias de la comunicacion a traer
un aporte muy rico al teatro. Y a saber como trabajar mucho
méas poéticamente con la ambigiiedad. La ambigliedad de
por sf es poética, es metaférica. Pero llevada al campo del
arte debe ser tratada como un problema artistico. Lo mismo
que el distanciamiento de Brecht: el verfremdung effekt,
que obviamente es un efecto, es formal; pero si no se trata
artisticamente resulta en un gjercicio hasta pretencioso: algo
que pretende mas de lo que puede ser. Con la aplicacion
de los lenguajes no verbales se pueden lograr efectos muy
importantes: ese es el empleo formal. Y se pueden también
lograr efectos muy importantes en la parte del contenido.
Y la prueba fue esa misma famosa Parabola del Camino
llamada El paso. Porque hasta hoy, 19 afios después de
seguir haciéndola, sigue siendo una parabola. Sigue siendo
ambigua. Sigue hablando mucho con el minimo de empleo
verbal, extrayéndole al maximo el dominio a la palabra.
Con las sefias, con los signos, con los ademanes, pudimos
entrar en ese asombroso campo de entender la realidad del
narcotréafico en Colombia.

De ahi, de ese aporte tan grande que nos dio el trabajo
con la semiologia, mas adelante dimos el paso a interesar-
nos por otras ciencias. Asf como estan clasificadas en las
universidades, las disciplinas del lenguaje pertenecen al
campo de las humanidades, digamos al campo B (la semio-
logia estaba en esa parte). Pero lo importante fue meterse
al campo A: al campo de la ciencia pura, al campo de las
ciencias exactas, jamas contaminadas, y preservadas de ir
a infectarse de ideologfa, de filosofia. Afortunadamente,
esas fronteras, esos distritos tan separados, esas tajantes
divisiones, ya en las universidades mas modernas se va
logrando que desparezcan. Como han desaparecido en la
préctica creadora de muchos artistas y cientificos. Nosotros
estamos muy interesados en enriquecer al maximo nuestras
expresiones artfsticas con la colaboracién de cosas tan
intrincadas como las teorfas de la supersintesis del campo,
en lo mas avanzado que hay como concepcidn del universo:
el campo de informacion.

EL MAESTRO GARCIA

-A veces he oido hablar de los varios significados
con que usted asume que le digan “maestro”: muchas
veces le he escuchado compararlo con el maestro de
obra, el albaiiil, el constructor. ;Cuando le empezaron
a decir a usted “maestro”? ;Y como el maestro San-
tiago Garcia, siendo una persona tan divertida, tan
alegre, tan poco ceremoniosa, incluso amenudo tan
irreverente, como asume esa aparente contradiccion
de que le digan “maestro”?

-Eso viene de los afios sesenta, con la llegada de los
nadafstas a Bogotd. Omar Rayo los trajo al teatro El Buho.
Llegd Gonzalo Arango y mucha gente. Y todo el mundo
se decfa: “Maestro”, “maestrico”. Era una moda. Uno de
los que mds estaba dentro de ese ambiente era Fernando
Botero. Y también Guillerma Angulo. Y asi empezd a rodar
esa palabra entre todos nosotros, todos no llamabamos
“maestro”: "Oiga maestro”, "maestrito tal vaina”. El que
mds jodia con eso era Angulo. Y claro, Gonzalo Arango. Pero
nos llamabamos “maestro” por mamar gallo. Y ahi quedd
ese hombre para los pintores: “maestro”. Pero sin ninguna
reverencia. Al cantrario: cama una manera muy amigable
de llamar al compafiero trabajador de esta desgracia. Y
en ese término, en esa posicidn, la he asumido; no como
un titulo de reverencia o como un estatus, si no como un
término muy coloquial y muy amigable que hubo y que
sigue habiendo.

-De esto, del llamarlo maestro, el otro dia le oi una
historia muy divertida que le sucedid por alla, en un
bar de Barranquilla.

-Ah sf, claro. Entré a ese bar y habfa en una mesa un
borracho que estaba todo golpeado y con sangre en la ca-
beza. En ese momento pard la misica y el dusfio del bar me
recanocid. Yo venia con compafieros de alla de Barranquilla,
estaba haciendo un taller con ellos. Y entonces el duefio
del bar se vino corriendo desde un extremo a otro del bar
diciendo: “Maestro, maestro, siga, siga. Mire, bisquele una
mesa para sus amigos, al maestro”. Entonces el borracho
se quedd mirdndome con una rabia en los ojos muy grande
y empezd a decir: “Qué maestro ni qué maestro, ni sabio
sera ese hijueputa”.

Y entonces ahi yo distinguf la diferencia que hay entre
ser sahio y ser maestro. Ser maestro para el borracho es
como una cosa comun y carriente, pero debajo de maestro
hay otro concepto que viene, que es el de sabio. Sabio ya
es muy importante, pero maestra es lo mayar que hay. Y
yo ni siquiera para el borracho alcanzaba la categoria de
sabio. (Risas).
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Un director

BZZ0),4

para buenos actores

y buenas personas

PATRICIA ESPINOSA / desde Buenos Aires

Ausente de| CirCUitO teatra| por problemas Cordial y de pocas palabras, reacio a los elogios pero con una

indiscutible fama de hombre integro, Agustin Alezzo siempre
privilegid el desempefio de sus actores antes que el lucimiento

de salud, el director esta disfrutando de un de sus puestas. Para €l es tan importante el vinculo director-
intérprete que sélo acepta trabajar en un ambiente distendido

auspicioso regreso a la escena portefia con la y de mutuo respeto. , ,
Lo mas importante en el trabajo de un director, de un maestro,
. . . . es tener en cuenta a la persona que uno tiene enfrente y percibir
obra Yo SOy mi propila mujer de Dough erght, qué necesita en ese momento, en esa situacion, y encontrar
el camino que lo ayude a encontrar lo que busca. El éxito o el
protagonizada por JU“O ChéVGZ. Hace dos afios fracaso dependen del encuentro o no de ese camino apropiado

para esa persona o grupo de personas —dijo en una entrevista

publicada en Conversaciones con el teatro argentino de hoy de
fue invitado a dirigir en Espaiia una version de El Teresa Naios Najchaus (Instituto Nacional del Teatro, Bs. As.,
1999)-. Es muy interesante, en la docencia, ver cémo una per-
sona, sin conocer nada del oficio, va empezando a desarrollarse,
a crecer, s un proceso notable, no sélo artistico. Cuando una
persona va tomando contacto con el trabajo, va descubriendo
dias se encuentra evaluando varios proyectos que sus potencialidades en todos los aspectos, y eso influye, aunque
no lo pretenda, en su vida privada.

Lo curioso es que Alezzo tiende a sentirse incomodo cada vez
que alguien lo califica de “gran maestro”. Tal vez esto se deba
ala gran devocion que le despierta esa gran pedagoga que fue
Hedy Crilla (1898-1984). Cabe recordar que esta experimentada
actriz austriaca se radicé en Buenos Aires a principios de los afios
40 y alin hoy se la venera por su fecunda labor en la formacién
de actores y directores.

“La Crilla”, como gustan evocarla sus discipulos, fue quien
guié a Alezzo y a otros grandes directores (entre ellos Carlos
Gandolfo y Augusto Fernandes) en sus primeros acercamientos
al Método de Stanislavsky. Alezzo se lo retribuyé instandola
a retomar la actuacion. El mismo la dirigié en varios trabajos,
pero aunque todas sus actuaciones fueron memorables, recién
se hizo famosa con Séle 80 de Colin Higgins (1977), un éxito
que se mantuvo tres afios en cartel.

Alezzo, en cambio, hoy descarta toda posibilidad de subirse
a un escenario. Su carrera de actor se inicié en 1955 (luego de
abandonar sus estudios de Derecho)y culming en 1972. Entre sus
roles favoritos figuran: Jerry (de Historia del zoo, de Edward

Zoo de cristal de Tennessee Williams, y en estos

lo mantendran ocupado hasta 2008.



Albee) y Tom (El Zoo de Cristal).

En 1968, debutd en la direccién por sugerencia de su
maestra y con una obra que aun le resulta entrafable: La
mentira de Nathalie Sarraute.

Desde entonces sigue siendo un director apasionado. De
las 60 obras que dirigid, sélo “veintitantas” fueron estre-
nadas en el circuito comercial. Segln aclara, la mayoria de
sus puestas fueron proyectos personales: “Son obras de las
que me enamoré y no pude encontrar quien las produjera”.
Entre esas piezas rescata Recuerdo de dos lunes de
Arthur Miller, pieza en un acto que evoca los tiempos de la
Depresion y Danza de verano de Brian Friel, cuyo titulo
original, Dancing at Lughnasa, hace referencia a un an-
tiguo ritual pagano. Los criticos ingleses la definieron como
un “memory play”, ya que la accién evocada tiene que ver
con los recuerdos de un nifio de 7 afios. Alezzo realizd una
puesta de clima muy envolvente, casi cinematogréfico. El
coincide con este comentario y agrega: “Funciond muy bien
y tuvo muchos premios. Es una obra irlandesa realmente en-
cantadora cuya accion esta narrada a través de los recuerdos
de un chico que nunca aparece en el escenario. Es una idea
genial y a mi me encant6 hacer esa pieza”.

El director siempre elige obras de hondo contenido hu-
mano, que le permiten desarrollar universos muy sutiles
en fntima conexién con sus actores.

“Solo dirijo lo que me gusta —aclara el director—, sino no lo
hago. Para no perder tiempo aunque a veces lo he perdido.
Por 'h" o por 'b’" 0 por ‘z' he aceptado trabajos que no me
convencian del todo”.

También fue convocado por el teatro San Martin, en dos
ocasiones, para dirigir Ricardo Ill de William Shakespeare
(1997) con el protagénico de Alfredo Alcon, y El jardin de
los cerezos de Antdn Chéjov (1998) con un elenco enca-
bezado por Maria Rosa Gallo.

Durante su dltima convalecencia siguié montando obras
de diversos autores (entre ellos Tennessee Williams, Ha-
rold Pinter y Woody Allen) con los alumnos de su estudio.
Hasta que hace dos afios lo convocd Cristina Rota (una
actriz argentina de prestigiosa trayectoria en Espafia como
docente y directora teatral) para que la dirigiese en El Zoo
de cristal.

Segln declaré a la prensa madrilefia, decidié llamarlo
porque es “un gran maestro y un hombre con un gran
compromiso, que luchd contra la dictadura militar a través
de su arma, el teatro, y se mantuvo firme en sus convic-
ciones; mantuvo el teatro vivo durante todos esos afios
tan diffciles”.

El actor Julio Chavez ya fue dirigido por él en la pieza de
Juan Carlos Badillo, En boca cerrada (de 1984). Y cuando
se le pregunt6 por qué lo convocaba esta vez, respondid lo
siguiente: “Pensé en él porque es un virtuoso de la escena,
en una época fue mi maestro y lo conozco mucho. Y, ade-
mas, porgue es un ser que esta en comunion con el teatro y

siempre ha vivido con intensidad. Sumirada sobre la vida es
sumamente piadosa y no quiere protegerse de ella”.

El director, como era de esperar, hace caso omiso de todas
estas cualidades. Pero al menos su trayectoria no ha pasado
desapercibida: el 9 de junio de 2005, el Sr. Agustin Andrés
Oscar Alezzo fue declarado por ley Personalidad Destacada
de la Cultura de la Ciudad de Buenos Aires.

El sigue siendo muy reservado, pero no se le nota porque
siempre se somete a los reportajes con amabilidad y buen
humor, como si se tratase de una charla informal.

Y0 SOY MI PROPIA MUJER

Sentado en una butaca, poco antes de que empiece la
funcién de esa noche, Alezzo anuncia -entre toses- que
ha dejado de fumar: “Empecé a los 15 afios y ahora tengo
71. Los médicos insistian en que dejara el cigarrillo y me
daban mil razones, pero yo estoy convencido de que uno
mismo tiene que resolver sus cosas sin necesidad de que
le digan qué decision tiene que tomar. Un dia dije basta y
acé estoy. Yo siempre fui de resoluciones drasticas, nunca
me quedo en el medio”.

-;De qué signo es?

- De leo (sonrie y alza las cejas dando a entender que es
un leonino tipico: fuerte y centrado en si mismo, como se
supone que son los nacidos bajo este signo).

- {Chavez fue uno de sus alumnos mas notables?

-Sin duda, y yo lo adoro, somos amigos. Ademas, es una
muy buena persona.

Yo tengo una gran admiracién por él. Ya en su primera
pelicula, No toquen a la nena, de Juan José Jusid llamé
mucho la atencién. Si hasta recibid el primer premio como
revelacion del afio. Hizo peliculas muy buenas. En Un muro
de silencio estaba estupendo y lo mismo en Sefiora de
nadie. Siempre ha sido un actor llamativo que se supera
en cada trabajo.

-Usted se la pasa diciendo que sélo quiere traba-
jar con buenos actores que ademas sean buenas
personas ;Hay gente tan complicada en el ambiente
teatral?

-Dirigir a un actor siempre es una tarea muy delicada.

-;Qué le parecié la pieza de Wright en una primera
lectura?

-Julio me la envid apenas volvi de Espafia y la lef esa mis-
ma noche. Me encantd. Al dia siguiente lo llamé para decirle
que queria hacerla por varios motivos: “Primero, porque me
va a encantar trabajar con vos y la pieza me gusta muchoy
en segundo lugar porque es todo un reto para mi. La acabo
de leer y me pregunto cémo se hace esto”.

Yo soy mi propia mujer (“ am my Own Wife") es un
exitoso one-man play de Broadway, estrenado en 2003 y
ganador del Pulitzer y de dos premios Tony.

La obra esté basada en la vida de Charlotte von Mahlsdorf

(Berlin, 1928-2002), un famoso travesti aleman —nacido
Lothar Berfelde— que logrd sobrevivir a las brutalidades
del régimen nazi y, més tarde, a la homofobia del gobierno
comunista en los afios de la Guerra Fria.

Sus memorias fueron publicadas en 1992 con el mismo
titulo (“Ich bin meine eigene Frau”)y antes de dar vida
a esta pieza sirvieron de inspiracién al documental-ficcional
de Rosa Von Praunheim (nombre de guerra del director de
cine aleman Holger Mischwitzki famoso por su militancia
a favor del movimiento gay). En ella Charlotte interactda
con varios actores encargados de representarla en distintas
etapas de su vida.

La pieza de Doug Wright, en cambio, es mds autorrefe-
rencial. Describe las dificultades que tiene el autor para
escribirla a medida que avanza su relacion con Charlotte, a
quien el dramaturgo entrevisté en varias oportunidades.

Wright quedé tan movilizado ante este ser ambiguo e
indomable que decidié incluirse a si mismo en la escena y
asi poder dramatizar la atraccion y rechazo que le producia
este personaje.

La vida de esta mujer con cuerpo de hombre resulta
conmovedora, al igual que las dificultades que atraves6
en su infancia y su valiente lucha contra la discriminacion.
Pero las sospechas que aln se ciernen sobre su conducta,
tienden a ensombrecer su memoria.

Se laacusé de haber colaborado con la policia secreta ale-
mana y también de haber requisado propiedades de judios
deportados para armar su importante coleccion de muebles
y objetos. La misma que luego dio origen al célebre Museo
del Griinderzeit (periodo que va de 1870 al 1900).

UN DOCUMENTAL DE FICCION

-La obra es casi una suma de monélogos que en
algunos casos bordean la narrativa o la crénica
periodistica. Digamos que para ser llevada a escena
requiere de una intensa dramaturgia de direccion.

-Si, y ese era precisamente el desafio. Para mf o funda-
mental era la relacion entre Charlotte y el escritor, y ahi fue
donde nos apoyamos, en ese acontecimiento que produce
el encuentro con esta mujer y en lo que le va pasando al
autor frente a un personaje tan fascinante.

Lo interesante de la pieza es que no hay ficcién, es como
un documental. El autor no inventa una historia, sino que
va contando hechos y situaciones reales que van a formar
parte de ella, con las dificultades que esto implica. Esto la
convierte en un asunto increfble y apasionante.

-Con este trabajo vuelve a ocuparse de un personaje
real como en su puesta de Master Class (1985), en
la que Norma Aleandro interpretaba el rol de Maria
Callas.

-Yo prefiero compararlo con otro unipersonal, Mary
Barnes, de David Edgar (1979) que hice con Alicia Bruzzo
en el 81, si mal no recuerdo. Mary Barnes fue un personaje
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famoso, una paciente esquizofrénica que entré en una
comunidad terapéutica, donde un grupo de psicoanalistas
intentaban cambiar el régimen de tratamiento para enfer-
mos mentales. Tras su cura se convirtid en pintoray escribié
un libro sobre su experiencia en ese lugar que luego dio
origen a la obra inglesa.

-A veces la realidad supera la ficcion, como en el
caso de Charlotte, un personaje que atraviesa expe-
riencias casi increibles.

-Pero a la vez refleja dos épocas muy duras de nuestra
historia, como la del fascismo y el comunismo. Ese contexto
tiene mucha fuerza, la pieza es muy dura en ese sentido.

Lo interesante es que la trama de la obra consiste en
contar cémo se escribié esta obra.

No se cuenta otra cosa. El autor nos informa cémo se en-
terd de su existencia, como viaja hasta Alemania para verla,
cémo fue la primera entrevista, cémo ella le va mostrando
los articulos de su museo, etcétera.

-También habria que destacar los cambios que va
sufriendo el autor a lo largo de la obra, fascinado por
la libertad de espiritu de esta sobreviviente, peroala
vez con serias sospechas sobre su pasado.

- El autor se acerca a ella por curiosidad, pero luego
queda cautivado por su personalidad. Mé&s tarde siente
rechazo cuando la acusan de haber sido una delatora. Pero
finalmente acepta que nunca podra conocer la verdad y ya
no la juzga.

-Y al espectador le sucede lo mismo.

-En ese sentido es una obra transformadora y profunda-
mente humanitaria. No tira ni para un lado ni para otro,
no la defiende ni ataca, sélo la muestra. Ella simplemente
esta ahi.

-...gracias a la extraordinaria labor de Chavez
que la materializa en escena a fuerza de pura ac-
tuacion.

-El hizo un trabajo muy delicado, rescatd la ambigtiedad del
personaje y su profunda vitalidad y valentia, pero también
se lo ve vulnerable. Y no necesitd caracterizarse, le basto
con su lenguaje gestual y corporal.

En la obra aparecen muchos otros personajes, pero
descartamos la idea de interpretarlos a todos. Preferimos
que fuera el autor quien contara la historia y que en él se
corporizara Charlotte.

-La protagonista pasa por situaciones muy dificiles
que ponen a prueba su capacidad de supervivencia.
Como sucedia con El pianista, de Roman Polansky,
se hace imposible juzgar a este personaje.

-iAh, qué buena pelicula! Polansky es una maravillay qué
buen actor Adrien Brody. Si, son historias de sobrevivientes
y no se los puede juzgar debido a las tremendas situaciones
por las que pasaron. Como ya dije en otra entrevista, la obra
plantea entre otras cosas que l0s seres humanos no siempre
hacen lo que deben, sino sélo lo que pueden.
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-;Sigue teniendo tan buena relacion con sus colegas?

-Si. Tengo buenos amigos directores y me gusta verlos. A
Osvaldo Bonet, Francisco Javier y a muchos otros mas.

-¢Intercambian experiencias?

-En Buenos Aires cada uno hace su trabajo. La gente es poco
comunicativa y el trabajo en grupo generalmente se vuelve
dificultoso.

-;Ya no muestra sus trabajos antes del estreno?

-Ya no. Yo lo hacfa con Crilla, que era mi maestra. Veinte dias
antes del estreno ella venia y se sentaba y después me hacia una
devolucién muy minuciosa: “Esto me encantd, esta otra cosano”
y entonces me daba tiempo para rever algunas cosas. Su opinion
siempre me importé mucho porque era muy certera.

-¢Estuvo viendo espectaculos iltimamente?

-El afio pasado vi algunos que me gustaron mucho. El de Ricardo
Bartis (De mal en peor); el de Julia Kuliok que dirigic Elena Tritek
(El collar de la paloma); ese de la familia, que dirigié Claudio
Tolcachir (La omision de la familia Coleman); Quien lo probo
lo sabe, el mondlogo sobre Lope de Vega. ..

-Qué bueno que sea tan ecléctico. Recuerdo que en una
entrevista usted cito el famoso dicho de Mao Tse Tung:
“Dejad que cien flores florezcan y que cien escuelas de
pensamiento compitan”.

-Asi es. Lo més valioso y atractivo del arte es esa suma de
singularidades.

- ¢Sigue amando a Chéjov con la misma pasion de
siempre?

-Totalmente. Lo he leido durante toda mi vida y nunca me
separo de él.

-Pero después de “El jardin de los cerezos™ no ha vuelto
a montar ninguna otra obra chejoviana.

-Porque es muy dificil que se den las condiciones. Para hacerlo
bien hay que tener un equipo de actores que tengan un criterio
de trabajo comdn y ensayar durante mucho tiempo. Para eso
hay que tener medios, contar con una buena produccion, no se
puede hacerlo asi noméas. Al menos yo tengo esa idea. A mi me
encant6 lo que hizo Augusto Fernandez con La gaviota. Fue un
trabajo notable al que no se le dio la importancia debida. Ahf Julio
(Chavez) estaba excelente, también Héctor Bidonde y Betiana
Blum. .. Todos estaban notables.

-¢No sucedio algo similar con su version de Ricardo IIi?

-Me pegaron con un hacha.
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-Tal vez resulté demasiado audaz su planteo. Era im-
posible no ver en esa corte a buena parte del folklore
menemista.

-Asi es. Yo lo tomé por ese lado. Para mi Ricarde Ill es una
farsa politica, no una tragedia, por mas que se maten unos a
otros y se traicionen todo el tiempo. Hay que ver que ese tipo es
un cachivache y toda su corte una payasada.

-Creo que lo que volvia mas peligroso al personaje era
el desparpajo con que cometia sus crimenes y su gran
habilidad para mantenerse impune detras de su apariencia
bufonesca.

- Alfredo Alcén hizo una cosa muy interesante ahf, porque no
quiso componer un personaje tragico, sino que le aplicé cierto
humor. Esa es la mirada que los dos teniamos sobre la pieza.
Trabajamos con mucho entendimiento y empatfa, al igual que con
el resto del elenco; pero todos esperaban una tragedia y creo que
fue por eso que nos pegaron tanto.

-Pareciera que hay un manual para montar determinados
autores.

-Y si uno no sigue ese manual... murid.

-iRecibio muchas ofertas durante su convalecencia?

-Sf, pero la verdad no me convencian. Al principio, inmedia-
tamente después de la operacién me ofrecieron varias cosas
muy importantes que hubiera querido hacer pero adn no estaba
en condiciones. Después me ofrecieron otras cosas que no me
convencieron. Preferi dedicarme a mis clases y descansar un
poco. Lo primero que me despertd las ganas de trabajar fue El
zoo de cristal. Yo amo esa obra y ya la habfa hecho en Lima
como actor en el 65 asi que acepté y me fui a Espafia a dirigirla.
Estuve 4 meses alli.

-;Qué otro proyecto tiene en vista?

-Un unipersonal con Marilt Marini.

-Sigue insistiendo con el mismo género.

-Fue por casualidad. También hay un proyecto con Norma Alean-
droy no se trata de un unipersonal, pero por ahora no puedo decir
mas. A Marilii la voy a dirigir en una obra de Martin Sherman,
el autor de Bent. La obra se llama Rose, es una vieja judia que
cuenta su vida. A Marilt le gusté mucho el proyecto, pero por sus
compromisos recién podremos llevarlo a cabo en el 2008. Para
mi no hay ningtn inconveniente (/o afirma con una sonrisa bien
ancha), tengo toda la vida por delante.
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teatro ausente

AT obras chp Ankstides \Viepas

TEATRO AUSENTE

Cuatro obras de Aristides Vargas
Coleccion El pais Teatral

Prélogo Elena Francés Herrero

Incluye las obras:

Nuestra sefiora de las nubes

Danzon Park o la maravillosa historia del héroe
y el traidor

La muchacha de los libros usados

La razon blindada
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antologia de obras de teatro argenting

ANTOLOGIA DE OBRAS DE TEATRO ARGENTINO
DESDE SUS ORIGENES A LA ACTUALIDAD
Tomo | (1800-1814)

Coleccion Historia Teatral

Compilacion y Prélogo: Beatriz Seibel
Presentacion: Radl Brambilla

Incluye las obras:

Sainetes urbanos

El carnaval de Cristobal de Aguilar

La industria contra la fe de Cristébal de Aguilar
Vencid al desprecio el desdén de Cristdbal de
Aguilar

A rio revuelto ganancia de pescadores de Juan
Cruz Varela
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teatre de kentidad popular

EL TEATRO CON RECETAS
de Maria Rosa Finchelman
Coleccion Homenaje al
teatro Argentino

Prélogo: Mabel Brizuela
Presentacion: Jorge Aréan

Sainetes gauchescos

El valiente fanfarron y criollo socarron o El
gaucho 1° parte. Autor Anénimo

Las bodas de Chivico y Pancha o El gaucho 2°
parte. Autor Anénimo

El'amor de la estanciera. Autor Anénimo

TEATRO DE IDENTIDAD POPULAR
En los géneros sainete rural, circo criollo
y radioteatro argentino

de Manuel Maccarini

Coleccion Historia Teatral



