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TRAZAR LA(S) LINEA(S)

El crecimiento de una institucién esta intimamente
relacionado con el disefio de sucesivas etapas complemen-
tarias; estas etapas seran definidas finalmente a través de
acciones concretas, devenidas fundamentalmente de dos
campos de trabajo: el practico —que nos enfrenta dia a
dia con urgentes problemas de gestién—y el teérico —que
nos permite reflexionar sobre esos problemas y disefiar
estrategias para contenerlos y eventualmente superarlos—.
Estas acciones concretas, en un futuro préximo, apuntaran
a terminar de pergefar la estructura adecuada para el INT,
que le permita un funcionamiento a futuro con indicadores
precisos; seguir poniendo en practica un plan estratégico,
que acabamos de delinear luego de afios de trabajo, sur-
gido de aquellas dos esferas antes mencionadas, que nos
permitird una renovada lectura de nuestra(s) realidad(es) y
los procedimientos para el logro de las metas prefijadas. Es
decir, que habra que seguir trazando la(s) linea(s) de gestion.
Si fuéramos a graficar esa accion, dirflamos que para trazar
esa linea, supongamos recta, es necesario tener unareglay
un lapiz; lareglay el lapiz, si son de gran calidad, permitiran
trazar una linea més definida, més profunda, mas indeleble;
son el instrumento (estructura) con el que contamos para
llevar adelante la accion. Ahora bien, para saber ddnde
hay que trazar la linea, hace falta un sistema un poco mas
complejo, que ya implica estudios preliminares, lectores de
terreno, vectores, coordenadas y un estudio profundo acer-
ca de lo que se quiere lograr con ese trazo (herramientas
y recurso humano); mas aun, luego hay que contar con un
sistema que pueda medir el porcentaje de logros y errores
que ha producido el trazado de esa linea (estadisticas).
Y finalmente, debemos ser capaces de ponderar si los
porcentajes alcanzados ameritan seguir con el trazado
de la linea, trazarla de nuevo en otro terreno o desechar
el trazado de la linea recta (decision politica). Estarfamos
entonces ante la eventualidad de tener que decidir qué tipo
de linea debemos trazar; depende de lo que decidamos,
tendremos que munirnos de nuevos instrumentos, nuevas
0 méas herramientas, o utilizar las mismas pero de distinto
modo. Y asf sucesivamente.

Finalmente, tendremos un mapa, un entramado de lineas,
rectas, curvas, paralelas, cruzadas, etc. que compondran
el universo del accionar del INT. Si una sola linea era
dificil de cuantificar, calificar y medir, imaginemos esa
cantidad entrecruzada de lineas, ese verdadero tejido de
acciones. ;Cémo haremos para absorber, analizar, obser-
var, un sistema cada vez mas complejo? Nunca es tarea
facil. Por ello es necesario que sepamos trazar lineas de
cierta simplicidad, que, en su trazado conlleven calidad y
cantidad, forma y contenido. Ya sabemos que no es posible
atender la enorme complejidad teatral argentina con una
sola linea, pero también debemos saber que no se puede
trazar una linea distinta para cada problema particular.
Asi, es posible que una linea no pueda abarcarlo todo,
pero si es lo suficientemente amplia, tendrd poco margen
de error. Para ello, modernizar nuestros instrumentos de
trabajo es completamente necesario; contar con lo que nos
brinda la tecnologfa, para hacer un estudio de ese mapa
sobre el que trazaremos lineas, es muy importante; contar
con el recurso humano que pueda y sepa no sélo manejar
esa tecnologfa, sino interpretar los momentos y resolver,
también es muy importante. Y finalmente, siempre seran
necesarios Consejos de Direccién que puedan interpretar
los distintos factores con mucha ecuanimidad para tomar
las decisiones politicas adecuadas.

A lo largo del afio, se realizaron varios eventos signi-
ficativos en los que el INT tuvo una participacion activa:
uno de ellos, el Ter. Simposio Internacional de Politicas
Piblicas Culturales de Iberoamérica, organizado por el Area
de Cultura y Formacién en Gestion Cultural de la Facultad
de Ciencias Econémicas de la Universidad Nacional de
Cérdoba donde fui invitado a presentar una ponencia, para
hablar fundamentalmente de la experiencia del INT en el
pais, como modelo particular de gestion cultural, en tanto
ente colegiado.

En aquel Simposio, al cual asistieron varios expositores
de distintos pafses iberoamericanos, provenientes del

universo académico y del de la gestion, fue posible efec-
tuar un simple ejercicio alrededor de ejes teméaticos como
gestién cultural, desarrollo social, legislacién cultural,
problematicas regionales, etc. que arrojé una evaluacion
de la gestion cultural en nuestros paises: los resultados
—si es que podemos llamar de ese modo a una serie de
conclusiones mas o menos espontdneas— nos asombra-
ron por las coincidencias, que evidentemente marcan
una probleméatica comdn a la hora de planificar, ejecutar
y evaluar las lineas: indicadores relativos, estadisticas
incompletas o inexistentes, variabilidad socio/politica muy
frecuente, escaso margen de reflexién ante la densidad del
trabajo cotidiano, variables geopoliticas casi infinitas (en
la planificacién). Mayor necesidad de recursos humanos,
legislacion contrapuesta o al menos no complementaria,
estructuras endebles, repercusion mediatica que no refleja
la accion en profundidad, poca difusién entre la poblacion
de sus derechos culturales, asimetria o falta de relacion
entre distintas politicas pdblicas, problemas juridicos vy
burocréaticos (en la ejecucién). Y finalmente, nuevamente
estadisticas incompletas o inexistentes, intereses diver-
gentes, ausencia de claridad en los criterios de evaluacidn,
ausencia y manipulacion de datos (en la evaluacion).

A la luz de esa experiencia, relativa por cierto, queda
claro que ademas de la gestion practica, el trabajo de
campo, falta por realizar una tarea gigantesca en lo que
respecta a nuestra labor de prospectiva. Debemos afianzar
las lineas que se van consolidando y lograr espacios de
reflexion para conseguir resultados que partan de politicas
claras, devenidas de una gran sinceridad en el planteo de
los objetivos, los logros y los fracasos. Una tarea apasio-
nante, pionera en lo que respecta al teatro y al mismo
tiempo una responsabilidad que puede apabullar si no se
la considera con metodologia y técnica, pero sobre todo con
valores humanos incontrastables: sinceridad, paciencia,
tolerancia y madurez.
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BEATRIZ SARLO

El]tre la
Literatura

yla
Expenencla

Limite
del Actor

La ultima produccion de La noche en vela, uno de los

grupos que el cordobés Paco Giménez dirige en Buenos
Aires, se llamé Los dltimos felices y se estrend en el
leatro San Martin.

La destacada docente, critica e investigadora literaria
Beatriz Sarlo participé de la creacion de la experiencia,
aportando los materiales literarios sobre los que trabajo
el grupo. En Los altimos felices el teatro se cruzo

con la literatura de una manera muy contundente y con

resultados, también, muy atractivos.

T



CARLOS PACHECO/ desde Buenos Aires

En Buenos Aires el calor se hace sentir. Beatriz Sarlo esté saliendo de la ciudad por varios
dias y acepta, con algo de sorpresa, una entrevista con una revista teatral. Sumundo esté
intimamente ligado a la literatura y, aunque ella es una asidua espectadora de teatro, es
muy cauta a la hora de emitir un juicio sobre el mundo escénico. “No tengo un juicio critico
sobre el teatro como si lo tengo sobre |a literatura —aclara—. Yo, para poder hablar, tengo
que leer todas las novelas que salen. En el teatro soy una espectadora muy consecuente,
pero solo espectadora”.

El tema de la entrevista esta relacionado con su trabajo junto al grupo La noche en vela, a
quienes conoce profundamente —ha visto y escrito sobre todos sus espectaculos—y posee
un interés mas particular ain sobre la forma en que monta Paco Giménez junto a ellos.

En Los altimos felices, La noche en vela decidié bucear sobre aguella Buenos Aires de
los afios 1920/1930'y, sobre todo, en la creacién artistica y algunos tépicos que definieron
esa creacion. En el espectaculo asomaron asi textos de Roberto Arlt, Macedonio Fernandez,
Oliverio Girondo, Ratl y Enrique Gonzalez Tufién, Norah Lange, Salvadora Medina Onrrubia,
Victoria Ocampo, Alfonsina Storni, entre otros.

-;Como se produce tu encuentro con la creacion de La noche en vela?

-Habia seguido mucho el trabajo del grupo e incluso habia escrito sobre todas las obras
que hicieron y, en algin momento, cuando estaban por hacer Manjar de los dioses,
me llamaron para proponerme trabajar con ellos pero, en realidad, no me sentia cémoda
trabajando tragedia. Pensaba que no podia aportar cosas especificas al grupo. En cambio
ahora me dicen: “Leimos tu libro La modernidad periférica: Buenos Aires 1920-1930
—ellos habian empezado a trabajar un texto de Radl Gonzélez Tufién y lo habian abandona-
do—. Ahora no tenés escapatoria”, me dijeron. Senti que era el momento. Entré al trabajo,
bésicamente, por la curiosidad que me producia saber como trabajaba Paco Giménez con los
actores, cémo se lograba ese teatro, esa vanguardia que era distinta a otros espectaculos
que habia puesto este director con otros actores en Buenos Aires. En ese momento creo
que Paco queria cortar su modalidad de trabajo con este grupo, introduciendo a otra gente:
me llamd a mi'y lo llamé a José Maria Muscari. Paco buscaba cruzar a otras personas con
un grupo que producia de manera conjunta hace 18 afios.

El comienzo fue ciertamente de una libertad absoluta. Los actores ya conocian algunos
textos y, en los primeros ensayos, lo que hice fue pasarles textos tratando de captar con
qué personajes o textos de la vanguardia argentina de los afios 20 y 30 querian vincularse
cada uno de ellos. Les pasé una masa de textos y, en ningln caso, les pasé esos textos
en crudo. Mas bien eran textos que yo ya habia tocado. No estaban reescritos, eran los
textos originales de Norah Lange, de Oliverio Girondo o de Gonzalez Tufién, pero estaban
tocados con una cierta idea de cémo pueden ser dichos. La diferencia existe entre lo que
puede ser dicho y actuado y lo que puede ser leido. Esa fue una primera etapa, durante
la cual se pueden haber trabajado microescenas, pequefiisimas intervenciones a veces
en cardcter de escena, donde se cruzaban uno, dos o tres actores y, otras veces, una sola
actuacién con un texto. Fue interesante ver cdmo se producia ahi la inscripcién de esos
textos histéricos de los afios 20, y algunos anteriores y otros levemente posteriores, en
el cuerpo de esos actores. Cémo ellos fueron eligiendo y cdmo algunos tenian el disefio
respecto de con qué personaje de esa época, ya fuera conocido o ya fuera un tipo de época,
iban a cruzarse. Es el caso de las actrices que se ligaron con Victoria Ocampo, Norah Lange
o lamédium que es la que da el hilo conductor al espectdaculo. Fue interesante cémo cada
uno de esos actores trabajo su aproximacion a esos textos histéricos de manera diferente.
Hubo un momento, aproximadamente a los ocho meses, en los cuales, personalmente,
yo no hubiera pasado méas texto; crefa que la obra estaba ahf, no me daba cuenta de que
tenia que seguir. Globalmente, se trabajaron mas de cien fragmentos del periodo. Muchos
de ellos son fragmentos con los que tengo una relacién intensa desde el punto de vista
estético e ideoldgico.

-Esos materiales tienen cierta teatralidad implicita. Si uno piensa en esa época
hasta la misma época la tiene. Muchos de esos autores han tenido una forma de
actuar la vida muy significativa. ;Cuando elegias esos materiales pensabas en
el teatro o solo te impactaban literariamente?

-Siempre pensaba en cémo podian terminar puestos en escena. Lo cual no quiere decir
que lo pensara bien. Son dos cosas diferentes. Yo lo pensaba, yo tenia siempre la hipétesis
de como algo va a resultar puesto en escena y, ademds, cémo va a resultar dicho por este
actor o por esta actriz. No quiere decir que acertara en eso. Al mismo tiempo, junto con

esta dimension de los ensayos, hubo como una especie de seminario continuado que
no sabfamos que estaba sucediendo. Era como una prolongada sesién de preguntas y
respuestas donde todos preguntaban lo que se les daba la gana y donde yo contestaba,
también, lo que se me daba la gana; en el marco del funcionamiento de un grupo muy
vanguardista a la vieja usanza, muy caético, muy confiado en la respuesta del cuerpo,
muy confiado en cierta intuicién del cuerpo, desde la voz y la relacion del actor con eso. Y
a partir de eso se preguntaba y se contestaba sobre todos los temas. Paco, que creo que
funcionaba como en paralelo, miraba esto, miraba y hacfa intervenciones decisivas pero
que, recién después, se iban a ver. El tenia algunas ideas ya muy claras, no de cémo iba
a resultar la puesta, sino sobre algunos ejes; por ejemplo, la cuestién de que eso era un
trance, que no iba a resultar una representacion de época, que no ibamos a reconstruir
histéricamente nada porque eso iba a ser como un trance. Habiamos hablado mucho de la
presencia de las drogas en aquellos momentos y habiamos hablado mucho, también, de la
presencia del espiritismo, de Krishnamurti, de toda esa dimension que tienen los afios 20
y que Salvadora Medina Onrrubia, la mujer de Botana, condensa de alguna manera en su
obra. Paco, dese el comienzo, sabfa que la obra tenfa que tener algo de trance y, la otra
idea que tenfa, que resulté visualmente, fue la idea del nedn. Paco empezaba a ver nedn
en las escenas. Habiamos hablado mucho de la electricidad, de la técnica en ese periodo,
de cémo eso impactaba en artistas como Roberto Arlt, de ahf que haya aparecido un pasaje
arltiano donde se hace un regalo de algo que esta iluminado en neén. La obra termind
en la escena final donde Eli (Sirlin) puso esos neones decd y se abria el telén y quedaba
eso como escena final. Estas ideas de Paco combinaban muy bien con hipétesis que yo
iba dando sobre la época, en el sentido de la pregnancia que tenian todos los fenémenos
parapsicoldgicos en ese periodo y la pregnancia que tenia el impacto de lo técnico. Todo
el himno al nedn que tenés en textos como los de Roberto Arlt. ..

-Me llama a la atencion que ubiques a este grupo como vanguardista. Y me
gustaria que reflexiones acerca de este cruce entre esta vanguardia—la de Paco
Giménez y La noche en vela—y aquella de los aiios 20.

-Me evoca cierta filosoffa estética, no es que nadie del grupo la haya ni escrito ni leido,
pero cierta filosofia estética que tiene mas que ver mas con los afios 60 que con el presente.
Cierta idea de que el compromiso del cuerpo del actor es fundamental; no simplemente
como instrumento, no como instrumento por el cual se realizan ciertas acciones, sino como
algo que es atravesado, en determinado momento, por el deseo de actuacién, el deseo de
conectarse con un texto. Me recuerda cierta idea de actor tocado por una gracia que podia
uno mds encontrar en el teatro del 60 —en el Living Theatre norteamericano, por ejemplo—
que en el teatro del 2000, que me gusta mucho pero que no tiene esa filosofia estética.
Donde la distancia se trabaja de otro modo. Los actores de La noche en vela pueden dar
la impresion de ser actores distanciados pero, en realidad, no lo son. Y, cuando razonan,
su actuacién no es una actuacién de razonamiento distanciado. Me evocaban al actor en
estado de gracia, el actor en estado de experiencia limite como fueron las experiencias
limite del Living Theatre. El teatro del 2000 es otro estilo de teatro y el actor tiene otro
tipo de relacién con su propio cuerpo, con la voz, etc.

-La marca Paco Giménez viene de la creacion colectiva setentista y, en algunos
aspectos, parece mantener algunos valores muy puros que contenia aquel tipo
de experiencias.

-Esa es una marca. El cree en eso, lo cual no quiere decir que no llegue un momento
en el cual, por algunos caminos insondables, Paco no tome las decisiones. Pero adn el
momento en el cual Paco estd tomando las decisiones es ya muy adelantado. Paco nos
tuvo a todos, y al teatro mismo, en ascuas hasta el momento de la toma de decisiones
finales, hasta el armado final. Pero atin en ese momento el balanceo de sus decisiones
con las peticiones que el cree escuchar del actor es fortisima, fortisima. En muchos
casos yo estaba en desacuerdo con cosas que salieron o que quedaron y las discuti
con Paco y él me dio la idea de su ética teatral: si el actor o |a actriz trajo esto hasta
este punto, si lo sostuvo durante meses y meses, hay que conservarlo. Con lo cual mi
forma de razonar, que se liga méas al teatro contemporaneo, decia: “Si a vos te parece
puede no estar”. Y el me repetia: “Si alguien lo transportd hasta acd, que quede”. No
es que no toma las decisiones pero, en algdn un momento, si hay una decisién que
arma un problema, él escucha hasta tltimo momento eso que el actor comunica de la
manera que Sea.
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-Qué pasé con esa literatura ya transformada en espectaculo. ;Dejé de ser
literatura?, ;paso a ser teatro?

-Es diffcil de contestar porque fui a todos los ensayos. Si yo hubiera participado del
comienzo, hubiera dado los insumos, me hubiera retirado y hubiera vuelto al final, quizas,
seguramente, hubiera visto otro resultado. La obra se preparé durante un afio y medio
con varios avatares y, excepto dos meses en el medio en los que no estuve, fui a todos
los ensayos, estaba galvanizada por esos ensayos, no podia dejar de ir; a veces podia
molestar o no, estaba metida de tal modo que no podia abandonarlos. No pude ver el
proceso de cambio entre un texto que fue literario y un texto que se convirtié en teatral.
Para mi eso fue una continuidad. Sin duda las cosas que parecian mas improbables de
convertirse en teatrales son las que més me sorprendieron. Hay un fragmento de Nijinsky
que se recita al comienzo de la obra y ese estaba desde el principio. Parecia dudoso que
pudiera convertirse en una especie de masica de fondo y sin embargo funcioné. Diria que
las cosas que quedaron fueron fuertemente teatrales desde el momento en que alguno
de los actores les encontré la forma de decirlos. Pero, sin duda, si yo no hubiera estado
durante ocho meses, en el momento de los montajes finales hubiera recibido otro impacto.
Estuve cuando Eli Sirlin trajo las luces, cuando Julio Suérez trajo el vestuario, me metia
en el asunto méas de lo prudente. Paco deja que cada uno haga lo que se le dé la gana,
siendo que él se reserva un control que ejerce como un soberano bondadoso, de los que

Durante la década del 60 Beatriz Sarlo tomd contacto con la creacion teatral mas van-
guardistay, desde entonces, parece no poder separarse de la escena que, en los margenes,
propone nuevas bdsquedas. Conoce al extremo la escena alternativa portefia y, cuando la
comenta, refiere escenas o momentos de algunos espectaculos con un fervor inusitado.
Aun asf es muy cauta a la hora de detenerse en ciertos analisis que se le proponen, no
por descompromiso, Sino por un severo respeto.

-iPor qué te interesa tanto el teatro?

-(Silencio. Pausa prolongada) Es un dato completamente biogréafico... Tuve la suerte
que, en 1964, el Instituto Di Tella quiso tener un programa de radio en Municipal y fui
parte del equipo que hizo ese programa. Me tocaba hacer la regrabacion del programa
donde se combinaban los reportajes con mésica, un mix grande. Y haciamos eso en una
cabina de teatro del Instituto. Y me quedaba y tenia entrada y salida de todo lo que se
producia en el Di Tella. Fue un momento importante: Rodriguez Arias, por ejemplo, hizo
Futura, por primera vez se colgd del cuello de los actores un grabador y, en vez de hablar,
ellos apretaban la tecla del grabador y la voz salfa del aparato. Una experimentacion muy
fuerte. Mas adelante vi las puestas de Alberto Ure que fueron muy importantes para mi,
el teatro de Griselda Gambaro. Era un momento fuerte. A partir de entonces me quedé
en el teatro.

-Como espectadora estas muy ligada a la escena contemporanea. ;Qué opinas
de ella?

-No tengo un juicio critico sobre el teatro como si lo tengo sobre |a literatura. Yo, para
poder hablar, tengo que leer todas las novelas que salen. En el teatro soy una espectadora
muy consecuente, pero solo espectadora. Hay algunos directores que me gustan muchisimo.
Emilio Garcia Webhi me gusta muchisimo, por ejemplo. Pero no tengo armado un juicio.
Si estoy muy segura de lo que me gusta. Lautaro Vilo es otro que me gusta muchisimo,
me parece de una originalidad enorme. Estos actores que estoy mencionando no trabajan
los textos dramaticos desde los grandes textos dramaticos. Aun cuando pongan un Chéjov
los trabajan de otro modo, los cortan de otro modo. Cuando Jorge Lavelli trajo La hija
del aire, |a actriz, que era extraordinaria, sabia decir Calderdén. Cuantos actores en la
Argentina saben decir Calderdn y, ademas, no sé si tienen que saber decirlo. Decir Cal-
derdn tiene que ver con un aprendizaje de la actuacion que no parece ser el aprendizaje
contemporaneo y se notaba muy claramente en esa puesta de Lavelli, que a la espafiola
el texto le resultaba afin porque sabifa recitar esos versos; mientras, los actores argen-
tinos, transitaban por esos textos. Cuanto se puede tomar hoy ese gran teatro de texto
sin que exista un tipo de aprendizaje que a lo mejor no tiene por qué existir, porque ese

I ; Escenas de “Los ultimos felices”

no existen, pero pueden existir en el teatro y en el arte. Los textos se transformaron
frente a mis 0jos.

-iHaber estado tan involucrada en este proceso teatral, modifica tu mirada
como espectadora?

-La mirada que modifica es que ahora conozco el grupo La noche en vela, y no es poco.
Decir que uno conoce un grupo teatral con un tipo de actuacion y de relacién con el texto
teatral, es mucho. Y lo que conozco, en parte, es cdmo Paco Giménez pone para La noche
en vela. A mi esto no me ilumina mas como espectadora de la directora Romina Paula
o del actor Guillermo Arengo, por nombrar dos personas que me gustan mucho. No me
hace saber méas de ellos. He conacido un grupo muy organico, con muchas historias muy
complicadas. He conocido cémo trabajan desde el punto de vista estético y vital —no
utilizarfa la palabra técnica— los textos con los que van a construir una obra.

gran teatro de texto no se hace o se hace en ciertos circuitos que, para muchos, pueden
ser menos interesantes.

-;Desde donde analizarias estas teatralidades que aparecen en Buenos Aires
y que te interesan tanto?

-La poesia y el teatro argentinos son cuantitativa y cualitativamente muy buenos. La
poesfa también. Si uno empieza a recorrer lo publicado en poesia y, a escucharla en los
diferentes espacios en los que se la divulga, uno descubre que hay mucha gente escribiendo
muy buena poesfa y eso implica una densidad de campo. En el caso de la poesia hay toda
una tradicién, mas la emergencia de algunos poetas ya de la generacién intermedia, como
pueden ser Arturo Carrera, Daniel Garcia Helder o Diana Bellessi, que formaron a poetas
mas jovenes. Tengo la impresion que en el teatro pasa algo similar. La impronta Ricardo
Bartis, por ejemplo, es muy fuerte sobre una zona del teatro argentino. Y la impronta Daniel
Veronese, también. Uno ve |a pieza de Romina Paula (Algo de ruido hace)y dice: “Viene
de ese teatro, viene del teatro de Daniel Veronese y de la forma, también, en que Veronese
pone en escena”. Creo que hubo algunos encuentros extraordinarios, como muchas cosas
que suceden en el campo del arte, que muchas veces son fruto de la casualidad, como El
periférico de objetos. De él salen dos lineas claramente distintas del teatro argentino: la
de Garcfa Webhiy la de Veronese. Y salen del mismo lugar. Uno puede preguntar: ;por qué
confluyeron tipos que después van a ir a lugares tan distintos del teatro? No descartaria
tampoco, en este fendémeno del teatro, la presencia de los festivales internacionales
que han mostrado, al cabo de diez afios, experiencias verdaderamente interesantes, y la
presencia en la ciudad de ciertas instituciones culturales extranjeras, como por el ejem-
plo el Instituto Goethe. Los argentinos han viajado a Alemania, han visto mucho teatro
aleman. El Instituto organiza, a fin de afio, su ciclo de obras semimontadas de las que
han participado directores muy interesantes y esas experiencias han dejado en ellos sus
marcas, como el caso de Lola Arias. Estoy pensando, también, en razones institucionales,
no solo estéticas. No descartarfa la presencia de Proteatro y otras instituciones con sus
ayudas. Hubo un momento en el que, en algunos barrios de Buenos Aires, las casas se
podian comprar y ser convertidas en teatro. Hoy eso ya no es posible. Los teatros que hoy
tenemos no existiran si no se hubieran hecho hace diez afios. El teatro es mas barato que
el cine, igual que la literatura, que la poesfa. Con pequefios dineros que aporta el Estado
se puede poner una obra. El poder multiplicador de los que estudian teatro sobre el pablico
también es muy importante. Todo esto suma, ademas de las cuestiones estéticas. Hay
una densidad de campo estético en Buenos Aires. Una densidad que se da con fuerza en
el teatro, la poesfa y, ademas, en la misica contemporanea.




Jéréme Bel es uno de esos
coredgrafos que provocan la
pregunta “jesto es danza?” ante

los 0jos desacostumbrados a los
cambios que se sucedieron en

este campo durante la corriente
década. Ni embelesar ni espantar al
espectador, sino permitir que piense
sobre si mismo y las condiciones

de representacion teatral son las
nuevas reglas del juego.

Avido lector de Barthes y Deleuze,
provocativo e inteligente, el “enfant
terrible” de la danza francesa viajo
a Buenos Aires y trabajo con elenco
local para mostrar cémo funciona
este nuevo paradigma en su obra
mas significativa.

ALEJANDRO KARASIK / desde Buenos Aires
Con la colaboracion de Pacha Brandolino, Susana
Szperling y Lucia Naser

Creador dnico de la danza mundial, combustién entre
profunda ingenuidad y trabajo intelectual, Jérome Bel
(1964) trajo consigo este oximoron a nuestras pampas.
The show must go on, su obra concebida en 2001 para
el Theatre de la Ville, Parfs, es, segln la opinién de la
critica, una de las piezas que marca una ruptura en la
danza de fines del siglo XX e inicios del XXI. La razén de
su visita fue dar las indicaciones finales para el montaje
llevado a cabo por dos integrantes de su compafifa, Dina
Ed Dik y Henrique Neves, junto a un elenco integrado por
docentes del departamento de Artes del Movimiento y
de Artes Dramaticas del IUNA, el Centro Cultural de la
Cooperacién y el Centro Cultural Ricardo Rojas (a quienes
se suma Eli Sirlin, reconocida iluminadora del medio
local, en el rol de DJ). Culturesfrance y la Embajada
Francesa dieron su apoyo al evento.

Digamos que esta experiencia representé un punto de
inflexién para todas las partes. Por un lado, se trata de
una prueba piloto en la que Jérdme Bel permite que sus
asistentes monten la obra y que la misma entre en la
Iégica de reproduccion de piezas para repertorio (pero
como buen progenitor, asoma su cabeza para resguardar
que se respete a ultranza su concepto). Por otro, los
docentes de las instituciones mencionadas, dejaron el
salon de clases por dos semanas y pusieron el cuerpo
para participar de esta experiencia de deconstruccién
de la representacion artistica. jY qué experiencial (el
que escribe esto integrd el elenco, para més detalles ver
recuadro). Como bien apunta el teérico Helmut Ploebst,
The show must go on suprime la ilusién teatral para
despertar el “teatro interior” del espectador; meta que
requiere un meticuloso estudio y equilibrio entre dar
(estimulo) y sostener (el tiempo) para que el espectador
dé vuelo a su imaginacién. Se pone en escena un grado

cero de lenguaje, se le da a la audiencia una superficie
en blanco sobre la cual pensarse. Como si fuera poco,
simultdneamente, se coloca la mésica popular en el con-
texto del teatro que, escena tras escena, inevitablemente
evoca asociaciones y recuerdos personales del pablico.
Musica pop vy el juego especular con los performers fue
la alquimia perfecta ideada por el enfant terrible de la
danza internacional para que se disparara la presion del
sentimiento en el espectador.

En Buenos Aires, se han producido las respuestas visi-
bles méas disimiles en la platea: coreutas improvisados
de estribillos, salidas incémodas, vitoreos con luces de
celular, una ola en tres filas y un baile sensual de una
joven que, de pie, se quitaba algunas prendas. Mientras
tanto, los performers, paradéjicamente, observaban, sin
hacer nada, el paisaje frente a sus 0jos. La obra provoca,
y no sin razén, al retirar el poder del escenario y devol-
vérselo a la audiencia.

Este tipo de resultados son una suerte de constante
en la obra de Jérome Bel. Responden a su aproxima-
cién al campo de la semiologia y de Ia filosoffa; y a las
inquietudes que han movilizado al creador y a un grupo
de coredgrafos que ha ganado forma y fuerza como
movimiento desde los noventa, emparentados por su
preocupacion en torno a la pregunta por la ontologia de
la danza. Pero esta fijacion por sondear los cimientos de
la representacion no siempre fue tal. Hubo un periodo
de ocho afios en la vida de Jérome Bel en los que se
dedic6 a bailar en distintas compafifas de Francia e Italia,
tarea que lo Ilevd a un vacio de sentido en su quehacer.
En 1992 aceptd un trabajo como asistente de Philippe
Decouflé en la apertura de las Olimpiadas de Invierno de
Albertville y esto le propicié una gran oportunidad para
darle un giro a su vida.
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-El dinero ahorrado en la apertura de las Olim-
piadas de Invierno le dio la solvencia econémica
para trabajar durante dos afios en su primera obra,
Nom donné par I'auteur. ;Como describiria estos
primeros aiios?

-Estuve descubriendo el campo intelectual. En Francia
0 bien estudids danza de una manera intelectual en la
Universidad o aprendés a bailar en la Escuela Nacional de
Danza donde no tenés ninguna clase de teorfa o historia de
la danza. No podés bailar en la Universidad como aqui. Yo
era bailariny querfa trabajar de una manera méas intelectual,
entonces comencé a leer a Roland Barthes, Michel Foucault,
Gilles Deleuze y Pierre Bourdieu al mismo tiempo que a
escribir las notas que convertiria en EI nombre dado por
el autor, mi primera pieza.

-iQué aspectos de estos autores ha volcado en
sus obras?

-Claramente su metodologia. En aquel momento no lo
sabia pero habia una metodologia que era postestructu-
ralista. Y la puse en juego, sin tener conciencia de ello.
Me dieron herramientas para pensar de una forma muy
distinta la danza.

-¢Por qué decidio tomar esa linea de pensadores?

-No lo decidi. Es lo que estaba alrededor mio. Tengo
algunos amigos académicos y ellos me aconsejaban
acerca de lo que tenfa que leer, los estaban citando todo
el tiempo. En esos dos afios tuve el tiempo de entenderlos.
Empecé en un nivel cero, realmente, porgue no tengo ese
tipo de formacién. Iba sacando los libros de la biblioteca
desordenadamente, Roland Barthes fue especialmente
facil para mi y lo disfruté mucho. Ahora puedo darme
cuenta de que es un escritor muy complejo y que mi trabajo
viré hacia el lenguaje gracias a él. Luego Gilles Deleuze;
estaba interesado en la lectura no filoséfica de sus tra-
bajos. El escribié sobre los surfers y ellos le mandaban
cartas contandole cuan parecida eran sus vidas a sus
relatos. Deleuze estaba muy orgulloso de ese intercambio
porque los surfers podian llevar perfectamente su discurso
filosdfico hacia su forma de vivir. Para mi era muy bueno
ese permiso que Deleuze nos dio, “haz lo que quieras
con mis libros”.

- iPuede profundizar un poco sobre el lugar donde
pone al sujeto dentro de la representacion teatral,
tomando el concepto de nivel cero del lenguaje de
Barthes?

-Es una pregunta un poco dificil porque lo que quiero
expresar en cada obra es distinto y cada escena es dis-
tinta... pero hien, el grado cero es una economia de usar
pocas cosas; es una eleccion, una politica estética. Trato
de reducir mis posibilidades, no uso vestuario, no uso
coreografias. Trato de que no haya ningdn ilusionismo y
no saber mds que la gente que lo mira.

-iPodriamos entonces encontrar relaciones con
las decisiones que han tomado otros artistas de len-
guajes polisémicos, como el grupo Dogma o Abbas
Kiarostami en cine, en tanto reduccion de herramien-
tas al minimo y estética de la economia?

- Odio el cine y hace como diez afios que no voy. Pero
si tengo que elegir a un autor, ese serfa Godard. Fue muy
importante para mi porque él muestra lo que usa, casi no
tiene montaje y no hay ilusionismo; y mantiene una relacién
muy respetuosa con la audiencia, no la manipula. Yo no
creo que haya ninguna magia y nada en lo que creer en
el teatro. El teatro no es sagrado, lo que sucede alli es un
trabajo. Puedo ver claramente que el teatro y la religion
estan muy emparentados, porque hay muchas cuestiones
de creencia y ritos en ambos, a las que me opongo en una
forma inimaginable.

-iEn qué basa su oposicion a lallamada “sociedad
del espectaculo™?

-Para la sociedad del espectaculo la realidad es un espec-
taculo o bien lo que sucede en el espectaculo es la realidad

Yo propongo que lo que ocurre es, en verdad, una realidad
que sucede en un lugar que se llama teatro.

- {Como resuelve, entonces, la tension que existe
entre, por un lado el proceso de montaje y ensayo, y
por otro, esta realidad?

-No la resolvi. La gente rie, llora o me dice “sos fantésti-
co” Todavia tengo que destruir algunas cosas.

-iPero para ser consecuente con esta idea no se
deberia montar cada vez con gente nueva para que
ocurra de manera completamente real?

-Eso seria demasiado ideal; de todas formas me gusta la
repeticion, es una buena manera de aprender lo que es el
teatro: |a pieza cambia todo el tiempo segun la audiencia
o el pais que la reciba. Me interesa ain més la tensién
que genero adentro de la tradicién teatral para erradicar
toda situacion de creencia, de sacralidad, de simulacién El
publico se resiste a deshacerse de esta creencia. A veces se
mete en el escenario durante la pieza y todo el mundo cree
que yo lo decidi. Creenenlo que veny lo ven como parte de
la pieza; si alguien esta desnudo, si grita, lo que sea.

-iQué quiere decir con que “el performer debe
morir para que la audiencia esté viva"?

-Es una clara referencia a La muerte del autor de
Barthes. Si no hay nada que ver, nada en qué creer estan
vivos. Este es el gran problema con la religién. La religion
es No aceptar que estas solo. Si mato a los performers,
como los mato dos veces a lo largo de Tsmgo en el tema de
Titanic y en Killing me softly, la audiencia se encuentra
con que no hay nada mas en el escenario y estan solos, y
comienzan a sentir algo, comienza a sentirse vivos. Porque
usualmente vas a ver a la gente vivir en el teatro en lugar
de vivir vos.

-En Tsmgo, en aquellos momentos donde menos
tenemos que actuar, mas vivos estamos como
personas...

-En esta obra la cuestién es: jcémo podemos estar juntos
(Come together, en alusion al tema de los Beatles que abre
la obra) y como podemos ser nosotros mismos sin joder
al préjimo, generar una comunidad de singularidades?
Una solucion es el uso de las lineas de personas sobre
el escenario, porque habilitan estar en una situacién de
igualdad con los demds y, més alld de que hay lugares
centrales, después de varios minutos se puede ver a todos.
El trabajo del performer, en este caso, es que sea él mismo
pero sin sacarles el poder a los demas. Cuando digo esto,
podés pensar en el ballet o en el ejército, donde son todos
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iguales. Pero la diferencia aquf se trata de que cada sujeto
esté viviendo junto con otros.

-iCudl es su opinion acerca de los trabajos de
interaccion con el espectador, y por qué toma otro
camino?

-Veamos es muy fécil hacer cosas para hacer participar
a la gente. Pienso que esto es mucho més intelectual que
agarrar a alguien y hacerlo participar. Entendés mucho més
de vos mismo frente a un libro que cuando estas haciendo tu
vida. Cuando estas haciendo tu vida, no entendés nada.

-iLe gusta que el espectador esté en el lugar del
espectador?

-iSf, claro! Me gusta llegar al espectador desde el punto
de vista intelectual. En teatro tenés lo sensible y lo inteli-
gible. Yo me quedo con el aspecto intelectual.

-Dado que el contrato del puablico con el teatro
esta aln vivo; es decir, que la gente compra un ticket
para ir a ver una pieza y asume la ficcion ;podemos
decir que su trabajo es una metafora del teatro, es
una metafora de la realidad o es una metafora de la
metafora? Porque usted mantiene este contrato...

-Yo lo mantengo porque lei en Barthes que si querés
destruir un cédigo, tenés que hacer como los roedores: des-
truirlo pedacito a pedacito, no destruir todo, eso es ridiculo.
Con este formato puedo tener mucha audiencia y cambiar el
pensamiento burgués de a poco. .. Existe el mismo contrato
con un psicoanalista. Vos pagds en el teatro y le pagés a
tu psicoanalista. Y eso es bueno para comprometerse. En
The show must go on si no pagaras, te irfas a los cinco
minutos. Cuanto mas pagds, mas te comprometés. Esto es
perverso, es terrible, pero es verdad

-Entonces ;podemos asumir que no trabajaste
en lugares donde la gente no podia pagar por tus
obras? 0 bien jtrabajaste con piblico no iniciado
o marginal?

-Depende de dénde, pero para mi, la gente no educada
generalmente es el mejor publico. Mi trabajo esté destinado a
gente muy, pero muy educada que puede reflexionar conmigo,
o bien a gente que no tiene ni idea de lo que es el teatro,
estd abierta a lo que recibe. El problema es el burgués de
clase media que piensa que sabe lo que es bueno...;Cudl
es la definicion de la burguesia? la defensa de lo que esta
establecido, del buen gusto. Y cualquier cosa que amenace
esos valores los vuelve muy agresivos. Es gente que tiene su
dinero y su confort. Y el arte es inconfortable. ..




-Al trabajar en su obra, por parte del performer
debe existir un deseo de querer estar alli que es
muy importante...

-Es imprescindible que la gente que trabaja esté de acuerdo
con lo que yo quiero hacer. Hay que estar muy conscientes de
lo que se esté haciendo y sintiendo y, a la vez, olvidarse por
completo de quién sos para poder darle su lugar al especta-
dor. Hay una igualdad de poder en esta obra; tiene que ser
como una conversacion entre los performers, la audiencia y
yo. Y esto puede generar muchos malentendidos, como toda
conversacion. Como esta es una “pieza de danza”, muchos
esperan ver cuerpos maravillosos haciendo cosas hermosas y
al no encontrarlo, se enojan mucho. Hay gente que me apoya
y le gusta lo que hago, y también hay quienes quieren des-
truirme. En lo que a mi respecta, sin ser hegeménico quiero
seguir trabajando, pero sin tanta porqueria alrededor mio.
Lo bueno es que puedo sobrevivir con mi trabajo. Soy muy
privilegiado, viajo todo el tiempo y puedo hacer lo que quiero
porgue tengo mucho apoyo de todo tipo, inclusive monetario;
si mafiana quiero poner cinco elefantes en el escenario,
solamente tengo que pedirlos. De verdad (risas).

-iEso se vuelve una precondicion en su trabajo,
la gente va a ver sus piezas porque son de Jérome
Bel?

-Si, claro. Ya es parte de mi trabajo. La gente estd espe-
rando ver qué va a hacer Jérome. De todas maneras, yo
sigo en movimiento y esos cambios me dan la posibilidad de
reflexionar acerca de la cuestion de la performatividad. Por

Al tener que narrar mi experiencia como integrante del
montaje de Tsmgo no puedo més que bloguearme frente al
prejuicio del relato en primera persona. Entonces pienso en
El corazon de las tinieblas y todo se vuelve méas sencillo.
Si no fuera por este tremendo libro no sabria por dénde em-
pezar. Aqui, Jérome Bel bien puede ser Mister Kurtz, aquella
figura de culto del cual todos hablan con fervor pero que se
encontrarfa al final del viaje, pues Bel llegarfa recién para
los dltimos cuatro dias (para una referencia mas cercana,
Kurtz inspir6 el personaje que encarné Marlon Brando en
Apocalypse Now).

El primer dia del montaje de Tsmgo, reflejo de la excén-
trica genialidad de Bel, los asistentes repartieron una carta
en donde desde Francia nos introducia a su trabajo. La carta
rezaba en un contundente inglés: “La pieza no requiere
destrezas, por ello todo lo que sabes no es de ayuda, al
contrario, debes deshacerte de tus habitos”. Si no esta-
bamos dispuestos a desapegarnos de nuestra formacién
como actores o bailarines, éramos peligrosos para la obra
y debfamos irnos. Con el correr de los dias se irfa revelando

ejemplo, aqui en Buenos Ares, donde yo no hice el casting,
trabajé como si hubiera hecho todo desde el principio, para
conocerlos a ustedes, para ver qué es lo que hacian, cémo
lograban ese grado cero de representacion que yo busco,
etc. Me tomd muchas horas de reflexién entenderlo, y ahora
estoy muy conforme con lo que lograron. ..

-;Tenia alguna expectativa en particular antes de
llegar a Buenos Aires?

- No, ninguna. Por los cambios de clima y todos los
trastornos que significa trasladarse, no quiero que la com-
pafifa viaje mas. Asi que decidi que es mejor iry ensefarle
Tsmgo a un grupo de performers en cada lugar en que se
quiere reponer.

-Es una buena solucion, parece

-iSi, muy buena! porque la seleccion de los performers
es entre personas tipicamente del lugar. Por ejemplo: en
mi compafiia no hay ningtin negro y en Estados Unidos es
imprescindible que lo haya porque hay gente negra en la
audiencia. Y asi sucedi6 que la audiencia estaba muy co-
nectada. A mi me emacioné mucho. Es por eso que creo que
funciong tan bien en Buenos Aires como en Filadelfia.

-¢Deberia ser, tal vez, un trabajo de mas tiempo?

-Es lo que es. Por eso pensaba hasta ayer que quizas no se
podian resolver los problemas que encontré en el montaje
cuando llegué y que posiblemente la version de la pieza
en Buenos Aires iba a ser como es la gente aqui'y que eso
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la razén de tal solicitud. La pieza requeria de nosotros un
grado cero de emocién y de destreza, pues no debfamos ser
mejores, mas habiles o mas sensibles que la audiencia. Se
trataba de entrar en comunidad y, por lo tanto, teniamos
una meta: ser los mismos que éramos en la calle, tanto en
nuestra forma de vestir, andar o de usar el walkman.

La obra resulta ser un juego con reglas muy claras. Consta
de 18 canciones pop y un DJ que, frente a todos, cambia
los discos. La clave eran los estribillos. Sencillamente habia
que permanecer parados y escuchar. Una vez que sonaba
el estribillo, debfamos ejecutar la orden que transmitia
la letra (si hasta este momento a muchos se nos habia
escapado que la esencia del pop es pregonar modelos de
comportamiento, Bel lo desenmascaraba). La presencia del
DJ en escena, como un sofisticado titiritero, enfatiza esta
elaborada metafora sobre el ejercicio del poder.

Tonight de The west side stories abre la funcién y la
sigue Let the sunshine in de |la comedia musical Hair. La
primera cancién transcurre en completa oscuridad, mientras
que recién en la segunda se notara que comienzan a subir

iba a funcionar con esta audiencia. Es o mismo que me
ocurre ahora que estoy trabajando con estrellas como Anne
Teresa De Keersmaeker. Antes no queria trabajar con gente
famosa, porque el problema es que no quieren dejar de
ser como son. Pero ahora puedo trabajar con ellos porque,
aun si me ofrecen miles de délares, puedo rechazarlos. La
estrella soy yo ahora (risas).

-Pero jesta trabajando con ellos solamente porque
son del starsystem...?

-No, para nada Estoy trabajando con ellos por sus co-
nocimientos. Por ejemplo Anne Teresa sabe muchisimo de
musicay yo no sé nada. Me interesa trabajar con gente que
fue y es parte de la historia de la danza. ..

-¢En grupos ?

-No, monto solos ahora. Todo esto comenzd con mi
trabajo Pichet Klunchun and Myself... después de eso
comenzaron a llamarme y me decfan que querfan hacer
eso mismo que hice con Pichet porque los hacia reflexionar
sobre si mismos.

-iPor qué elegis en esta obra, igual que en Tsmgo,
un lenguaje verbal internacional (inglés)?

-Porque creo que la danza no es en lo absoluto un lenguaje
internacional. Si bien fue mi primer lenguaje escénicoy la gen-
te dice que uno puede bailar en cualquier lugar del mundo, yo
creo que hay muchos problemas de interpretacion en cuanto a
produccidn de sentido en la transmision de ese lenguaje.
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las luces. El tercer tema, el mas crucial y dificil, es Come
together de los Beatles, cuando entramos y nos juntamos
con la audiencia. Es aqui donde se empieza a notar el
juego. “Después de tres canciones, se entiende lo que
esta pasando —comentaba Bel— pero si no se comprende
la regla, no se la pasa bien, es como jugar a las cartas y no
sabes como jugar”. Luego se sucederan muchas canciones
como Lets dance de David Bowie, donde hacemos lo que
vinimos a hacer: bailar; la Macarena, donde ejecutamos el
desahuciante pasito e I'll be watching you (Every breath
you take) de The Police, donde... miramos a la audiencia.
Bel llegd un viernes y nos dejé precozmente el martes,
antes del estreno. En medio de otros proyectos, del jet lag
de suviaje y entrevistas, trabajé con esfuerzo y ahinco para
transmitirnos la esencia de la puesta. Contento con el resul-
tado del ensayo general, cruzé el océano para atender un
asunto familiar. Tras su vertiginoso paso por Buenos Aires
nos dejo una ensefianza planteada en forma de duda: el

show debe continuar?
Alejandro Karasik
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SUSANATAMBUTTI

“La performance es un acto que se realiza
en el teatro interno del espectador

Pensar la danza es una de las tareas que mas apasiona a
Susana Tambutti. Esta ex bailarina y coredgrafa, creadora
Junto a Margarita Bali de la compariia Nucleodanza y hoy
reconocida investigadora y docente universitaria, considera
que el estudio de las artes escénicas debe ser encarado
como una praxis. Es por eso que este ario puso todo su
emperio en traer a la Argentina al prestigioso coredgrafo

PATRICIA ESPINOSA / desde Buenos Aires

Jérdme Bel es hoy la gran estrella de la danza conceptual por su inconformismo artistico,
su rechazo de la espectacularidad y su replanteo de los cédigos de representacion.

Analizados a fondo, sus espectaculos pueden parecer ejercicios de diseccion; ya que més
allé del espiritu ludico y de los sorprendentes gags que caracterizan a sus performances, Bel
insiste en exhibir y desmenuzar todos aquellos elementos que intervienen en la construccion
del lenguaje coreogréfico y en el rol que ejerce el bailarin o performeren relacion a este.

En todas sus obras lo cotidiano alcanza un lugar de privilegio sin dejar de abrirse a una
dimensidn histdrica y pluricultural. Pero, adn asf, sus performances siguen generando resis-
tencia en amplios sectores del pablico y de la critica debido a su feroz cuestionamiento de las
técnicas de virtuosismo en la danza y a su polémica decision de seguir eliminando fronteras
entre el espectador y el intérprete. Todas estas razones hacen que su obra despierte un gran
entusiasmo entre los investigadores. Tal el caso de Susana Tambutti que ademas de conocer
muy bien sus espectaculos adhiere con entusiasmo a su peculiar credo artistico.

-Los espectaculos de Bel suelen irritar a muchos criticos y espectadores que
ademas no aceptan que sus performances participen de festivales de danza ; Qué
opinas de esto?

-El pdblico de danza espera ver baile y movimiento, mientras que los espectaculos de
Bel se corren de esas definiciones tradicionales, ubicandose en un lugar que no es facil de
circunscribir. Creo que una de las cosas que él plantea es no tener al espectador sujeto, ya
sea sorprendiéndolo con una técnica de representacion determinada o con algun tipo de
virtuosismo; sino todo lo contrario, lo que él se propone es abrir espacios de reflexién. The
show must go on trabaja sobre diecinueve canciones muy populares que todo el mundo
conoce y que estimulan en el espectador todo tipo de evocaciones.

A mi criterio, lo mas importante de esta obra es que no responde al deseo general de
que el intérprete que esta ahi enfrente me entretenga, y me ayude a “irme de mi”, ya que
en cierto modo vengo al teatro para eso.

Bel revierte esta propuesta y se la devuelve al espectador como una posibilidad de abrir
su tiempo y su capacidad de reflexion. Porque justamente The show...tiene muchisimas
momentos de silencio, inmovilidad e incluso de oscuridad total.

En donde se realiza el acto performatico, en todo caso, es en el teatro interno del espec-
tador. Creo que ése es uno de los aspectos mas interesantes de este trabajo.

-;Qué se entiende hoy por performance?

-Lo performaticoesta en como cada espectador incorpora los estimulos que recibe a través
de una cancidn, de algln signo que aparece en escena o de un gesto de los performers. Y,
dentro de la evocacion que todo esto le despierta, aparece esta idea performatica que tiene
que ver, de alguna forma, con su propia vivencia. Pero, también hay otra maneras de verlo,
porque nuestra conducta es permanentemente performatica, actuamos roles. Habria que
analizar entonces, de qué manera estamos presos dentro de determinadas performances.
Poreso la pregunta de qué es una performance hoy se amplié notablemente. El hecho teatral
es apenas uno de sus aspectos.

Hoy parece que ya no hay diferencia entre lo que es una performance deportiva, de
una performance cotidiana o de una performance de género, donde se ve perfectamente lo
que cada uno tiene que hacer, si es de tal forma o tal otra. Al fin'y al cabo, obedecemos a
construcciones creadas desde afuera de nosotros.

Creo que hay algo de eso en la obra de Bel, en el sentido de que se le exige al intérprete
que vuelva a sf mismo, que no haga una performance de otro, que no acttie como otro.

-Segiin Bel, The show... habla de como ser parte de un grupo sin dejar de ser
uno mismo. Es decir, sin dominar a los otros ni sentirse alienado por los ellos.

-Si, eso es muy importante porque cuando él habla de compartir un grupo también esta
intentando volver a recuperar al auditorio y a los performers como parte de la misma comu-
nidad. Ya no es un grupo de espectadores observando desde afuera a los intérpretes.

francés Jérome Bel, entre otros artistas e investigadores
internacionales, que viajaron a nuestro pais para ofrecer
distintos seminarios y charlas publicas en el marco

del Ciclo Performance: nuevas estrategias de accion,
organizado por el Instituto Universitario Nacional de Arte
(IUNA) con la participacion de sus departamentos de Artes
del Movimiento y Artes Dramaticas.

Otra de las cuestiones que toma Jérome Bel es trabajar con el espacio total del teatro
eliminando la divisién entre escena y platea, mas allé de que The show. .. se presente
en un teatro tradicional con escenario, telén y butacas. Porque la reconstruccion de esta
division entre escena y platea ocurren otro plano, no tiene que ver con que el intérprete
ocupe el mismo espacio fisico que el espectador. La ruptura no pasa por ahi, sino por esta
idea de recuperar al espectador quien, de alguna manera, empieza a ver en estos cuerpos
no virtuosos, a personas que no son muy diferentes a él.

-El intercambio de roles se da en forma espontanea.

-Si, y produce un juego muy interesante. Una de las cosas que mas me impresiona del tra-
bajo de Jérdme Bel es que logra crear una trama con elementos aparentemente muy simples
y prescindiendo de una construccion aristotélica, por decirlo de alguna manera. Ademas, sus
espectaculos son profundamente emotivos. A mi por lo pronto, me causd una emocién muy
profunda el trabajo que hizo en 2004 con una bailarina de la Opera de Paris.

El espectéculo al que hace referencia Tambutti y que cuenta con una versidn en video,
lleva el nombre de su protagonista, Veronique Doisneau, una bailarina clasica, de 41 afios,
que en la vispera de su retiro tiene la oportunidad de protagonizar un solo en el escenario
y de contarle al piblico detalles de su vida y de su profesion. Entre otras cosas, la bailarina
confiesa haber sofiado toda su vida con interpretar a Giselle. Nunca obtuvo ese rol, pero lo
conoce de memoria y asi se lo demuestra al piblico tarareando ella misma la masica.

Bel cred unimpactante y didactico one-woman-showque puede llegar aconmover hasta las
lagrimas. Es también un tributo a los bailarines de segunda linea, los que alin siendo excelentes
artistas, nunca alcanzaran la categoria de “etoiles” en la estricta jerarquia dancistica.

-Pude ver en video Pichet Klunchun and myself (de 2005) en donde Jérome Bel
dialoga en escena con un bailarin tailandés, los dos sentados junto a una /aptop.
Me parecié un espectaculo encantador, un verdadero encuentro entre Oriente y
Occidente.

-Si, y esa produccién también esté editada en video. Bel fue invitado a Bangkok por un
curador para trabajar con Pichet Klunchun que es un maestro de danzas tradicionales tailan-
desas aunque también estudié danza contemporanea, creo que en Estados Unidos.

Al principio parece un reportaje publico, intercambian preguntas, cuentan historias, hacen
demostraciones de cémo son sus espectaculos. Los dos son muy graciosos, didacticos y
amenos. Y a medida que explican su relacién con la danza y el proceso de sus creaciones,
el pablico va quedando fascinado.

-;Qué aporté Jérome Bel al género performatico?

-Creo que es innegable que este es un creador que vino a conmover el panorama establecido,
entre otras cosas, por su replanteo del ready-made. ;Por qué el ready-made? Porque de alguna
manera Bel toma en sus espectaculos las cosas naturales que pasan a su alrededor. No esta
elaborando “un movimiento escénico para”, es su manera de apropiarse de una idea politica de
la performance que se manej6 en los afios '60; pero él va méas alld atin con esta idea de desarmar
ese acto, que podriamos calificar de alienante, que se produce en un espectéculo. jAlienante
por qué? porque los intérpretes estan fuera de sf mismos y el espectador también. Uno puede
no estar de acuerdo con la propuesta, pero no hay duda que dentro del panorama de la década
de los "90 es una de las jugadas que hay que rescatar. Creo que merece ser discutida.

-iLo decis en relacion a los criticos que suelen menospreciar el trabajo de Bel
sin tener conocimiento de su postura ideoldgica ni de sus métodos creativos?

-Asi es. Yo puedo aceptar que alguien pueda estar en desacuerdo con su linea de traba-
jo, pero si no despliega ningun tipo de andlisis, su comentario resulta muy empobrecedor
porque no moviliza ninglin pensamiento. La idea, justamente, es tirar los dados y dejar que
caigan para después leer la jugada. No es cuestion de recoger los dados y guardarlos porque
creemos que esa jugada no nos sirvio.

I



JOAO FIADEIRO

““En Europa, la danza

esta perdiendo su,
razon de ser"

R Joao Fiadeiro

Escenas de “l am here " ; I

En el marco del V Festival Buenos Aires Danza Contemporanea el

coredgrafo, bailarin e investigador Joao Fiadeiro — nacido en Paris pero

residente en Portugal— dicté un seminario sobre su método de trabajo:

Composicion en Tiempo Real. Reconocido creador, Fiadeiro es profesor

y consultor de varias instituciones de prestigio internacional en Lisboa,

Francia, Austria y Alemania.

ALEJANDRO KARASIK/ desde Buenos Aires

-La presente entrevista se realiza para un medio
dedicado a las artes escénicas con un publico abo-
cado principalmente al teatro. Entonces, se puede
comenzar por el nacleo central de su trabajo ;Qué
es la Composicion en Tiempo Real (CTR)?

-Es exactamente lo que nombra; por un lado se tiene
el término “composicién” que esta ligado a la toma de
decisiones y a las elecciones. Pero luego se tiene en cuenta
el aspecto temporal para tomar aquellas decisiones, que
esta condicionado por el contexto; por lo tanto no se tiene
todo el tiempo del mundo, no existe el tiempo infinito. Esta
no es una forma corriente de entender el tiempo porque
la mayor parte de las veces se piensa en espontaneidad
o instantaneidad; en cambio aqui se piensa que hay una
duracién en el proceso de toma de decisiones. Este es
un acercamiento paraddjico a la composicién porque
se debe esperar y se debe “hacer tiempo” para poder
percibir mas; pero por otro lado si se deja pasar el tiempo
se deben reformular las premisas de las cuales surgen
las decisiones.

-Hasta aqui no se ve una clara distincion entre
la CTR y muchas otras técnicas que incorporan la
improvisacion.

-iDices que no notas una diferencia en esta definicion?
Normalmente la forma en que se describe no puede dar toda
la informacidn sobre la misma. Una diferencia sustancial
con otras técnicas es que se evita la idea de “hacer” y se
trabaja con la idea de “dejar que suceda”; hacer por medio
de aceptar. Llevado al plano artistico se vincula con preser-
var la tensién, mantener la idea de “estar preparados” y
para ello se debe cambiar todo el tiempo; esto por si solo
requiere mucha energia. Tomemos a un camaleén como

ejemplo, si el color del entorno cambia y él no cambia su
color, entonces se vuelve visible; para permanecer invisible,
se debe cambiar. Por otro lado, mi experiencia me dice que
la mayorfa de las personas acttian por reaccion, principal-
mente a partir de reflejos que se activan por si solos; luego
nombran a esta intuicion como libertad. Trabajar sobre estas
ideas previas conlleva un gran esfuerzo.

-Se ha definido el término “composicion”, antes
que nada, referido a un estilo pictorico del Renaci-
miento donde se privilegiaba el orden, la armonia
y el nimero y que dificilmente puede usarse fuera
de esta estética...

-...Sin embargo jse entiende lo que se quiere decir
cuando lo utilizo? No estoy feliz con el nombre “Compo-
sicién en Tiempo Real” pero estoy esperando para tomar
una decision que finalmente fije el nombre de este asun-
to... Estoy de acuerdo contigo, la idea de Composicién
en Tiempo Real apareci¢ en oposicién a la Composicion
Instantanea. No estaba preocupado con el problema de
qué es lo que queria decir composicion, estaba en un
didlogo con mi propia época. A fines de los noventa,
cuando comencé a utilizar este término, me di cuenta de
que lo que me interesaba no era la instantaneidad que los
improvisadores de aquella época utilizaban, sino la idea
de tiempo real; el término “composicién” es una palabra
que heredo de la historia.

-;Qué has preservado de la Composicion
Instantanea?

-Creo que ya se ha desprendido del todo ahora, aunque
solfa tener aspectos comunes. Retrospectivamente, sé
que he cometido dos errores en la direccion en que inicié



esta bdsqueda. Uno de ellos fue pensar que se podian
hacer actuaciones en vivo; y no se puede. El Contact Im-
provisacion muchas veces las hace, y como provengo de
ese backgroundy soy coredgrafo, pensé que, bueno, esto
serfa posible. Sin embargo, aqui el pidblico no tiene acceso
a lo que hay por detrés y siempre percibe al objeto como
una pieza. Ademas, habfa tomado la arriesgada decision
de no avisar a la audiencia que se estaba improvisando;
lo cual también fue interesante porque vieron una nada,
cierta impotencia, cierta imposibilidad y esto devino en
un aspecto dramatdrgico del trabajo que me ha gustado
mucho; pero fue casi involuntario. El segundo error fue
pensar, justamente, que la CTR podia ser utilizada como un
instrumento dramatdrgico. Este error no lo habia percibido
hasta hace poco; comprendi que no es una herramienta
para convertirse en un artista ni para ser utilizada frente
a un puablico.

-Entonces, si no es para ser utilizada artisticamen-
te jqué es la CTR?

-Es solamente un dispositivo, una herramienta; ayuda a
pensar y antes que nada es una blsqueda de lucidez.

-iLa Composicion en Tiempo Real se ha vuelta una
obsesion en su vida?

-Sf, muy claramente. Todo lo que hago tiene ver con esto
y es un trabajo que nunca acaba. Cada vez que creo que
estd adquiriendo una conclusion, no lo hace; sigue yendo
en profundidad en el sentido de volverse més clara. Se ha
vuelto una obsesidn, antes que nada, porque se relaciona
al cambio de patrones y esto provoca una adiccién similar
a la de una droga. Es como si estuvieras reescribiendo la
manera en que tus neuronas se organizan.

-En su website se puede leer que RE.AL, la
compaiiia que has fundado, intenta permanecer
independiente del mercado. ;Cémo es posible par-
ticipar del campo del arte sin quedar a disposicion
de las fuerzas del mercado?

-Hacemos un doble juego, en el mercado y también en
el campo mas invisible de la investigacion; esta tiene
el propdsito principal pero no me dan dinero para ello,
me lo dan para hacer obras. Sin embargo, tras tantos
afios de investigar las personas que nos patrocinan
comienzan a ver un vinculo entre los productos y la
investigacion; y ahora casi lo aceptan y estén a punto
de institucionalizarlo, creando una linea de crédito para
este campo. Esto es posible debido a que en los noventa
y a principio de siglo los proyectos de investigacion
comenzaron a ser valorados y por lo tanto, muchos
festivales los buscaron. No tuvimos que cambiar casi

nada, ellos cambiaron; quedamos del lado correcto de
la calle se dirfa. Esto es como las olas; va a cambiar,
lo doy por seguro; en Portugal esta de regreso un gran
movimiento conservador en la danza y nosotros debemos
pelear con ello y tener cuidado.

-¢Como te has relacionado al teatro?

-Comencé a trabajar mucho con teatro porque estaba
colaborando en una compafiia teatral y me volvi, por asi
decirlo, un “dramaturgo del movimiento”. Algo de lo que
en este momento es muy comin hablar pero que en aquel
entonces era un concepto extrafio.

-iSe puede ahondar en ello?

-Por supuesto. Hay una compafifa de Portugal que se
llama Artistas Unidos dirigida por Jorge Silva Melo, un
prominente director; han hecho muy buenos trabajos
pero basados solamente en textos; asf que fui invitado
a colaborar con lo que hoy tal vez nombramos como
“dramaturgia del cuerpo”, realmente no lo sé, pero es
este campo de la danza que conecta la dramaturgia con
la presencia, el tiempo, el espacio, la gestualidad y la
duracién. Trabajé en ello durante cinco afios, desde
1995 y ha sido muy importante para mi porque tuve la
oportunidad de trabajar con 20 actores, diariamente, en
total libertad y ademéas pude posteriormente hacer mis
propias piezas. En realidad, si se piensa en un equipo
de fatbol, mi rol era como el de un entrenador y el del
director como el de un DT; yo discutia con los “jugadores”
las estrategias de improvisacion o les daba diferentes
opciones para solucionar los problemas; el director se
hacia a un lado y miraba las soluciones; si algo surgfa, él
lo aceptaba o lo rechazaba; estaba realmente interesado
en mi acercamiento y yo influfa verdaderamente en los
resultados, pero él era el director. Finalmente me invité a
dirigir una pieza, Esperando a Godot. Fue un éxito total
y para mi una revelacion, porque mi método funcion6 en
el contexto del teatro. Fue perfecto, se tenfa un guién
preestablecido; la prisién ya estaba ahi, asi que no se
tenfa que construir, solo se debia encontrar la libertad
dentro de cada trabajo; por ejemplo, se tenfa una frase
como "Did he arrive already?” (";Ya ha llegado?”) y
se podia rellenar en distintas formas; asi que se aplicaba
el método en distintos planos y se seguia una direccion.
Posteriormente hice de Sarah Kane, 4.48 Psicosis; esta
pieza fue muy exitosa y se estrend justo cuando acababa
de morir. Es casi un poema —no es realmente una pieza—
muy fragmentado. Su titulo, 4:48 refiere a la hora en la
que la mayor parte de las personas se suicidan. Luego
realicé La noche canta sus cantos de Jon Fosse. No fue
una buena experiencia y tampoco funciond muy bien.

11 picadero

-;Como continia su labor a partir de este
periodo?

-Pues bien, primero tuve este lapso en donde la compafiia
de autor fue la linea de trabajo; luego tuve 4 6 5 afios de
perfil bajo, aun trabajando mucho. En 1999 estaba mas
convencido sobre la investigacion de la CTR y mas en paz
con la idea de abordar la composicién, con producir arte
y comencé a gestar un colectivo. Les propuse a ciertas
personas que se relacionaran a mi trabajaran y trabajen
conmigo como colaboradores de distintas maneras; prove-
nian de distintos &mbitos, de la filosoffa, de la critica, del
periodismo y muchos de las artes plasticas; nuestro trabajo
siempre ha sido transdisciplinario, pero especialmente
en este periodo. Este fue el caso hasta ahora; este afio
tenemos que aplicar por fondos para los préximos cuatro y
decidir qué hacer. En algtn sentido, estoy muy cansado de
ser anfitrion e invitado al mismo tiempo, por eso mi préxima
pieza sera probablemente la Ultima; he decidido parar.
Hemos resclarecido nuestro centro y solo vamos a producir
a otros artistas, pero de una manera muy distinta.

-iEn qué se distinguiran las producciones?

-Vamos a generar un sello en donde los trabajos deberén
tener ciertas caracteristicas: no ser grandes producciones,
tomar posiciones singulares y estar muy relacionados a la
idea de la blsqueda misma; el trabajo con preguntas sera
lo primordial. Estamos tomando como gufa de alguna forma
aZizek (Slavoj); él tiene este hermoso video acerca de qué
es la filosofia donde explica que las preguntas propias de
|a filosofia no son “somos libres?”, “;cudl es la verdad?”
sino “jpor qué te estas preguntando si hay alguna verdad
o si eres libre?".

-iComo ves el panorama de la danza en Europa en
términos generales?

-No me importa, en tanto que no estoy esperando co-
reégrafos o bailarines que me comuniquen cosas; estoy
esperando personas que se interesen, por ejemplo, en
discutir transdisciplinarmente la relacién entre politica
y aspectos del cuerpo... no lo sé. No puedo jugar mas
ese juego de quién es quien, qué es que; esto es una
maquina industrial que crea preguntas falsas. No estoy
seguro, pero creo que la danza en Europa esté perdiendo
su razén de ser debido a los centros culturales y a las
instituciones; tienen mucho poder en las condiciones de
la creacion. La danza es efimera y no permanece como un
libro, una pelicula o un cuadro que pueden ser comerciali-
zados; por lo tanto es muy dependiente de las decisiones
macropoliticas porque necesita de bailarines, espacios,
etc.; yo creo que para recuperar el poder debemos dejar
de participar del juego.



“Nosotros hablamos de fusion
de los dos lenguajes, pero

tambien de confusion”.

Como lanzamiento del Festival Tecnoescena 08 llegé desde
Chile el grupo Teatro Cinema, ex La Troppa, con una version
visual y técnicamente muy atractiva de Sin sangre, de
Alessandro Baricco. Su director Juan Carlos Zagal cuenta

R Escena de “Sin sangre”

viceversa.

DIEGO ALTABAS / desde Buenos Aires

Con casi veinte afios de kilometraje escénico acumulado
con La Troppa, dos de sus principales referentes, Laura
Pizarro y Juan Carlos Zagal, reencarnaron bajo el nombre
de Teatro Cinema. Su primera y dnica produccién por el
momento, fue una versién de Sin sangre de Baricco, en
la que ponen a prueba los sentidos del espectador y su
capacidad de asombro.

La historia que respira sed de venganza, pasion y fatali-
dad, escrita por el autor italiano de Seda y Novecento,
cuenta los tragicos y fragmentados recuerdos de Nina, una
mujer que carga en el recuerdo, desde nifia, con el asesinato
de su padre y hermano a manos de tres hombres. Con la
muerte como herencia en la memoria ird ajusticiando a
los asesinos de su familia hasta llegar, con el paso del
tiempo, al encuentro con el ltimo personaje, para cerrar
definitivamente la herida abierta.

La puesta chilena muestra lo sucedido a través de una
combinacién muy lograda de recursos multimedia y esce-
nogréaficos que permite a los actores sobre el escenario
interactuar con las imégenes previamente grabadas,
logrando unos cuadros y efectos de alto nivel estético
que, a su vez, le dan a la obra un cardcter narrativo, en
el cual todo puede ser posible. Como en una coreografia
milimétrica de tiempo y espacio, los actores ejecutan sus
movimientos y didlogos entre pantallas y actores virtuales
con una precisién medida con regla. Planos y secuencias
insélitas para el teatro, elipsis temporales, fundidos en
vivo, miradas paralelas de una misma accién, situacio-
nes teatrales enriquecidas por el 0jo y las posibilidades
cinematogréaficas.

Teatro Cinema realizd cinco funciones de Sin sangre
en el nuevo Complejo Cultural Cine Teatro 25 de Mayo de
Capital Federal, antes de viajar a un festival en Alemania
invitado por Pina Bausch. La compafifa, compuesta actual-
mente por Laura Pizarro, Juan Carlos Zagal, Dauno Tétoro,
José Pedro Pizarro, Diego Fontecilla, Luis Alcaide, Cristian
Reyes, Cristian Mayorga, José Luis Fuentes, Ernesto Ana-
cona y Etienne Bobenrieth, promete futuros cruces y una
investigacion cada vez mas profunda de un formato que estéa
empezando, pero que tiene un horizonte y potencialidad
dificiles de determinar.

los primeros pasos y una serie de reflexiones acerca del
nuevo lenguaje que su compafiia viene investigando los
tltimos anos, en la que mezcla el teatro con el cine, y

-¢Cambié la dinamica de trabajo de lo que era La
Troppa a la actual compaiiia?

-Si, enlatoma de decisiones y en el trabajo interno, ahora
estamos abiertos a un equipo colectivo para la creacion de
nuestras obras. La dramaturgia la seguimos escribiendo
Laura Pizarro y yo, aunque entré Dauno Tétoro, que es guio-
nistay documentalista. Toda la parte multimedia también se
amplié a mas creadores. Generamos mucho diélogo entre
las distintas areas, y eso ha sido lo mas destacable de esta
evolucion de La Troppa a Teatro Cinema. Lo complicado es
que con mas gente hay que encontrar mas recursos. Lo
otro interesante es que para poder conjugar a todas las
areas, fue necesaria la presencia del director finalmente, no
podiamos seguir como haciamos donde los tres tomabamos
las decisiones. Yo asumi ese rol y funciond. A la gente le
puede gustar o no, pero es innegable que hay una plata-
forma fuerte de trabajo, ideas, pensamientos, recursos e
inversién. Esta mezcla de teatroy cine evoluciond de lo que
[lamabamos con La Troppa “teatro cinematografico artesa-
nal”. Contar grandes viajes, jugando con la escenografiay
la utilerfa, para lograr distintos cambios de planos y cortes.
Luego basicamente lo que introdujimos es el video y una
banda de sonido més acabada.

-;Cuando empezo por primera vez esta relacion tan
directa con el lenguaje del cine?

-Estuvo desde el principio ya que no nos conformabamos
con el teatro que nos ensefiaron. Nosotros planteamos
que el teatro es diverso y tiene que ser asf, no puede
venir nadie a imponerte ningln dogma o esquema. El
teatro es cambio, evolucién y presente. El pasado es
increible y esta ahi, lo podemos visitar, y el futuro nadie
lo conoce. El teatro a pesar de ser colectivo es definido
por los individuos, y esos individuos piensan de manera
distinta. Esa mezcla produce esta alquimia nueva que son
las obras de teatro diferentes que aparecen todos los dias
y que forman un abanico increible de posibilidades. Siendo
La Troppa nos empezamos a salir de esta idea de narrar
con el actory la palabra. Crefamos que era importante la
poesia verbal, pero también necesitdbamos equilibrarla
con la imagen. Empezamos a pensar historias que eran
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viajes, puros desafios para experimentar con las puestas
en escena. Lobo (1982), Salmén Vudd (1988), Rap del
Quijote (1989), Pinoccio (1991), Viaje al centro de la
tierra (1995), Gemelos (1999), Jesus Beth (2003)... Nos
llamaba la atencién cémo poder narrar esos grandes viajes
desde el teatro. Todo eso con los contenidos, la palabra,
la musica, la luz, pero también con la escenografia, que
eran esculturas que interactuaban mucho con el actor.
Nuestras escenografias pasaban a ser elementos vivos,
cajas de Pandora en donde jugdbamos con la capacidad
de asociacion del espectador. Tenfamos el concepto
cinematografico, pero de una forma humana y artesanal.
Con Jesis Beth pusimos una cdmara frente al especta-
dor y empezamos a jugar con los ejes de camara. De ahi
habia un paso para trabajar con el video, porque nuestra
mente se deshordaba. Rompimos las cuatro paredes y
empezamos a viajar en el espacio y el tiempo en forma
instantanea, de atras hacia delante, de un lado al otro.
Sobre todo nos dio la posibilidad de hacer elipsis que
para nosotros es lo mas importante. Hacemos un zoom
a una cafeteria, mientras preparamos todo atras, hace-
mos un fundido y el mozo ya esté sirviendo. ;Qué nos
ahorramos? El desplazamiento de los actores o recurrir
a una narracién verbal, en cambio sacamos y ponemaos
la imagen y la mdsica. Con esta relacién de teatro y cine
tenemos la posibilidad de editar la obra antes de llevarla
a la puesta en escena y hacer elipsis. Con esta dindmica
lo mas importante para que el espectador no se pierda
son los enlaces entre una escenay otra. Actualmente son
cortes instantaneos, fundidos o barridos. Para la préxima
obra, todo este juego que timidamente pusimos en Sin
sangre, vamos a quitarnos la mascara y va a ser la locura
en cuanto a lo visual, la dramaturgia, la mdsica, el sonido,
el video, y a la relacién de todo eso con el actor en vivo.

-iCuales serian los principales problemas de
trabajar estos cruces de lenguajes?

-Por ahora yo no le encuentro grandes problemas al
lenguaje sino que siento con optimismo y mucha alegria
que soy libre de hacer la historia que quiera como quiera,
no hay nada que no podamos hacer. Lo dnico con lo que

chocamos es que ahora los presupuestos son tres o cuatro
veces mas caros. Tenemos que recurrir a los mejores
profesionales para que se pongan a pensar con nosotros,
porque queremos hacer algo nunca visto. Es el suefio de
toda persona, encontrar el gran diamante, algo que sea
(nico. Ese camino implica pulir esta joya y hacerla crecer
con las mejores personas que podamos. Todas nuestras
idas a Colombia, Corea, Taiwdn, Italia, Bélgica, fueron
con el proyecto de la nueva creacion y alli decimos que
esto es nada al lado de lo que estamos pensando hacer.
Nosotros hablamos de un tercer lenguaje entre cine y
teatro. Queremos crear un canal para que otras compa-
fifas de teatro vean nuestra experiencia y la mejoren, e
inventen otro camino.

I ( Escena de “Sin sangre”

-iHan visto en estos aiios otras compaiiias que
estén en la bisqueda de ese mismo lenguaje?

-Lo que siento hasta ahora es que el video dej6 de ser un
referente para que el espectador haga otras asociaciones.
Como nosotros nos propusimos desde el principio hacer
cine-teatro o teatro-cine, decidimos abrir la pantalla e
interactuar desde adentro. Cuando empezamos a hacer
€S0 Nos separamos un poco de un montdn de artistas
que estan trabajando con imagenes. Hasta ahora no nos
hemos encontrado con gente que esté combinando tan
entretejidamente los dos lenguajes. Con la segunda
obra creemos que vamos a generar un didlogo mucho
mas fluido porque se va a entender claramente a dénde
podemos llegar. Hasta ahora nosotros mismos detuvimos
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Escena de “Sin sangre”

la maquina en algin momento, no hicimos close up de los
personajes principales por ejemplo 0 no intervinimos tanto
en la segunda parte, sino que quedé mucho més teatral. Lo
que necesitamos actualmente es un lugar y recursos para
seguir experimentando.

-;Donde armaron Sin sangre?

-En un galpén muy pequefio y finalmente terminamos
en el teatro de la Universidad Catdlica, un mes antes del
estreno. Necesitamos tiempo, recursos y espacio, creemos
que con ese lugar podemos experimentar y llegar a mejores
conclusiones. Descubrimos que una de las cosas dificiles de
este lenguaje es la post produccién. Siendo ignorantes de
todo el proceso y teniendo muchas ideas, vimos que con las
imégenes hechas el tratamiento de post produccién requie-
re un tiempo enorme y mucho dinero. Todo el proceso esta
dividido en tres grandes blogues. La creacion del guiény el
trabajo con los actores; las filmaciones y unién de las dos
cosas; y después la post produccion y el estreno final.

-;Como creés que esta el terreno para recibir una
propuesta de este tipo?

-Hay resistencia, pero no con el espectador. El pdblico es
como un nifio al que quiere que le cuenten una historia, des-
pués le gusta o no. Son los duefios del poder, aunque como
dice la cancién: “Tienen el podery lo van a perder”. Los que
tienen el poder de opinary no de hacer, que nos han metido
en la cabeza ciertos dogmas o ideas que restringen un poco
la creacidn. Y no digo solamente criticos u opinadores, sino
gente como uno, actores o directores de teatro. Somos muy
virulentos para expresar nuestras opiniones y descalificar al
otro. En Chile hemos tenido un apoyo terrible por parte de
los compafieros actores, que ven la obra y salen pensando.
Nosotros solo queremos provocar y reflexionar; jpor qué voy
a hacer el mismo teatro de hace sesenta afios, que hicieron
mis padres o abuelos? Yo tengo que ser diferente, y es lo
que les decimos a los jévenes, que no se les ocurra hacer
esto, sino que tomen algunos elementos nuestros y vean,
en el fondo, qué quieren. Nadie puede decir que esto no es
teatro, lo digo con absoluta seguridad, esto es mas teatro
que lo que ellos se creen. Yo nunca habifa actuado tanto,
en ninguna obra de La Troppa.

-iHay mucha coreografia al servicio del formato,
no?

-Sobre todo la primera parte, en que estamos jugando con
las narraciones paralelas. La actuacién evidentemente se
tiene que cefiir a una partitura musical, aunque tenemos
libertad de interpretar. Aca nosotros jugamos con el vértigo.
Empieza a ser coreografico, pero al servicio de la historia.

El director Juan Carlos Zagal a la hora de explicitar las cuestiones técnicas de su experien-
cia relata: “Tenemos dos pantallas, una de retro proyeccién que no es transparente y otra
delantera que si. Nosotros e decimos P1y P2, asi bien yankee. Tenemos una nomenclatura
de trabajo compleja. Estan las dos pantallas y en el medio un corredor mégico, como le
llamamos, que esté elevado y que es donde los actores interactuamos con la escenografia
y utileria. Por ahora los settings pueden interactuar con los settingsreales, y los personajes
filmados con los reales. Pero, sobre todo, es importante que la perspectiva y el tamafio
de las imagenes correspondan exactamente para poder provocar la exacta proporcion.
Eso nos costé mucho trabajo. Nuestro teatro es frontal, no recomendamos abrir la platea
mucho hacia los costados. También tenemos unos visores que usamos para generar los
enlaces, para unir las diferentes escenas. Son unas sesenta escenas con cien settings
diferentes. Tenemos tres proyectores, dos traseros y uno delantero. Mucha iluminacién
dirigida, siempre desde adentro. Es una caja magica, queremos que el espectador vea
solamente la imagen, y nada de la técnica. La gente no estd acostumbrada a esto, siento
que a veces se asustan. Dicen que es poco humano, pero yo lo veo tan humano, porque
todas las herramientas que utilizamos, la iluminacién, el sonido y el video, mas los actores
con la escenografia, mas los actores con la actuacion, con el cambio de vestuario, con los
visores y con el piso que también se mueve, todos estamos en ese momento interactuando.
Jugamos a hacer creer que esto esté todo automatizado, pero no hay nada asi.

-Algo llamativo de la obra es la textura a nivel
visual de los actores en el escenario. ;A qué se
debe?

-Hay mucha gente que nos habld de eso. Creo que es
un efecto dptico. Todos queremos rapidamente clasificar y
situar las cosas; eso es un sillon. Pero si el sillén empieza a
moverse voy a decir que eso no puede ser. Entonces, cuando
en la obra aparece al principio el auto, lo dejamos asi un
buen rato porque le estamos diciendo al espectador que se
trata de esto, ahora te puedes parar g irte. Va a tratar de
esto, que estamos aqui dentro de la pelicula y que vamos
a jugar todo el rato con ese formato. Dandole tiempo al 0jo
para que se habitue, ya que hay mucho estimulo. Después
empieza rapidamente el vértigo. Aunque no sé de dénde
sale esto de que los actores nos veamos mas grandes.
Estamos en el escenario sobre una tarima de cuarenta
centimetros, quiza eso lo provoca. Todo el tiempo estamos
cambiando el eje de cdmara. Nosotros hablamos de fusién
de los dos lenguajes, pero también de confusién. De con-
fundir tus sentidos y el ojo. Estamos tratando de involucrar
al espectador no solo con su intelecto y su emocion, sino
con sus sentidos.



esta

el Infinito

solo

lenacidad, pasion e identidad pueden ser —entre otros— los rasgos

caracteristicos del grupo La Voragine, de Tucuman, quienes con mas de

18 afios ininterrumpidos de actividad teatral han contribuido sistematica y

continuamente a la produccion escénica local. Sus fundadores y/o actuales

integrantes: Noé Andrade, Pablo Gigena, Victor Martinez y Claudio Gigena,

han experimentado en miltiples formatos escénicos, los cuales van desde

textos parddicos (Guiyerma) o con alto contenido social (Detras del vidrio)

hasta puestas en escena estéticamente simbdlicas (Sodiac & Selegna)

o satirico-clownescas (Papel papel). Es decir, el abanico de tendencias

abordadas es amplio, pero todas comparten un mismo nicleo semantico: el

compromiso politico.

MAURICIO TOSSI / desde Tucuman

Con Periplo, cartas al infinito el grupo, acompafiado por
los intérpretes Facundo Vega Ancheta, Daniel Cabot, Natalia
Diaz, Hugo Velardez, Marianela Arias, Benjamin Tannuré,
continda en la bisqueda de un teatro fisico sostenido en
diversos recursos escénicos (diapositivas, ameses, objetos
sobredimensionados, voces en off, acrobacias, etc.), pero
esta vez, profundiza en los vinculos con el espectador. De este
modo es que al llegar a La Gloriosa, sala dirigida por La Voréa-
gine desde hace 6 afios, somos recibidos con un “instructivo”,
un texto con el que los creadores intentan acodar o pautar
un cédigo espectatorial comin y al que, hipotéticamente,
podriamos enunciar asf: “La obra Unica no existe, existen sus
puntos de vista”. Desde ese momento, le resta al espectador
dejarse llevar por las sensaciones de riesgo y de contagio,
pero también de armonia, de juego y de belleza.

Con el propésito de conocer més sobre esta innovadora
experiencia para Tucuman, conversamos con Noé Andrade
—intérprete y directora del espectaculo—y con Pablo Gigena,
quien participé de la gestacién de la obra durante el afio 2007
hasta asumir, en abril de 2008, como Jurado del INT, razén
por la cual esta actualmente desvinculado del grupo.

-Pensando en los 18 aiios de actividad como una
“primera mayoria de edad”, ;cémo evoluciono el
grupo durante este tiempo? ;Qué se modifico y qué
perduré?

-Por supuesto, todo cambia: el teatro, el mundo y noso-
tros nos hacemos mas grandes, 0jo, no mas viejos, y la
ganancia es que tenemos mas experiencia. No me refiero
a la experiencia que se hace en el camino teatral conven-
cional, no es la madurez de un teatrista que ya ha pisado

mil veces el mismo camino trillado y, conoce de memoria
los mecanismos para su “buen” funcionamiento actoral o
para la adecuada respuesta del publico; por el contrario,
aludo a la experiencia dnica y muy nuestra —dada por el
exceso de produccion, ensayos, lecturas, discusiones y
descubrimientos personales—que nos permite abordar con
particular madurez lo que queremos expresar y cémo lo
queremos expresar. Es decir, hemos madurado las preguntas
més que las respuestas, y €0 no es poco, porque sobre esas
preguntas hemos ido construyendo nuestra identidad. Adn
en nuestras dudas, estamos mas maduros. Entendemos que
esta blsqueda nunca se acaba, porque las apreciaciones
sobre la vida no tienen fin, no hay concepto que cierre el
circulo completamente, jugamos a seducir a la verdad mas
profunda por medio del arte, pero sabemos que esto, al
igual que la perfeccién de una obra de arte, es imposible,
por suerte, porque nos permite jugar eternamente; es una
bisqueda que nunca termina. Nuestro consuelo es que, por
lo menos, todavia hay mucho alla afuera, en el mundo, y
maés aln dentro nuestro, que hace sefias desesperadas por
ser expresado y, lo mas importante, que tenemos ganas,
energias, asi como también, el espiritu utépico y la inteli-
gencia minima necesarios para llevarlo a cabo.

-4Como fue el proceso creativo del nuevo especta-
culo? ;Desde dénde partieron?

-El proyecto nacié en 2007. Partimos de nuestras in-
quietudes sobre el “espectador”, asf retomamos algunas
premisas que ya habiamos abordado en otros espectaculos
con estructura circular o con dos frentes. En Periplo... la
idea original era que el piblico estuviese acostado en el



piso sobre colchones y que la accién se desarrollara en
una esfera metélica gigante ubicada sobre ellos. Luego
decidimos ampliar la apuesta por un formato méas lidico.
De este modo, la propuesta espacial definitiva no tiene
butacas para el espectador y la esfera metélica se despla-
za por todo el espacio, incitando y obligando al pdblico a
deambular para evitar ser golpeado por el objeto o por los
actores colgados en los arneses.

A partir de esto, es que trabajamos con una esfera
muy grande, una especie de atomo, estrella y nave a
la vez. También utilizamos auriculares y teclados de
computadoras en las paredes. Todos estan vestidos con
mamelucos rojos y arneses, que recuerdan la vestimenta
de astronautas, salvo un personaje, una especie de
“dios tecnolégico” que en cierta medida representa al
universo, racional pero extrafio, quien se entremezcla
sin comunicarse con actores y pablico mientras filma
en vivo lo que acontece. Los videos son més bien efec-
tos extrafiadores y ambientales que enfatizan tanto
lo tecnolégico como lo méas organico y natural. Todos
estos componentes visuales se fusionan con acciones
acrobdticas y coreografias que redimensionan y extrafian
los mensajes en off, pero que a la vez potencian la ex-
trafieza profunda de sentiry pensar el universo. Al idear
este espectaculo quisimos producir un distanciamiento
0 una paradoja perceptiva, algo asi como: “Sintamos
con la razén y pensemos con los sentimientos”. Creo
que la obra, a cada uno de nosotros, nos introduce en el
vértigo de saber que seguimos sin saber, que copiamos,
repetimos, ritualizamos, tocamos, leemos, miramos, sin
nunca poder sentir y escuchar al mundo y al universo
con la piel desnuda, en carne viva.

-Periplo... indaga en la fragilidad del individuo,
en la inseguridad frente al lugar que ocupamos;
desde estas premisas ustedes, paraddjicamente, le
proponen al espectador “elegir un punto de vista”,
hacerse cargo de un espacio. ;Como se incorporo
esta idea al espectaculo?

-La obra busca generar un espectador activo, responsable
y decidido a elegir un punto de vista; digo esto porque
si deciden quedarse quietos en un solo lugar —por mas
que les resulte comodo— implicarfa desperdiciar miles de
oportunidades o no hacer uso de su libre albedrio. Nuestra
idea es “movilizar” al espectador, no solo emocional sino
también fisicamente. Es més, de a poco estamos intro-
duciendo momentos para que el puablico baile, se mueva,
empuje, salte, pero lo hacemos de modo paulatino, porque
los espectadores tucumanos no estan acostumbrados a
este formato; el piblico alin es como esas personas que,
en la cama, les gusta que el otro le haga todo. Al trabajar,
cambiamos comodidad por bisqueda y libertad, aunque
implique demasiado esfuerzo y, a veces, hasta molestias.
Relacionando esto con tu pregunta anterior, siempre he-
mos querido llevar adelante propuestas mas arriesgadas
en cuanto a la relacién entre espacio escénico y espacio
espectatorial, pero siempre nos faltd dinero y posibilidades
técnicas; por ejemplo, para la obra Sodiac & Selegna,
estrenada en 2006, querfamos que la escena se desarrollara
sobre una plataforma con movimientos giratorios, para que
el plblico —ubicado circularmente— viese desde distintas
perspectivas. Este recurso condecia con las ideas sobre el
“tiempo” que propone el texto. Por supuesto, no nos alcanzé
el dinero v, a fines del afio pasado, vimos que el Teatro du
Soleil utilizd una estrategia escénica exactamente igual.
Ahora no podriamos hacerla porque dirfan que copiamos,
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aungue por supuesto esto no es lo relevante; en cambio, s
es importante que tampoco hoy nos alcance la plata.

-Silas variables economicas son decisivas, ;como
se produce un espectaculo con este formato en
Tucuman? ;De qué modo influye en lo estético?

-Nos oponemos a hacer un teatro pobre, en el sentido
de obligarnos a montar obras de dos actores, con una silla
y una mesa, y asf tener una obra “trasladable”. Aunque
trabajamos con la sintesis por conviccién, no nos ponemos
parédmetros econdmicos y energéticos tan rigidos como la
mayorfa de los grupos, preferimos sacrificar la cantidad
de presentaciones, de giras y de otras cosas con tal de
realizar un espectaculo con la magnitud técnica y teatral
a nuestra medida. Y no nos ha ido mal. Es mds, hemos
viajado y transportado hasta cuatro espectaculos de
técnica compleja a Mar del Plata. En cuanto a las varia-
bles econémicas, para hacer esta obra debimos incluso
modificar la arquitectura de nuestra sala e invertir mucho
dinero y esfuerzo. Pero no lo lamentamos porgue vamos
construyendo un camino que tiende a mejorar la produccion
de nuestros espectéaculos. Si algo caracteriza a nuestra
poética es el cruce de lenguajes, echamos mano a la danza,
al video, Ultimamente a las acrobacias aéreas, al manejo
de dispositivos escénicos méviles (casi siempre estructuras
de cafio con poleas, sogas, etc.); vale decir, le damos la
misma importancia al texto como a la imagen, aunque
los resultados no siempre sean parejos. Nuestras obras
tienen mucho movimiento, mucha velocidad. Sobre esta
base es que trabajamos con la emocién, aunque desde una
perspectiva particular, considerando la nocién de “rebote”,
es decir, provocar emociones por acumulacién dramética y
asociacion de ideas, que en el caso de Periplo..., dicha




acumulacion de sensaciones y emaciones son el resultado
de un determinado ordenamiento o montaje, pensando esto
Gltimo desde un sentido o lenguaje cinematogréafico.

-En relacion a los procedimientos del montaje,
iqué dificultades tuvieron a la hora de articular el
entrenamiento fisico con lo técnico y con la produc-
cion de sentido?

-La obra es verdaderamente un Frankestein de elementos
que aun no se terminé de montar y nunca lo haré ya que
para nosotros tiene el caracter permanente de un work in
progress. En el montaje trabajamos con elementos muy
disimiles, en donde el principal problema consistié en
superar lo meramente fisico, por ejemplo, transformar las
acrobacias en acciones dramaticas o por lo menos meta-
féricas o simbdlicas. Entrenamos y ensayamos mucho. Los
cuerpos de los actores-acrébatas-bailarines fueron exigidos
y transformados por la ejercitacidn fisica y por el dificil uso
de los objetos. El “riesgo” es una variable importante, esta
presente en el entrenamiento, en el trazo coreogréafico,
en la exploracién del espacio aéreo, en el manejo de las
estructuras metalicasy, en suma, en la relacion intérprete-
espectador. Sin dudas, es el espectaculo méas complicado
que hemos realizado; es una “voragine” —hace honor al
nombre de nuestro grupo— de procedimientos y recursos;
por ejemplo, son tantas las escenas y de tal complejidad
cada una, que la accién o secuencia mas breve implica ho-
ras de ensayo. Ademas, hasta la fecha, solo hicimos cuatro
funciones, entonces, hay mucho por experimentar adn.

-Considerando la fusion de lenguajes y recursos
utilizados, ;como fue el proceso de tejido o entra-
mado de elementos tan distintos? ;Qué importancia
tiene en la construccion del relato escénico la trama
o fabula?

-Hay narracién, hay composicién en la totalidad de
la puesta en escena, es decir, la masica, las luces, las
coreografias, el tempo que implica estar suspendido en
el aire, entre otras materialidades se tejen entre si y
también con una fabula bésica: un grupo de astronautas
que han encallado su nave en un planeta abandonado y
que han quedado incomunicados, no tienen mision, ni tiene
sentido su existencia. Esta fabula solo sirve para reubicar
a los actores —y quizas a los espectadores—, es un simple
anclaje ya que tiene correlato minimo con los mdltiples
niveles de la accién, es decir, la experiencia estética de
la obra no se agota en este argumento primario, pero si
querfamos que los actores la vivencien a fin de recuperar
el sentido de incertidumbre, soledad y aislamiento frente
a la “méaquina” inabordable de la existencia.

-La obra sostiene un ideologema que es “pregun-
tar” sobre aquello indecible: la muerte, la existencia,
el lugar del sujeto en el universo... ;Como se desa-
rrollé esta linea tematica?

-La temdtica de la obra toca diferentes aristas de las pro-
blematicas del ser humano frente a la vida, la existencia y el
universo; frente a aquello inconmensurable que nos rodea.
Lo abordamos desde el asombro y el misterio, por esto, la
palabra clave del espectédculo es: “preguntas”. Durante la
obra, los personajes interrogan al “universo” sin que este,
por supuesto, responda. De este modo, el universo adquiere
personalidad inasible, pero personalidad al fin. A pesar de
todo esto, no es una obra meramente existencial, es decir,
lo es, pero el juego esta en que a través de esas preguntas
o0 mensajes —algunos filoséficos, otras intimos o cientificos—
cada cual, el espectador y nosotros mismos, empecemos a
formular nuestras propias preguntas esenciales, pequefias
preguntas relacionadas con nuestro mundo cotidiano, con
el orden social, etc. En este caso lo importante es llegar
desde lo mas inmenso e infinito a lo fugaz y personal, o al
revés. Es plantear el hecho de que no podemos responder a
los grandes interrogantes que nos devoran la vida, y desde
alli, desde ese sinsentido, absurdo, casi azaroso y arbitrario,
lo Gnico que nos queda por hacer es crear sentidos; darle
sentido a esto que somos y a lo que nos rodea: a lo material,
cultural, imaginario, psicolégico.

-Considerando los iltimos trabajos de La voragine
y su tendencia a la busqueda de nuevas técnicas:
danza aérea, video-instalaciones, ;hubo un descen-
tramiento del teatro con tintes realistas hacia otro
menos hermético? Si fue asi, ;modificé la vision
politico-ideoldgica del grupo?

-Creemos que nuestras obras nunca fueron realistas des-
de el tratamiento escénico. Si, trabajamos algunos textos
de la dramaturgia clésica, pero su realizacion y abordaje,
tanto desde la puesta en escena como desde la actuacion,
nunca fueron realistas.

Respecto de las tematicas politicas, dirfa que no es que
dejamos una cosa por otra, al revés, sumamos. En esta
obra abordamos una tematica existencialista, algo que
ya hicimos en obras anteriores, por ejemplo en Voragine
destino voragine, pero estoy seguro de que sirve también
para reflexionar sobre lo social y lo personal. No nos cabe
duda de que hay otras teméaticas carnales mas urgentes,
como la injusticia social, que nunca deja de estar presente
en nuestras producciones. Nuestra postura al respecto no

surge de nuestra buena voluntad, una buena voluntad po-
liticamente correcta o fotocopiada, sino que cada vez que
caminamos por los barrios de nuestra ciudad nos damos
cuenta de que urge comprometerse con las tematicas
sociales. El hambre y la infelicidad de miles de personas
no son cosas que se puedan dejar para mafiana, por mas
que la belleza de una imagen o de un texto nos produzcan
orgasmos estéticos o intelectuales; o por mas que uno crea
que no podemos hacer nada para solucionarlo. Estamos
comprometidos tanto humana, politica como artisticamen-
te con las problematicas sociales, pero no desde una vision
declamatoria, o desde cierto partidismo o posicionamiento
moral acartonado y aparatoso, sino porque sentimos una
arcada visceral con la injusticia econémica, no podemos
respirar con tanta violencia, nada mas. Y nos conmueve
la agdnica pero hermosa lucha del hombre por lograr que
su dignidad sobreviva.

En consecuencia, en relacién a lo ideoldgico, te diria que
venimos de hogares de trabajadores, nacimos en barrios
suburbanos, conocemos la lucha febril contra la pobreza
y por la dignidad, por querer superarse tanto social como
econémicamente. Aunque nunca pasamos hambre ni vivi-
mos en la calle, sabemos lo que es la pobreza, convivimos
con ellay odiamos la desesperanza que genera. Entonces,
si alglin contenido politico hay en nuestra obra, es porque
lo politico nos rodea indefectiblemente, el que no enfrenta
es0, por una posicion dogmatica esteticista con su obra o
dramaturgia, es porque esta alienado o0 esta escapando o
quiere escapar de su hébitat, y si hay algo que nosotros
no somos, es cobardes. Todo estd empapado de politica,
hasta la obra que méas se precie de descomprometida,
algo esta diciendo con su mera realizacion y existencia.
0 sea, que el buen observador, el semidlogo amateur
que es el espectador, debe aprender a ver lo ausente de
lo que se presenta y lo callado de lo que se dice. Pero
con esto no predicamos nada, si algo odiamos son los
predicadores y los sacerdotes. No decimos que el arte
debe tener contenidos sociales ni compromiso politico,
pero tampoco avalamos que se huya voluntariamente de
las situaciones que nos matan, ni que ante las urgentes
circunstancias mundiales andemos boludeando. Antes
que artistas o teatristas somos seres humanaos, que por
cierto no alcanzamos an el parametro de revoluciona-
rios, pero quisiéramos serlo. Sin embargo, creemos que
nuestros trabajos superan la mera propuesta politica, ya
que nuestras poéticas abordan la incansable busqueda
de extrafias bellezas.

I : Escenas de “Periplo, cartas al infinito”
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Desde su espacio en la ciudad de La Plata, La

hermandad del Princesa, la autora, actriz y directora
Beatriz Catani ha realizado una fuerte proyeccion. Sus
espectaculos no solo ocupan la cartelera teatral de
Buenos Aires sino que, ademas, suele presentarlos en
escenarios europeos. Una profunda investigadora de la
actuacion que, en esta entrevista, aporta buenas pistas
para comprender su trabajo.

BEATRIZ CATANI

Ll
Interprete
debe cumplir

con lo suyo,
actuar

JUAN CARLOS FONTANA / desde Buenos Aires

Dialogar via mail con Beatriz Catani, si puede llamarse asf, tuvo sus aciertos porque
la actriz, directora y dramaturga expuso el pensamiento vivo de una artista que, en
cada trabajo, crea un compromiso dnico, entre ella, los actores y el pablico. El resultado
es algo que parece irrepetible, sucede en el mismo instante de la funcién. La del dia
siguiente serd igual, pero siempre distinta.

No es casual que Beatriz Catani afirme: “Uno de los planos en los que més me interesa
indagar es el campo de la actuacién. Cada vez que inicio un trabajo, me dispongo a
buscar una forma especifica de actuacién. No tengo una férmula para todo trabajo, eso
me resultaria muy aburrido. Es la variacién segtn los materiales, segln la propuesta,
labusqueda particular del lenguaje con los actores lo que, basicamente, me entretiene
y me divierte a la hora de generar un trabajo”.

Acé van las respuestas a un cuestionario que se hizo extenso, quizas, pero que vale
la experiencia de leerlo, porque es como si Beatriz Catani, que vive en La Plata y salta
de su sala La hermandad del Princesa a Europa o a Buenos Aires, una vez por semana
para coordinar sus obras, nos hubiera regalado el pensamiento vivo de una artista,
cuya basqueda, para cada obra, siempre es un nuevo recomenzar. Abolir las férmulas,
parece ser su objetivo y bienvenido sea ese principio.

-iCémo vas guiando el proceso de la actuacion, el trabajo del intér-
prete en el escenario?, ;cual es la bisqueda o la exploracion durante el
entrenamiento?

-En primer lugar sigo sosteniendo que la gran cuestion del teatro son los actores. El
actor en vivo, presente. Para mi la manifestacion de las ideas, los planos de abstraccion
0 poéticos, en el caso del teatro, se dan a través de formas concretas y materiales:
los cuerpos de los actores.

Coordinar talleres de actuacién me permite una practica constante y una posibilidad
de trabajar, afio tras afio, con diferentes propuestas. Incluso en los Ultimos tiempos han
venido alumnos de Buenos Aires a mis talleres de La Plata y pienso que tiene relacion
con el nivel de trabajo y de produccién que venimos sosteniendo.

Mi modo de trabajo con los actores es desde sus personas. Desde sus propias
estructuras. Tal vez no lo que estan acostumbrados actuar. O lo que surge en primera
instancia como algo cdmodo. .. En el trabajo con textos, al principio, lo que hago es
llevar todo a terrenos de mayor intensidad, de mayor trabajo con las energias; ahondar,
crear relaciones mas profundas con el texto (y no solo de sentido). Quiero que los
actores confien y profundicen. Cuando un actor no confia, no termina de “habitar”
esos textos. Es un trabajo lento de apropiacion.

Mientras tanto, voy viendo en esos CUerpos y en esas expresiones rasgos que des-
conocia de esa persona, atributos que estaban a medio mostrarse, algo ocultos. Y los
trabajo, los llevo a primer lugar. Muchas veces directamente les pido caracteristicas
que no parecen estar en ellos, que no son las que usan a diario. Y las exploramos, las
buscamos, hasta que afloran.



Aveces este trabajo tiene sus limites. No todos los cuerpos pueden dar todo. Pero tampoco
deben dar solo lo que siempre muestran. Hay mds. Y me gusta indagar en esos secretos.

La actuacion no es decir textos. Ni siquiera decirlos bien. Sino que esos textos ocurran,
que haya un acontecimiento teatral. Dejar, entonces, que las cosas sucedan.

FORMA, VERDAD, TIEMPO

-En la informacion de prensa de tu altimo espectaculo Llanos de desgraciate
referis a un trabajo de investigacion sobre los lenguajes de la actuacion y hacés
hincapié en la forma, verdad y tiempo. ;Como fuiste desarrollando esto, de qué
modo y cuales fueron los logros alcanzados? ;De qué manera eso se fusiona o
contrasta con el espacio?

Porque sumas el concepto de actuacion visible, o invisible. ;Qué entendés por
una u otra? jEsto estaria ligado a ese nuevo paradigma de que los directores, mas
los de cine que los de teatro, prefieren elegir gente sin escuela de actuacion, ni
técnica, porque dicen encontrar otra verdad en ellos? ;A veces el actor, un poco
enviciado con su trabajo, no logra la verosimilitud que se busca?

-Con respecto a lo que decis de la eleccion de actores, mi trabajo en principio, ha sido
condicionado méas que por una decision estética, por una situacion practica, la de trabajar
en La Plata (a 60 km de Buenos Aires). Esto generd que en la mayoria de los casos trabaje
con actores de mis talleres. Ahora bien, esto que se dio tal vez, como decia, mas determi-
nado por situaciones geogréaficas que estéticas, creo que hoy le da una singularidad a mi
labor. Claro, no son actores formados en escuelas con los vicios o costumbres o técnicas
de trabajo impuestas por ciertos dogmas de lo que se ha entendido por actuacién, y tam-
poco son los mismos actores (muchos realmente espléndidos) que van de obra en obra
en Buenos Aires. Siempre me ha parecido un poco promiscuo ese paso de los actores, a
Veces en una misma noche, por diferentes obras.

0 sea que, se ha ido construyendo desde la realidad de mis condiciones en La Plata, una
posibilidad de darle a mi trabajo el tiempo que necesito y de abordarlo con personas de mis
talleres en gran parte de los casos (por ejemplo, las dos obras que estan ahora en Buenos
Aires, Llanos de desgracia y Finales y la que estoy ensayando, Patos-Hembras).

Cuando decfa “volver visibles las actuaciones”, me referia al especial modo de trabajo
que hicimos con Llanes.... Tal vez algo harta de ver y trabajar yo misma en el plano de
borrar toda idea de actuacién, hasta volverla totalmente invisible, me planteé distanciarme
de los cédigos de actuacién que, con mayor o menor eficacia, han logrado disolver los
limites entre intérpretes y personajes. Esta fue una experiencia con gente de un taller de
actuacion en la blsqueda de una expresién intensay contenida. ... y a veces hasta hierética
de los intérpretes. Una construccién donde lo evidente sea el artificio, el estiramiento del
tiempo, los silencios y las expresiones minimas, contenidas. Un lenguaje de actuacion en
relacion a “forma” (construccion artificial), “tiempo” (extendida y sostenida en el tiempo)
y “verdad”. El trabajo fue centrdndose en encontrar la energia interna necesaria y la
resonancia para que esta actuacion se sostenga.

No dejaba que los actores trabajaran con “comodidad”, querfa que hicieran una construc-
cién muy artificial: formas casi inexpresivas, manifiestos estiramientos del decir, sostenidos
con una enorme verdad. No real, y sin embargo verdadera. No real porque nunca podria
serloy, entonces, me gusta que eso se note, y verdadera porque lo que sucede entre ellos,
en ese momento, solo puede ser cierto. El cruce de energias y emociones sucede, no hay
alli ninguna simulacién.

Escena de “Llanos ” ; I

R Escena de “Gli Amori d"Apollo e di Dafne ”

La falta de expresividad propuesta nos llevé a ver que era muy importante sostenerlo
con valores altos de energfa. Una energia interna, concentrada, que no disparara o dis-
persara en lo gestual expresivo. Encontrar la energia interna necesaria y la resonancia
para que esta actuacion se sostenga. Primero a través del entrenamiento y después en
una combinacién de entrenamiento y ensayos.

Asi fue surgiendo una verdad interna en los intérpretes que soporta los estiramientos en
el tiempo y le da vitalidad, atin desde un cédigo de expresién sombrio y velado.

ESCENAS EN LA CALLE

-Recuerdo aquella performance tuya que vimos en La Plata —Félix Maria de 2
a4-enla que ibamos siguiendo a los actores por calles y bares, en autos. ;Cual
fue la biisqueda ahi en el plano actoral? ;De qué manera en tus exploraciones
sobre la actuacion tomas en cuenta lo que el espectador va a ver o recibir?

-En el plano actoral, en este caso, la bisqueda se centré en dos aspectos:

a) Cémo apropiarse de lo accidental. Uno de los aspectos que nos interesaba en este
caso, era la aparicién de lo accidental, lo espontédneo que pudiera producirse en la calle
y darle, desde la ficcién, un marco para hacerlo visible, encuadrarlo para que, por un mo-
mento, esa realidad se hiciera perceptible (es decir lo “real” en sf mismo no lo percibimos
muchas veces por su caracter caético, la idea era entonces darle a lo “real” un marco que
permitiera esa percepcion). Para ello los actores tenian que trabajar en una gran conexion
con los estimulos que recibieran y dar respuestas inmediatas a ello.

b) Cémo darle momentos de forma a una actuacién que tendria que mimetizarse con la
escena de la calle. Es decir, un alto grado de cotidianidad que nos colocaba en un realismo
puro. ;Cémo no quedar expuestos a una verosimilitud solo realista? (con el peligro de
trabajar sobre cddigos televisivos) y entonces elaboramos momentos de mucha forma,
recortados de la totalidad. Y en relacién con la “actuacion real” propuesta por Agnes Varda
en Cleo de 5 a 7 (de cuya pelicula se veia, como cierre del trabajo, su Gltima escena).

-iDe qué modo en tu trabajo confrontas, o te interesa hacerlo, belleza versus
fealdad? o jcomo vas a la basqueda de lo monstruoso del ser humano? Esto quizas
pueda estar referido a esos dos trabajos sobre el tema de la muerte, Los muertos
precisamente y Finales. En el primero creo se producia un distanciamiento entre
laemociony lo que relataban los personajes. Con respecto a Finales me gustaria
que contaras como vivieron los actores el proceso de bisqueda con un insecto
tan repugnante como una cucaracha y ademas ser testigos de su muerte.

iCreés que en tu trabajo hay algo del “accionismo vienés”, en el que los cuerpos
“mutilados”, empujados a sumaxima posibilidad de expresion o de dolor, pueden
llegar a conformar un hecho estético-artistico?

-En el caso de Finales, creo que es la obra mia mas radical en este concepto del que
te hablaba sobre los actores como centro. De hecho la propuesta se podria sintetizar, ni
mds ni menos, en: como construir “teatro” momento a momento.

Finales es en esencia, lo que les sucede a los actores —textual, fisica, emocionalmen-
te—en un espacio y en un tiempo... una construccién primaria de lo teatral... Y con esa
combinacién, cuerpos, espacio y tiempo (y ningtn otro recurso), con la investigacion sobre
esas coordenadas quise organizar este trabajo.




Una propuesta despojada de todo artificio teatral.

Hay un marco de ficcién, pero no se cuenta una historia. Son tres mujeres y un varén en
un lugar de trénsito de un teatro, donde pasa gente; en una larga noche de insomnio en la
que se observa la agonia de una cucaracha. Es decir, la temporalidad la da el tiempo que
tarda en morir esa cucaracha, desde que la aplastan hasta que definitivamente muere. Mi
idea es que la duracién tenga que ver con una noche, y el lugar lo interrumpen personas
que pasan, que no tienen que ver con esa ficcién. Asi lo hicimos en la sala del Princesa
en La Plata, donde el piblico de otras obras atravesaba el espacio. Ahora, en el Konex de
Buenos Aires, queda el paso de una cantante, interrumpiendo la ficcién, con el ensayo de
su aria, y también el té con el que se convida al pablico en el transcurso de la obra.

Finales es para mi una experiencia y no solo una obra. Me interesaba encontrar una
particular relacion entre pablico y obra, un “dejarse estar” (no sé si bien o mal), un “estar”
casi en un mismo espacio de “escena” y “plblico”, percibiendo realmente el paso del
tiempo.

Por eso también la planteamos en una duracién por fuera de la “convencién” mas
arraigada en este momento, la de una hora. Incluso en La Plata tenia mayor duracién
que ahora. Al trabajar en el Konex, un espacio mas teatral, le hemos dado también una
forma temporal acorde.

También en la experiencia esté en juego la cuestion de la supervivencia de un animal,
la cucaracha, que es pura materia (materia organica), instinto... primario... animal...
Esté destruida pero, mientras tenga un pequefio érgano que la mantenga, sigue viviendo.
Lei que, en realidad, muere de hambre. .. aunque esté casi aplastada, muere porque no
puede comer, nada més. .. jesa l6gica es fascinante! La vida en su mayor sencillez. Como
dice una de las actrices: “Su dnico sentimiento es la atencion de vivir. La atencion puesta
solamente en vivir... ;Se dan cuenta?”...

Es asi que, a partir de esta idea (la lenta agonia), empecé a pensar que la obra podria
transcurrir durante toda la noche. Tal vez en algn momento la hagamos asi. .. seria ideal
para extremar la prueba y volver absolutamente real la actuacion.

LA ACTUACION EN FINALES

El trabajo en si con los actores tuvo diferentes momentos y varios cambios de actores
antes de estrenarla. Primero trabajamos sobre unos textos muchos de los cuales desecha-
mos. Después hubo un largo tiempo en que no escribi y ensaydbamos méas que nunca. Era
un armado rarfsimo. Yo decfa, por ejemplo: “Acd los textos de la hoja tres”. Y después los
cambiaba. Era tanto el caos que no hubiese podido escribir para cada ensayo. Los textos
iban y venian. Cambi&bamos el orden todo el tiempo. Y también los textos en si, claro. Ya
no sabfamos nada. .. ni el texto que se tenia que decir... todo era como una especie de
rayuela en vivo (tal vez mas caético).

Después de dos o tres meses de trabajar asi, reorganicé los textos.

Fue muy fuerte el nivel de trabajo que tuvimos, con mucha interaccién y en una situacién
de gran excitacion emocional. A mi me gusta mucho meterme, entonces iba moldeando
el trabajo sobre los cuerpos de los actores. Yo veifa lo que hacfan, y también hacia dén-
de podria derivarse eso que hacian. Mas o menos tenfa todos los textos en la cabeza,
entonces, imaginaba situaciones con ese hacer de los actores y los textos. Todo en vivo,
en interaccion, una escritura sobre los cuerpos. .. y a pura intuicién o respiracion teatral.
Quedabamos agotados.

Y siempre pidiendo un poco més de la actuacion.

Este es un gran punto. Yo me meto absolutamente con el actor. Confio en que me
puede dar todo y entonces, sencillamente, le pido todo. Es una relacion muy cargada de
afectividades (a veces positivas y a veces no).

Por eso el trabajo surge de su naturaleza, de su forma de ser. No es que del papel va al
cuerpo, sino que parte de los actores. Los actores son el centro desde donde se irradia.

-;Como es tu relacion con los actores durante los ensayos y una vez estrenada
la obra?

-Hay para mi una gran diferencia entre el tiempo de ensayo y las representaciones de
la obra después del estreno.

El ensayo es el periodo mas vital y el trabajo es, a veces, de una enorme tensién,
ansiedad, miedos y felicidad. El problema para un director (aunque a mi me pasaba mas
alin como actriz), es si las funciones se estratifican demasiado.

Lo importante, creo, es que ya que no va a quedar fijado —como una pintura 0 como un
film—, que no tienda a esa fijacion.

En lo personal, que los actores se apropien de los textos ha sido siempre una buena
experiencia.

Ellos estan alli como funciones de una dramaturgia, y mas aln como personas que
actdan, ellos en sus cuerpos hacen visible no solo lo escrito sino lo que esa noche les
suceda, a ellos y entre ellos.

La obra es eso, son los actores trabajando.

Es ese mecanismo que vuelve y vuelve a mostrarse una vez hecho.

Y acé viene la pregunta, si ya esté hecho, jpara qué? No lo sé.

No veo por qué el teatro tiene que repetir, por qué ese circuito infinito de funciones.

Tal vez la dnica manera sea que siempre el mecanismo ponga a andar algo nuevo. §Si
no por qué encenderlo?

También allf estan los actores. ..

RECEPCION
EN EL EXTERIOR

Escenarios de Bruselas, Alemaniay Portugal han recibido
en el Gltimo tiempo buena parte de la produccién de Beatriz
Catani. Respecto de la recepcion de sus trabajos comenta
la directora:

Las obras que presenté han sido siempre muy bien reci-
bidas fuera del pafs. Y es casi como que encuentran la
distancia justa (los textos proyectados, las diferencias
culturales) para ser miradas.

Escena de “Fina

Tal vez en las primeras obras, sobre todo en Ojos de
ciervo rumano, hubo una mirada que lefa desde un
lugar fuertemente politico la pieza; es decir, pensando
que habla o que da una explicacién del pafs o de la
situacion del pais. Algo que no sucedi6 con Finales.
Hicimos ocho funciones en el Kunsten des Arts (Bruse-
las) y sentimos, todos nosotros, una gran alegria por la
recepcion. Desde antes de la presentacion se generd
interés y expectativa que hicieron que trabajaramos
siempre con un alto flujo de publico y con localidades
agotadas.

Durante las funciones el plblico comprendid y re-
gistré en especial el humor de la obra, y desde alli,
establecié una conexién permanente pese a todos los
distanciamientos que presupone este acontecimiento
(de lenguaje, de vivencias, de contexto, etc.).

Escena de “Finales "

Algo que me llamé la atencion fue cuando presenté
en 2005/2006, Gli amori d’Apollo e di Dafne, una
Opera barroca del afio 1640 de Cavalli y Busenello
(como era una obra con 12 cantantes, 6 actores y 18
musicos, por cuestiones de produccién, lamentable-
mente, no pudo hacerse en Buenos Aires), fue ver al
pdblico holandés y belga emocionarse por momentos
visiblemente y en otros respondiendo también al
humor. Es decir, a veces uno cree que sera un pdblico
mas distante 0 mas frio y, en realidad, se involucran
mucho con la obra y lo expresan de manera abierta.



urgen Berger

Escenas de “Elsa” z

FEDERICO IRAZABAL / desde Buenos Aires

Dentro de la amplia gama de estéticas teatrales occidentales contemporaneas, tal vez
sea Alemania el pafs en el que méas se trabaja y se reflexiona, académica y escénicamen-
te, sobre lo limites del teatro o, para ser mds precisos, sobre la teatralidad. Dentro de
esas blsquedas y experimentaciones podrfa mencionar las propuestas de René Pollesch,
quien viene trabajando (tal como quedd plasmado en la edicion de Picadero n° 17) un
enfrentamiento bien frontal con lo que denomina “teatro de la representacién”. Este
teatro, prototipico sistema de representacion que ha atravesado nuestra historia con un
fortalecimiento rotundo a lo largo del siglo XX, ha desarrollado con éxito formas drama-
tlrgicas, interpretaciones escénicas y técnicas actorales como para producir el conocido
“como si”, que consiste, por decirlo de la forma mas simple posible, en tratar de producir
en el espectador una ilusién de que aquello que esta siendo visto es como si fuera real,
y lo logra gracias al uso de ciertos principios miméticos de reconstruccion de la realidad
(entendido esto en términos plenamente ideoldgicos).

Pollesch intenta poner en jaque ciertas ldgicas de ese teatro y hace que emerja mucho
mads plenamente una dimension performatica de la escena. De hecho, y por dar un solo
ejemplo, el uso que hace del apuntador (en todos sus espectéaculos hay una apuntadora
que esta en el escenario con el libreto en la mano asistiendo a los actores) permite, por
un lado, poner el acento en el texto pero por otro lado resalta al texto no como discurso
espontaneo de un cuerpo que juega a ser otro, sino mas como el elemento repetitivo
producido previamente a la representacion.

Pero claro que la reflexion sobre esta puesta en crisis de la teatralidad tal como las
instituciones la piensa no se acaba en Pollesch. Muy por el contrario deberiamos sefialar
que gran parte de los creadores y los grupos que vienen abordando esta problematica son,
hoy por hoy, quienes mas representan a su cultura en el mundo. Pensemos por ejemplo,
y para ir acercandonos a la obra Elsa de Jiirgen Berger, en el grupo Rimini Protokoll.
Con ellos, Stefan Kaegi y la argentina Lola Arias entre otros, buscan volver escénica la
realidad misma a través de la blsqueda de personas cuyas historias sean representables
y poder asi mirar al mundo al mismo tiempo que se mira al teatro. Algo muy similar a
lo que desarrolla de forma sistematica en nuestro pafs Vivi Tellas con el proyecto oficial
Biodrama o con el independiente Archivos (que tiene un ldgico correlato en el pasado con
Museos en el Centro Cultural R. Rojas).

Claro que derribar los pilares de un sistema representativo no ha sido facil. Pero, sin
embargo, gracias al empefio de un grupo no tan amplio de creadores y a la capacidad del
plblico de ir aceptando ese tipo de propuestas (que a su vez tienen versiones tanto en la
television como en el cine y también, por qué no, en la literatura) se ha ido lentamente
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convirtiendo en un sistema ampliamente aceptado y reconocido. Es més, diriamos que hoy
la revolucion formal pasa mds por el regreso a un tipo de teatro decimonénico que por la
continuacién de este desarrollo. Pero pese a ello veamos, muy rapidamente, cuales han
sido, segun este punto de vista, algunos de los mojones por los que el teatro pasé para
volver posible esta otra ldgica.

Uno de los principales pasos se dio en este sentido cuando comenz6 a desarrollarse
un teatro con “no actores” —sistema del que también forma parte el denominado Nuevo
Cine Argentino—, a través del que se utiliza a personas para que representen problemas y
situaciones cercanos a los que ellos, en tanto personas, viven. Como respuesta institucional
a este desarrollo (el caso de Federico Ledn y el Museo de Aerondutica en el Rojas es el
modelo prototipico), el teatro se protege desarrollando una estética de lo que se denomind
neonaturalismo, que consiste —en materia interpretativa— en que mejor se actlia cuanto
menos se evidencie la actuacion en si (uso naturalista del cuerpo, tono de voz cotidiano y
coloquial, pérdida de diccion perfecta y en la puesta en jaque de la voz impostada, etc.).

Ahora, como consecuencia légica, aparecen propuestas en las que la no actuacion (la
persona real en escena) y la técnica neonaturalista (aparicion del tono confesional) se
unen en la figura de un actor. Ejemplo de esto es Crudo, de José Maria Muscari y Elsa
de Jiirgen Berger.

En este dltimo caso, el critico aleman ahora devenido en dramaturgo, ofrece un texto
que surge como resultante de sus encuentros —periodisticos— con la actriz Ellen Wolf,
que descollé en la escena argentina con su personaje de la abuela en La omision de la
familia Coleman de Claudio Tolcachir. Picadero conversd con Berger, quien estuvo en
la Argentina para el estreno de su texto que, con direccién de Carolina Adamovsky, se
ofreci6 en el Espacio Callején.

-;Como surgio la idea de trabajar con Ellen Wolf?

- La primera vez que la vi fue sobre el escenario con La omision de la familia Coleman.
Yo habfa venido a la Argentina para ver la puesta en espafiol de una obra de Armin Petras.
Y me sorprendid su presencia escénica, a tal punto que quise conocerla a toda costa y la
llamé por teléfono. Asi fue como nos conocimos y tuvimos la primera de varias charlas.

-iPero previamente a ese primer encuentro no sabias nada acerca de
su historia?

-No tenia absolutamente ninguna idea de nada. Tuvimos dos encuentros muy largos en
Buenos Aires que me produjeron la fortisima necesidad de hablar con su hija Teresa y su
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nieto Horacio y me encontré con ellos en Europa. En paralelo, con Armin Petras sentimos
que algo teniamos que hacer con todo esto, puesto que era una historia realmente con-
movedora, atravesada por historias tragicas pero también con algunos puntos que podria
definir, al menos, como risibles por extremos.

-.Y en las charlas con Petras la idea era que vos escribieras o iba a hacerlo éI?

- La idea originaria era que yo hiciera la investigacion y Petras escribiera luego la pieza.
Pero cuando tuve todo el material, que eran unas ciento veinte paginas, se lo llevé a Petras
y él me dijo que era un material fantastico y que no seria justo que ahora él se introdujera
en él y me sugirié que lo hiciera yo. Y a mi me resulté una muy buena idea.

-;No te genera algin tipo de cortocircuito por el hecho de ser critico teatral?

-No es algo facil y de hecho no es la primera vez que me enfrento a esta situacion. Yo
tenia escritas tres obras de teatro pero estaban muy bien guardadas en un cajén. No las
sacaba a la luz porque como critico de teatro tengo tantas exigencias para con el teatro
que consideraba que esas obras no satisfacian esas exigencias mfas. Pero en el caso
de la historia familiar de Ellen fue distinto, porque el material era tan increible que no
todos los dfas uno se cruza con historias de tanto valor. Esto hizo que pudiera olvidarme
de mis exigencias puesto que en definitiva ac lo més importante era que el espectador
de teatro que ya la habia visto actuando y no conocfa su historia pudiera enfrentarse a
alguien que atraveso las peares cosas del siglo XX y que, pese a eso, las sobrevivié con
muchisima dignidad.

-¢Si tuvieses que inscribir este texto dentro de la historia dramatirgica ale-
mana, encontras alguna linea o lugar donde ubicarlo?

- Si. De hecho desde hace unos dos a cuatro afios hay una fuerte tendencia hacia el
teatro documental. Tal es el caso de Der Kick de Andres Weill y un autor turco aleman
que escribe narrativa pero que escribié una obra llamada Virgenes negras, en la que
realiza entrevistas a mujeres musulmanas, con velo, hablando sobre su vida sexual. Y
ubico a esta obra en este sentido por la forma en la que surge —entrevistas—y que luego
se convierten en una obra de teatro.

-Hay un trabajo, tanto en el texto como en la puesta, sobre la tension del con-
cepto de ficcion. ;Es esto intencional o simplemente ocurrio? ; Trabajaron sobre
la nocion de verdad y verosimil?

-Estas preguntas me las hice y fue algo crucial en el momento de creacién de la obra,
e incluso fueron temas que discuti con Petras. La decision que tomé finalmente fue que
en lo que hace a la historia de la familia no me iba a apartar para nada de la verdad, pero
sf en lo que hace a elementos mas formales, como es por ejemplo la interaccién de los
personajes entre si. Ahi decidi jugar con la ficcionalizacién porque senti que de esa forma
lograba presentar el material de un modo méas interesante. Antes de empezar la entrevista
hablabamos sobre el concepto de Pollesch del teatro de la representacion. Y la verdad es
que mientras estaba produciendo el texto no me hice esa pregunta. Pero creo que tiene
que ver con el hecho de que en Alemania hay muchisimas formas escénicas de tensionar
la idea de teatralidad. Y en ese sentido me parece muy interesante lo que esta haciendo
el denominado teatro documental.

-Ellen tiene una historia dividida entre Alemania y la Argentina. ;Como fue el
trabajo que hiciste para informarte sobre lo ocurrido durante la dictadura, ya
que obviamente el momento del nazismo lo conocias?

-Lef mucho sabre el contexto histérico como trasfondo. Pero solo para eso: trasfondo.
Porque lo que me ocurrié es que en algin momento me di cuenta de que mas que el
nazismo, mas que la dictadura, lo que verdaderamente era significativo, no solamente
para Ellen sino también para toda su familia, era el agujero negro que habia dejado la
desaparicion de la hija mayor. Encontré que este era verdaderamente el punto en comun
para todos los integrantes de la familia. De esa manera entendi que el tema histérico
en esta familia aparecia en relacién con el concepto de recuerdo. Y por eso la obra se
pregunta si el recuerdo puede sanar o apaciguar el dolor.

-iLa excusa de la capsula del tiempo cuando surge?

-Esta es una decision de la directora Carolina Adamovsky. Yo entregué, y muy
conscientemente, el texto puro, sin una sola indicacién de direccién. De hecho me
reunf con directores en Alemania y me dijeron que era lo indicado. Esto es dificil
para el director pero al mismo tiempo es un gran desafio porque tiene que resolver
los dilemas que le propone el texto. Esta unién de los roles de autor y director que
es tan habitual en este pafs, no lo es en Alemania. All4 estd muy separado el rol del
autor y el del director.

-iY estuviste de acuerdo desde el principio con esta idea de ubicacion de
la escena?

-Estuvimos en permanente contacto y comunicacion. De hecho Carolina sugirié cam-
biar de lugar algunas partes del texto y supe de manera muy temprana sobre la idea
de la capsula. Y estaba ansioso por ver cdmo, a través de ese tema, se reelaboraba
el tema del trabajo del recuerdo de los personajes. Me preguntaba si eso iba a fun-
cionar. Y cuando lo vi me di cuenta inmediatamente que fue una muy buena decision
por parte de Carolina, porque realmente le da a la obra una dimensién y una factura
escénica muy interesante.

Escenas de “Elsa”




Mujeres
de palabra

Bajo el titulo Dos escritoras y un mandato, Inteatro
Editorial lanzé un volumen que retne obras de Susana
Tampieri de Estrella y Elvira Maure de Segovia.

Dos personalidades gravitantes en la historia

dramaturgica de Mendoza.

FAUSTO J. ALFONSO / desde Mendoza

En esta provincia, no abundan las mujeres puestas a
escribir teatro. Y, las que sf lo hacen, deben penar a la par
de sus colegas varones para lograr un registro editorial de
es0s escritos. Por eso no deja de ser auspiciosa la aparicion
de este volumen, incluido en la coleccién El Pais Teatral,
que suma parte de la produccién de las dos dramaturgas
con mas permanencia y produccién que hasta aqui depard
esta tierra: Susana Tampieri de Estrella y Elvira Maure de
Segovia.

El trabajo incluye los textos Ab-zurdo, Persona jje!,
Nos: los artistas y Matar callando, de Tampieri; y El
teorema, Alfonsina y Adiods, Olimpia, de Maure. El
prélogo corrié por cuenta de la investigadora local Beatriz
Salas, quien previo a su andlisis advierte que estas autoras
“...son las primeras que hacen sentir su voz en el campo
de la escritura dramatica entre el 60 y el 70; lo hicieron
significativamente con una labor consecuente, valiosa y
sostenida”.

La mendocina por adopcién Susana Tampieri —nacié en
Vicente Lopez, Buenos Aires—ha incursionado en todos los
géneros (cuento, poesia, ensayo, novela, teatro), aunque
ha dedicado especial atencion a la dramaturgia. Varias de
sus obras han trascendido las fronteras de la provincia e
incluso del pafs (con puestas en Israel e Inglaterra, por
ejemplo). Casi toda su produccion ha sido llevada a escenay
habitualmente la cartelera local ofrece alguno de sus titulos
(actualmente Gineceo, por el grupo Reciclaje). “Mi mayor
ambicion es que las obras que dejo, tengan el poder de
retroalimentacién, en tiempos tan insélitos y cambiantes,
como los que se avecinan”, ha escrito. '

Tampieri se ha movido tanto en el terreno del realismo
critico como en el del absurdo satirico y sus obras han con-
citado el interés de varios estudiosos, como la mencionada
Salas, Catalina Julia Artesi, José Navarrete y Graciela
Gonzélez de Diaz Araujo, quienes han profundizado, por
ejemplo, en Ab-zurdo (Primer Premio Teatro en el Cer-
tamen Literario Vendimia 1990), a raiz de sus multiples
alusiones a temas como el sometimiento, la masificacién
y los excesos del poder.

“Susana Tampieri acude al homo ridens que anida en cada
una de nuestras conciencias porque el humor es parte de la
vida misma; no se trata de la percepcion festiva y alegre del
mundo, sino del conflictivo enfrentamiento entre las fuerzas
de la autoridad convencional y las fuerzas de la rebelion.
Por eso recurre a la farsa, en su variante contemporanea,
plagada de cinismo, denominada farsa negra, donde sus
personajes son conscientes de sus errores, y se transforman
en patéticos”. ?

En Persona jje! y la brevisima Nos: los artistas, la
autora corre su interés hacia la reflexion sobre las disci-

plinas artisticas, los alcances de la
creaciony el concepto de moralidad
que esta encierra. En la primera
hace foco en una dramaturga que
se enfrenta a las criaturas que
cred en un atractivo juego del que
participan también los actores que
las encarnaran. En la segunda,
se centra en un pintor, su modelo
masculino y la figura de un com-
prador. De la relacién con este Gltimo se desprenden temas
de relevancia: la obra en su valoracion y su adecuacién a
determinados contextos.

Matar callando se sumé en el 2000 a la produccién
de Tampieri, que ya alcanza la treintena de dramas. Aqui,
segln Salas, “la autora apuesta por el mondlogo y supera
las limitaciones que el género puede conllevar. Vence el
estatismo por medio del suspenso y una trama casi policial,
de comedia negra. El pdblico es el locutor discursivo de
esta protagonista que lo hace cémplice o voyeur, a media
distancia entre la identificacién y lo infranqueable”. 3

Por su parte, Maria Elvira Maure de Segovia (1929) ha
incursionado en el teatro desde distintos roles (directora
de la Escuela de Teatro de la FA-UNCuyo, entre los més
destacados), aunque habitualmente se la relacione solo
con lo dramaturgico. También su presencia se ha sentido
en esa expresion propia de la provincia que es la Vendimia,
a partir de la escritura o coescritura de numerosos guiones
para la fiesta en cuestion.

En lo estrictamente autoral, su trabajo ha navegado entre
el absurdo (Tal como soy o un amor esdrijulo, 1983)
y el realismo expresionista. El teorema, obra escrita en
1978 (Premio Argentores) remite desde distintos aspectos
(escenografia, utileria menor, luz, apuntes coreogréaficos y
el tratamiento mismo del tema) a la segunda de esas esté-
ticas. Su trama alude al homicidio de un hombre engafiado
por su mujer y adquiere desde la reflexion monolégica un
énfasis que le da fuerte personalidad.

En Alfonsina (1987), la figura de la poetisa también se
contextualiza entre trazos expresionistas y su historia “se
resuelve por raccontos, a los que se yuxtapone, intercalada,
la voz de la recitadora que interpreta poesias de Alfonsina
Storni. En esos momentos, se recurre a efectos expre-
sionistas para afirmar la voz de la protagonista. En este
apartarse del realismo, se reconoce una decision manifiesta
de establecer distancia frente a la tematica para evitar una
identificacion que se agote en lo emotivo, aunque esto siga
siendo un conductor relevante”. *

Adiés Olimpia (2000) recibié el Premio A las Tablas, del
gobierno provincial. Como en el caso de Teorema, en esta

EL MUNDO FEMENINO

A modo ilustrativo, habria que mencionar, en lo que
hace a dramaturgia femenina mendocina, a la también
prolifica y muy interesante Sonnia De Monte (Valde
Bona, Melescas, Fugitivos, Mares de luna),
Angela Ternavasio (Las fosas natales, Las fosas
sociales, La nona se queda), Mary Sclar (Lola Mora),
Patricia de la Torre (Penelopeas), Silvina Livellara
(La voracidad), Gladys Guerrero de Rocamora (La
fuga indispensable), Nilda Gonzalez (Nieblas del
riachuelo), Patricia Slukich (con una obra dispersa
que incluye Touché y El innombrable), entre otras.
Independientemente de actrices que generan sus
propios textos: Marid Carrera (Adiés a las puntillas),
Nora Fernandez (Sur-realismo).

obra sobrevuela la cuestion autobiogréfica, aunque se elu-
denreferencias directas. Es un homenaje a la personalidad
y a la titanica tarea de quien fuera una figura emblematica
de una Mendoza ya ida: la Maga Correas. Maure de Se-
govia recurre esta vez a los artificios del grotesco. Y, con
sensibilidad y también desmesura, reflexiona sobre los
valores que una sociedad desmemoriada, desagradecida,
ha terminado por sepultar.

NOTAS

(1) En “Autobiograffa en estilo sarmientito”, solapa de la edicién de
su obra Céndor. Ediciones Culturales de Mendoza, 1998.

(2) ARTESI, Catalina Julia, “Los dramaturgos/as del interior del
pais”, actas de las Terceras Jornadas. Instituto de Artes del
Espectéculo, Facultad de Filosoffa y Letras, UBA, 1998.

(3) SALAS, Beatriz, en prélogo a Dos escritoras y un mandato.
Inteatro Editorial, Buenos Aires, 2008, pég. 7.

(4) Ibid., pag. 10.



“Ese pais interno, profundo,
del cual poco se sabia. ..

ROMINA CHAVEZ DiAZ / desde Salta

El entusiasmo puesto en la investigacion, recopilacion,
escritura y edicién por parte de sus realizadoras, es un
motivo de orgullo para el teatro local a partir de una fuerte
inspiracion en un didlogo revelador entre el compromiso
social y el arte. Renovamos el pacto entre actor y pdblico
desde el pasado para instalarnos en un presente que
tiene rafz histérica en la bdsqueda de nuestra identidad,
de nuestra matriz cultural de raigambre diversa. La con-
fluencia de miradas también se acerca al resto del pais
con una prueba més de un intento de reivindicacion de la
dramaturgia propia.

LA CULTURA DEL NOROESTE

- Pacha- Mama, 1a obra de teatro de Amadeo Siro-
Ili, responde al emblema del teatro nativista. ;Qué
significa ideolégicamente?

Graciela Balestrino: El texto de Rodolfo Amadeo
Sirolli es del afio 1932, se estrend en Buenos Aires, por la
compafifa de Camila Quiroga y realmente tuvo muy buena
recepcion tal como lo testimonian las criticas de los diarios
mds importantes de la época. Pero en Salta pasé totalmente
desapercibido. Tuvieron que pasar muchos afios hasta que
el yerno de Sirolli, Wayar Tedin, la reestrena en el afio 1950
para participar en una preseleccion para el concurso de tea-
tro que organizaba el gobierno del Gral. Perén, el Certamen
Nacional para Teatro Vocacional. En ese caso el elenco fue
un elenco local y la obra fue premiada; creo que de alguna
manera se convierte en el texto fundacional del nativismo
saltefio de los afios 50. En primer lugar porque él retoma
el mito como el de la Madre Tierra y un mito que tiene que
ver con una cosmovision andina del tiempo lento, del estar,
y que implica la dicotomia Interior/Buenos Aires. Es decir
que en muchos sentidos Pacha-Mama no se diferencia del
esquema antinémico del teatro bipolar nativista de Buenos
Aires. En otro sentido si porque en este caso el elemento
disociador, el que crea el conflicto, es el descendiente de
es0s incas que él presenta como la cultura andina por
excelencia. Entonces este es un elemento que diferencia
la visin de ese teatro nativista. No solo es el foraneo, el
portefio que enamora a la muchacha ciega, Amancay, sino
también ese tridngulo amoroso que se instaura y ese con-
flicto entre lo urbano, lo portefio y lo que representa como
el ndcleo identitario de la cultura del Noroeste.

-Cuando se refieren a lectura en red y filiaciones
que se pueden establecer entre Pacha-Mama, El mal
de Diosy Tan sélo el monte lo sabe, ;jcuales serian
esas claves de lectura?

Marcela Sosa: Si reflexionamos sobre la accion
dramética de los tres textos mencionados, veremos que
hay ciertas semejanzas, ciertas isotopias. Por ejemplo,
la relacién entre la Metrépolis y el Interior, muchas veces
vista como algo conflictivo, como algo no resuelto, inclu-
sive como un desconocimiento de la gran ciudad o de la

cultura urbana, respecto del campo y de los habitos y de
su gente. Entonces hay textos que son realmente increibles
donde se ve el tridangulo amoroso en los que se plasma esa
relacién de desconocimiento campo/ciudad. Y también el
desenlace, otro elemento de comparacion interesante. En
todas estas obras hay generalmente imagenes de caida
donde se ve a los protagonistas del campo perderse en
medio de la naturaleza, perderse en medio de la tierra o
en la montafia para quizas vivir su verdadera identidad o
para resguardarla.

-iCual seria la hipétesis de ustedes, como inves-
tigadoras, acerca del uso de regionalismos en las
obras salteiias de la antologia?

G.B.: Es evidente que en casi todos los textos hay un uso
deliberado y consciente de regionalismos. En primer lugar
por la temética misma de las obras en el caso de Carlos
Matorras, por ejemplo, el teatro histérico que se sitda en
el siglo XVIII. Es decir que hay tantos términos propios
castizos que corresponden al nlcleo, a la expedicion del
gobernador Matorras que se interna en el Chaco Gualam-
ba como también los términos que tienen que ver con la
geograffa, con la fauna, la flora, y el elemento geohumano
en general del chaco saltefio. Es importante haber hecho
una serie de notas y de explicaciones a pie de pagina de
términos que pueden ser familiares para un lector de Salta
o del Noroeste pero aspiramos a que esta antologfa tenga
una difusién mucho més amplia. Asi que por eso trabajamos
con diccionarios de regionalismos y pensamos que era
interesante aclarar el sentido de algunos términos.

-La division por usted planteada en E/ mal de
Dios entre puna/pampa y norte/sur, jes posible de
interpretarse hoy o ya habia por ese entonces un
grito social?

M.S.: Si, creo que realmente lo habfa, no olvidemos que El
mal de dios fue estrenada por Leénidas Barletta en Buenos
Aires, quien le escribié una carta muy elogiosa a su autor
diciéndole que era la esperanza de la dramaturgia nacional
y que se podian esperar grandes cosas de él. Es decir, que
ademas, vefa que habia un sentido social muy profundo en
Barbaran Alvarado a pesar de ser un hombre de la politica,
encumbrado, relacionado con las familias de Salta pero que
tenfa una mirada muy aguda, muy atenta y habfa calado
profundo en ese pais interno, sumergido, del cual poco se
sabfa y creo que aln se sigue sabiendo poco.

LA ESCRITURA DEL SILENCIO

-En este “teatro perdido”, como llamaron a parte de
la dramaturgia local, ;como es la construccion iden-
titaria del aborigen, del coya y del colonizador?

G.B.: En primer lugar, quiero aclarar que al sintagma “tea-
tro perdido” lo tomamos de Jorge Dubatti que, a su vez, lo
retoma de la literatura medieval porque asf como gran parte

de la literatura medieval por su carécter oral y anénimo se
perdi6 al no ser conservada mediante la escritura, en este
caso —en el caso del teatro saltefio— hemos podido com-
probar cuando hemos estudiado su devenir histérico que,
en general, la mayor parte de la dramaturgia se perdi6, es
decir, no fue conservada. Entonces esta antologia tiene un
valor enorme, ademads del valor intrinseco de cada texto
es un rescate en realidad y es una apelacion a la memoria
cultural de los saltefios y en particular del teatro saltefio.
En cuanto a lo que representa la identidad del coya, del
indio y del colonizador, en los distintos textos de alguna
manera haciendo una lectura integral de la antologia, se
puede construir un sujeto cultural. El sujeto cultural coya,
el sujeto cultural indio y el sujeto del colonizador que tiene
que ver con una cuestién identitaria que creo que rebasa
ampliamente el género teatral —el género dramético— y
que estd digamos como algo permanente, como una
construccion sélida y que atraviesa todos los tiempos de
la literatura saltefia.

-¢Como se vincula la escritura y la vida de Carlos
Xamena Lomba?

M.S.: Es muy interesante tu pregunta porque aqui en
Salta es conocido como quien fue el vicegobernador y
gobernador de Salta en 1950 y 1951 respectivamente. Lo
que pocos saben es que desde el afio 40 él era un actor,
un aficionado, un director de teatro; no solo presentaba
obras en una parroquia de la ciudad sino que escribia obras
especialmente para esas puestas en escena. Es decir que
Na Eloisa, la curandera es un texto que es el tinico que
tienen sus descendientes de toda una produccién que
desaparecié porque tenia un origen escénico, lo cual forma
parte de ese teatro perdido del que ya hablé Graciela. Y
lo interesante es cdmo se marca la relacién que hay entre
dramaturgo y puablico en este texto porque hay una serie de
guifios, de claves de complicidad entre el pablico y estos
actores que se refan y festejaban; y bajo el formato de la
comedia asainetada como es el caso de Na Eloisa, la
curandera, recibia también una imagen, una mirada sobre
la propia cultura. Se refany a la vez reflexionaban sobre su
propio ser, sobre su propia identidad.

-iPor qué causo impacto la dramaturgia de Carlos
Matorras?

G.B.: Lo del impacto se refiere a la primera y Unica
publicacion en vida que se realizé de Matorras alrededor
de los 50 cuando el Grupo Editorial La Carpa —sale con ese
sello—publica dos de sus piezas teatrales: El escaparate
y Cuando Zeus esta ausente. Causa impacto porque ni
siquiera el grupo de intelectuales, artistas y escritores
a los que frecuentaba, sabia que él escribia. Hubo una
actitud de pudor, de ocultamiento si se quiere, fue una
escritura en silencio, en soledad. Esta publicacion se hizoa
instancias de su mentora, Elsa Patrén Costas. En su casa se



La iniciativa de enriquecer la memoria cultural y
rescatar del olvido las dramaturgias locales, en este
caso la saltena, surge del Instituto Nacional de Teatro y
lo hace a través de la publicacion de 40 aios de teatro
saltefio (1936-1976), obra que cuenta con seleccion y

estudio critico de Graciela Balestrino y Marcela Sosa.

realizaban tertulias literarias a las cuales asistia Matorras,
quien siguié escribiendo de esa manera, a tal punto que
El campamento de los cobardes es la primera vez que
se edita con esta antologfa. En ese sentido causé estupor,
causé impacto enterarse de que este hombre dedicado a
las leyes, que tenia cargos plblicos importantes, escribie-
ra... y escribiera teatro. Por otro lado, no intenté seguir
publicando sus obras ni acercarse a grupos teatrales para
que se las representasen.

LA VISION CRIiTICA CONTRA LA DEBACLE

-iPor qué Esteco es una metonimia de la Argentina
de 19767

M.S . El texto de Francisco Mateo se escribid justamente
en el afio 1976. Es muy significativo —asf lo sefialo en el
prélogo a la edicién del texto— que se haya vuelto a una
leyenda que circula adn en el Noroeste y que tiene una
marcada semejanza con el relato biblico de la mujer de
Loty con la destruccion de Sodomay Gomorra. Y fijate vos
que Matea retoma, discursiviza esta leyenda, la dramatiza
en un momento en que en nuestro pafs no queda piedra
sobre piedra con toda la debacle de la dictadura, con la
instauracion del Proceso v la violencia reinante. Entonces
creo que se puede hablar de la metonimia en un sentido
muy ajustado del término.

-Sefalé que Carlos Matorras Cornejo tuvo una
mirada contrahegemonica de la conquista: ;como se
construye esa vision critica en su escritura?

G.B.: En particular me referia al caso de EI campamento
de los cobardes. Es un texto que esta basado en un diario
de la expedicién que realizé su tatarabuelo, que fue el
gobernador del Tucuman, unos afios antes de que se cons-
tituyera el Virreinato del Rio de la Plata. Como gobernador,
Matorras necesitaba por cuestiones econémicas —porque
habfa que abrir una ruta hacia el Paraguay— hacer una
expedicién para pactar un Tratado de Paz con los macovies,
una de las tribus mas belicosas que realmente impedia
que se lograra este objetivo. Entonces esta expedicion
militar cont6 con sacerdotes porque tenia que ver con la
fundacion de Misiones y con la conversién de los indigenas:
la evangelizacion. Ese es el eje sobre el cual Matorras
Cornejo monta esta ficciéon que por supuesto tiene una
base histérica pero es en (ltima instancia una ficcién. En
ese cruce entre ficcion y realidad, si bien podria pensarse
que lo que hace el autor es una especie de autoelogio de
su estirpe o de su genealogfa, en realidad no es asf porque
el gobernador tiene una aparicion fugaz en el primer acto.
Lo que sf interesa es la cuestion de la identidad: quiénes
son esos santiaguefos, saltefios, y otros provincianos
que estan luchando por el rey pero en realidad se sienten

de aqui. Esa dicotomia, el que soy del aqui y el alla, y el
sentirse ya parte de una identidad totalmente diferente,
estan bien marcadas en el texto. También aparece cémo
trata Matorras la cuestion del indigena. El haber insertado
un texto cultural como es el pim-pim, la celebracién del
pim pim, que —es bueno decirlo— en el diario de Joaquin
Brizuela, maestre de campo de Matorras, lo pone separado
del texto, lo pone como una cuestion casi pintoresca para
mostrar algo que parecfa exético a los ojos de una mirada
europea. Matorras, en cambio, hace coincidir la expedicién
con la celebracién del pim-pim, que tiene como sabemos, un
significado antropolégico y cultural muy fuerte que ha per-
sistido y persiste hasta la actualidad. Creo que este hecho,
la reivindicacion de la identidad indigena y la critica a la
figura del evangelizador, del cura doctrinero que acompana
la expedicion, es muy evidente. Por eso podemos pensar
en una visién contrahegeménica de la conquista. Esta
cuestionado este “tratado de paz” que en realidad no es tal
sino que marca el sojuzgamiento y la domesticacion de este
grupo de mocovies. Hay que mencionar que seguramente
tuvo que tener en cuenta el cuadro de Tomés Cabrera, que
hasta hace poco estaba en el Museo Histdrico Nacional y
parece que se ha extraviado. Este cuadro marca el momento
de la claudicacién de Paiquin, el gran caporal de los indios.
Este momento de la claudicacién ni siquiera aparece en el
texto, por eso es una mirada totalmente distinta a la del
cuadroy a la del diario, hay una construccién muy personal
y una vision bastante critica precisamente de la conquista.
No hay que olvidar que Matorras conocfa toda la regién
donde transcurre la accién draméatica porque pertenecia a
los solares, a las tierras de sus antepasados.

-iConsidera que en el teatro contemporaneo se
conserva algin rasgo de la dramaturgia localizada
en su libro?

G.B.: Creo que si. Pensamos que hay una serie de
directrices o de ejes semanticos que recorren el teatro
saltefio y precisamente uno de ellos es la cuestion de la
identidad: identidad cultural, identidad racial... Pienso
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en algin texto de Jorge Renoldi, en Pueblo negro —es
un collage sobre diversos cuentos de Garcia Marquez—y
particularmente en otro texto mucho més actual de
Carlos Muller que se llama Queso de cabra. Uno de
los protagonistas dice: “Este es un policial negro, negro
y andino”. Es decir que esa conjuncién de matriz policial
y de lo andino, lo localizado y que tenga un valor teatral
porque es un grupo de teatro que ensaya esa obra, cree-
mos que es un texto nativista mas. Nos damos cuenta
de que la preocupacion por tratar de entender y descifrar
quiénes somos los saltefios y cudl es la matriz cultural que
caracterizaria estas producciones localizadas, subsiste y
es una marca del teatro saltefio.

EL MAPA SALTENO DE 1936 A 1976

-iCual seria resumidamente el mapa teatral de
1936 a 1976?

M.S.: Por un lado podemos marcar algunas lineas que
estan representadas por los textos de la antologia como el
teatro nativista en el cual se ve esa defensa de lo natural,
de la tierra, de las costumbres, de los habitos, inclusive la
defensa de una cultura. El nativismo tiene ademas etapas y
los textos que hemos incluido en la antologia pertenecen a
la segunda etapa del nativismo. Textos del teatro histérico
como El campamento de los cobardes y en esta linea
también Esteco.

G.B.: Creo que es interesante pensar en la formalizacion,
en una escritura que en casi todos los casos revela un co-
nocimiento acabado. Matorras no era un hombre de teatro
—en el caso particular de él— pero en sus manuscritos figura
hasta el tiempo que él estimaba en la representacion de
cada acto. Era una persona de una gran culturay que asistia
—evidentemente— y habifa asistido en Europa, al teatro.
Noto que hay una depuracién en cuanto a la escritura, son
textos muy bien escritos, muy bien trabajados, con buen
manejo del didlogo y yo creo que eso habla también de
un caracter y de un rasgo que marca —de lo que hemos
visto desde Davalos hasta la actualidad— una dramaturgia
que se revela como cuidada en donde hay un trabajo de
escritura importante.



El Programa

Apuntando al desarrollo de una politica

internacional, el Instituto Nacional del
leatro participa del programa Iberescena,
buscando consolidar la creacion de los
artistas locales.

CINTIA CONTINELLI/ desde Buenos Aires

El Fondo Iberoamericano de ayuda Iberescena fue creado en noviembre de 2006
sobre la base de las decisiones adoptadas por la Cumbre Iberoamericana de Je-
fes de Estado y de Gobierno, relativas a la ejecucién de un programa de fomento,
intercambio e integracién de la actividad en las artes escénicas iberoamericanas.
Iberescena, a través de estas convocatorias, pretende promover en los Estados miembro y por
medio de ayudas financieras, la creacion de un espacio de integracién de las Artes Escénicas.

Entre sus objetivos figuran:

-Favorecer la formacion continua para los profesionales del sector del teatro y la danza,
fundamentalmente en el campo de la produccién y la gestién.

-Fomentar la distribucion, circulacion y promocion de espectaculos iberoamericanos.

-Incentivar las coproducciones de espectéculos entre promotores publicos y/o pri-
vados de la escena iberoamericana y promover su presencia en el espacio escénico
internacional.

-Promover la difusién de la obra de autores/as iberoamericanos/as.

-Apoyar a los espacios escénicos y a los festivales de Iberoamérica para que prioricen
en sus programaciones las producciones de la region.

El Fondo Iberescena esta actualmente constituido por siete paises que financian
el programa: Argentina, Colombia, Chile, Espaiia, México, Perii y Venezuela.
Iberescena estd dirigido por el Consejo Intergubernamental Iberescena (Cll), en cuyo
seno cada Estado miembro designa una autoridad de las Artes Escénicas como su
representante. Este Consejo define la politica, las modalidades de obtencién de la
ayuda y toma las decisiones en conformidad con las reglas enunciadas en el reglamento
de Funcionamiento del Programa. EI Consejo Intergubernamental se retine de forma
ordinaria dos veces al afio para decidir los proyectos a los que se apoya. Dentro de
esta estructura, la Unidad Técnica de Iberescena (UTI) asume la responsabilidad de la
ejecucion y el funcionamiento del programa.

Los recursos econémicos del Fondo provienen de las contribuciones de los Estados
miembro y de otros posibles recursos negociados por la Unidad Técnica Iberescena.

El Consejo Intergubernamental, teniendo en cuenta los medios financieros puestos
a su disposicion, ha decidido concentrar su actuacién sobre los siguientes programas
de ayuda:

-Circulacién a través de Redes, Festivales y Espacios Escénicos.

-Coproduccion de espectaculos entre empresas, grupos y compafiias tanto pablicos

como privados de los paises firmantes del Fondo Iberescena.

-Apoyo a la autoria escénica iberoamericana.

-Formacidn, con especial énfasis en la produccién y gestién de las Artes Escénicas.

-Difusién a través del portal Iberescena.

El Consejo Intergubernamental elabora un Plan trianual donde establece el tipo de
programas a los que se les brindard las ayudas, los objetivos politicos a lograr, las
reglamentaciones especificas a implementar, etc. Como este Programa comenzd su fun-
cionamiento en el afio 2006, esté previsto que el afio préximo se trabaje en la produccion
del préximo Plan.

Nuestro pais esta representado por el Instituto Nacional del Teatro.
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AYUDAS CONCEDIDAS EN ARGENTINA

Durante el afio 2008, el fondo Iberoamericano aport6
U$S 165.000.-, en las siguientes ayudas:

Para la Coproduccién de espectéculos de teatro y danza
iberoamericanos: Will & Sue del grupo Libertablas-Haydée
Boetto (Argentina-México); Decalego 10 del Centro Cul-
tural Ricardo Rojas (Universidad de Buenos Aires) Centro
Cultural Helénico— Centro Cultural Espafia (Argentina-
México-Espafia-Bolivia); Todes los grandes gobiernos
han evitado el teatro intimo de Piedra Mala Producciones
S.L. —Producciones ABU S.L. (Argentina-Espafia).

En el proyecto de Circulacién de espectéculos a través
de redes, festivales y espacios escénicos: 10° Festival
Latinoamericano de Titeres “Tata Piriri” (Misiones),
Proyecto Multidisciplinario para la Difusion de la
Danza - Cocoa 2008 (Ciudad Auténoma de Buenos Aires)
y Tecno Escena 08 (Ciudad de Buenos Aires).

Por (iltimo, para la Creacién dramattirgica y coreogréfica:
Guillermo Cacace (Sangra Nuevas Babilonias), Cristian
Palacios (Transformaciones en las raices miticas de
América Latina), Beatriz Catani (Dos) y Jorge Onofri (No
quiero morir desnudo).



Escena de “Will y Sue,
suite shakespég;iana...”

ALCANCES SURGIDOS DE

LOS INTERCAMBIOS IBEROAMERICANOS

Lo mas destacado de este Proyecto es el encuentro que
se produce entre los paises iberoamericanos. En el caso
de los festivales, la presencia de espectaculos, docentes
y artistas de diferentes paises, permite conocer parte de
la realidad artistica fuera de Argentina. Acercar al piblico
a espectaculos internacionales, realizar talleres de perfec-
cionamiento y generar espacios de reflexion, son algunos
de los resultados que se originan en los eventos.

Por otro lado, en las Coproducciones, el cruce de ideas
en el proceso de creacion de las obras provoca un valioso
terreno de construccion, donde el aporte de los diferentes
puntos de vista, de estéticas y de formas de abordaje al
trabajo, dejan ver, como resultado, una produccién en la que
se plasma un panorama artistico iberoamericano.

En las Creaciones, la ayuda de Iberescena facilita, princi-
palmente, que el artista pueda disponer del tiempo necesario
para escribir la obra o coreografia, ademas de poder realizar las
investigaciones y/o supervisiones que le sean oportunas.

El Programa decidi6 otorgar ayuda financiera a creaciones
de diversas disciplinas: teatro, titeres y danza, todas ellas
de alto impacto, calidad y eficacia en nuestro pais.

LA VOZ DE LOS ARTISTAS: EXPERIENCIAS

La coproduccién del espectaculo Will y Sue, suite
Shakespeariana para actores, objetos y ensamble
musical, de Luis Rivera Lépez (con inclusién de textos de
William Shakespeare), fue argentino-mexicana y, ademas,
estuvo auspiciada por el Instituto Nacional de Bellas Artes
(México) y el Teatro Nacional Cervantes (Argentina) donde
fue estrenada.

Este cruce de pafses, produjo un interesante encuentro
interdisciplinario de voces, objetos, actores y musicos.
Ademés, también como parte del Proyecto, la obra estuvo
de gira por México.

Por otro lado, en el Ciclo Decalogo, Indagaciones
sobre los 10 mandamientos |os espectaculos nacieron
del cruce entre un director y un dramaturgo, queriendo
generar un choque entre artistas argentinos, mexicanos
y espafioles. Los resultados fueron muy efectivos ya que
enriquecieron la propuesta de cada espectéculo, originando
diferentes estéticas.

Este proyecto estuvo coproducido ademés, por el Centro
Cultural Ricardo Rojas (UBA), el Centro Cultural Helénico y
el Centro Cultural de Espafia en Buenos Aires.

El decalogo son aquellos 10 mandamientos de la ley
de Dios que llegaron a las manos de Moisés en el Monte
Sinai y que fueron dados al hombre como principios o
normas basicas para el ejercicio de cualquier actividad.
Entonces diez directores y diez dramaturgos indagaron
sobre este universo de la teologia moral, dando como
resultado diez espectéculos teatrales que, en cada caso,
llevaron el nombre original de cada mandamiento. En esta
primera etapa participaron entre directores, dramaturgos,
actores, escendgrafos y demds colaboradores, cerca de
setenta artistas.

Se estrenaron Indagaciones sobre los diez manda-
mientos. La Gracia, de Lautaro Vilo y dirigida por Rubén
Szuchmacher; El amor perfecto de dos paraguas dis-

funcionales. Santificaras las fiestas, basado en un texto
de Concepcién Leén Mora y bajo la direccién de Andrea
Garrote; Todos los miedos. No tomaras el nombre de
dios en vano, con texto de Mariana Chaud y direccion de
Romina Paula; No cometeras actos impuros. Cuentos
putos de Alejandro Lépez y con direccién de Inés Saavedra;
No mataras. Este amor es una fiesta de Agustina Mufioz
con la direccién de Mariela Asensio; Honraras a tu padre
y a tu madre. Tras nosotras, la lluvia de Jerénimo
Cornelles con la direccién de Andrés Binetti.

Todos los creadores han coincidido que el aporte de
Iberescena les permitid trabajar con una mejor organizacién
para llevar adelante la realizacién de los espectaculos.

En el Proyecto Multidisciplinario para la Difusion de
la Danza, COCOA en sus 10 afios, organizd un Festival de
danza independiente, con un amplio programa de alcance
metropolitano, nacional e internacional, que incluyé sesen-
tay cuatro obras de coredgrafos locales e internacionales,
veinte seminarios, conferencias, encuentros de gestores y
muestras de videodanza. Las metas esenciales del encuen-
tro fueron las de difundir la actividad de los profesionales
de la danza independiente y, simultdéneamente, afianzar
una red de trabajo y gestién colectiva junto a otros artis-
tas, gestores y asociaciones independientes que dirigen
sus esfuerzos para lograr un mejor desarrollo de la danza
contemporanea en nuestro pafs. La solidez y |a trayectoria
de la COCOA en la ciudad de Buenos Aires permitieron
incrementar la capacidad de gestion, estrechando nuevos
lazos con asociaciones y compafiias de otras regiones.
Este evento contd ademds con el subsidio del Instituto
Prodanza.

La programacion abarcd elencos de Pert, Uruguay, Chile,
Espafia, México, Francia, Brasil y Holanda.

Se realizé el taller internacional Cuerpo presente.
Fundamentos epistemologicos del arte coreografico
actual, dictado por Gustavo Emilio Rosales y Analia Melgar,
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y un Laboratorio, Esferas de Experimentacion en
Danza proyecto realizado en red que propuso generar
una instancia intermedia entre la etapa de formacion y
el medio profesional de la danza contemporanea. Tuvo
como principal objetivo propiciar la accién, la reflexion y
el intercambio sobre procesos creativos en danza entre
jévenes artistas latinoamericanos.

El aporte permitid desarrollar con seriedad, sostenimien-
to en el tiempo y calidad de trabajo en lo inherente a la
produccion de la programacion local. Asimismo, establecer
una red de circulacion de espectéculos en Cérdoba, La
Plata, Mendoza y Neuquén, lo que viabiliz6 la difusién de
espectaculos y compafifas locales e internacionales, ade-
més de constituir y reforzar lazos entre gestores y artistas.
De este modo, asegur6 la presencia de los espectaculos
internacionales.

El X Festival Latinoamericano de titeres Tata Piriri
realizado en Eldorado, provincia de Misiones (del 10 al 15
de junio de 2008) contd con la presencia de elencos de
Colombia, Chile, Brasil, Per, Espafia y México. También
participaron espectéculos de Eldorado, Granadero Baigo-
rria, Buenos Aires y Caleta Olivia.

Ademés de las funciones en Eldorado, el festival tuvo
subsedes en las localidades de Puerto Esperanza, San
Vicente, Aristébulo del Valle, Montecarlo y El Alcézar.
Toda la programacion estuvo destinada a posibilitar la
integracion entre los nifios y maestros de las escuelas
concurrentes para que vivenciaran los espectaculos de
manera conjunta.

El Tata Piriri ha sido, desde su nacimiento en 1997, un
festival independiente, organizado por el grupo de titeres
Layla y Lailald y Sudakos.

La ayuda hizo posible la concrecién de actividades pre-
vias al festival en forma ordenada, ya que se contaba de
antemano con los recursos econémicos. Hecho relevante
que ayudé a la mejor planificacién en barrios, colonias,
comunidades lejanas, manteniendo el caracter social del
festival. Asimismo, se pudo retribuir econémicamente
a quienes trabajaron en la organizacion y logistica del
festival.

Para ampliar informacién se puede consultar en
www.iberescena.org

En la Segunda Convocatoria de Ayudas del Fondo Ibe-
rescena - 2008 fueron seleccionados, por Argentina, los
siguientes proyectos:

PROYECTOS DE CIRCULACION

- Festival Internacional de titeres al Sur 19.230 Euros

- 11 Festival Internacional de Videodanza 9.230 Euros
- Quinceavo Festival de Titeres de Mar del Plata 9.230
Euros

- Festival Iberoamericano de Mar del Plata 7.692 Euros

PROYECTOS DE COPRODUCCION

- El viento en un violin (Espafia/ Uruguay/ Argentina)
19.230 Euros

- Tupac, Cenizas y Memorias de América (Argen-
tina/ Espafia/ Venezuela) 11.538 Euros

- El mal de Holanda (Espafia/Argentina) 5.384 Euros

PROYECTOS SELECCIONADOS

EN FORMACION

-Matfas Umpiérrez (Formacion en Festival Latino de
Nueva York) 5.400 Euros

- Andrés Binetti, Dramaturgia, Trilogia del descenso
4.700 Euros

- Luciana Acufia, Coreografia, El abismo que sube y
se deshorda 4.700 Euros

- Gerardo Litvak, Coreograffa, Criollo 4.700 Euros

- Ariel Davila, Dramaturgia, Proyecto Landia

- Miguel Robles, Coreografia, Archivos Akasicos
4.700 Euros

- Cristian Palacios, Dramaturgia, Mapa del tiempo
4.700 Euros

Pilar Gamboa, Julia Martinez Rubio, lsaura Pared
intérpretes de *Todos los miedos” (Ciclo/D&CalOgom




Desde Jujuy a Chubut, desde
Mendoza a Chaco, los talleres

de teatro se multiplicaron en los
ultimos arios en las unidades
penitenciarias de todo el pais. El
proyecto se formalizo a través de
un convenio firmado por el INT y el
Ministerio de Justicia de la Nacion.

MANUEL BARRIENTOS / desde Buenos Aires

La experiencia contribuye a mejorar la convivencia entre
las personas privadas de la libertad a través de la recons-
truccién de sus subjetividades y facilita su reinsercién
social. “En un contexto muy complejo, el teatro actia como
un medio de comunicacién. Los chicos se sienten libres
cuando participan de las actividades teatrales, porque les
permite comunicar sus emociones y sus ideas”, sefiala Pa-
blo Flores, que hace doce afios cred de forma independiente
el elenco Los inocentes, con un grupo de jovenes alojados
en un penal mendocino.

“Cuando una persona es penada con la pérdida de su dere-
cho a lalibre circulacion, no esta privada de otros derechos
y por eso el Estado debe hacerse cargo de crear espacios
donde puedan tener acceso a la educacion y la cultura”,
explica Diego Uribarri, coordinador de Politicas Culturales
de la Direccién de Readaptacion Social del Ministerio de
Justicia de la Nacién. Esa cartera y el Instituto Nacional
del Teatro (INT) firmaron en 2007 un convenio para impulsar
el desarrollo de talleres y actividades en las penitenciarias
de todo el pais.

Las politicas culturales, sefiala Urribarri, actdan como
“una herramienta para la construccion de un nuevo tipo
de vinculacion de las personas en los establecimientos
penitenciarios. La particularidad de los talleres teatrales es
que permiten trabajar sobre las relaciones grupales que se
dan dentro de las carceles”. La encarcelacion produce una
represion muy fuerte sobre los cuerpos vy las voces de las
personas detenidas y la accion teatral opera para despertar
esas sensibilidades retraidas ante un dispositivo cultural
que histéricamente vincula la privacién de la libertad con
la pérdida de todo tipo de derechos. “En definitiva, se trata
de acciones que apuntan a la generacién y el desarrollo
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de ciudadania en las unidades penitenciarias”, explica el
funcionario nacional.

VEINTISIETE ANOS DESPUES

Néstor Rolando Maidana, en la década del 70, fue el
primer maestro de grado que tuvo la Unidad Penitenciaria
1 de Jujuy. Ya en ese momento comenzd a pensar en una
iniciativa que acercara la accion teatral a las personas
privadas de la libertad. En esos afios, junto con otros
maestros que luego se sumaron a la tarea, realizaron un
par de interpretaciones. Poco tiempo después, Maidana se
retiré del Servicio Penitenciario.

Veintisiete afios mas tarde, en 2005, se reencontré con
uno de sus compafieros maestros, Américo Bermudez, que
habia sido nombrado como coordinador provincial del &rea
de Educacién No Formal en Contexto de Encierro. En la
charla, recordaron aquellas pequefas piezas y Bermidez le
propuso a Maidana que se sumara a su rea. En septiembre
de ese afio, este volvié al establecimiento penitenciario
para iniciar la accién teatral.

“Todo comenz6 como un taller para ver qué pasaba,
desde septiembre hasta fin de afio. Pero como me gustaba
el desafio de buscar algo més, que saliera del mero entre-
tenimiento de los internos, ya en octubre hicimos un par
de escenas cortas de una adaptacion de Dalmiro Saenz.
Como tuvo efecto, hicimos la segunda parte de Bonome,
farsa del hombre y el queso, de Aurelio Ferretti. Fue un
empuje muy grande para que las actividades se multipli-
caran”, explica Maidana, quien por su trabajo en la Unidad
Provincial 1 fue también convocado este afio por la Unidad
8 del Instituto Penitenciario Federal, que también aloja
varones mayores.

AS
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El taller comenzd con ocho personas y en estos tres afios
de trabajo ya logrd realizar 35 presentaciones dentro del
sistema penitenciario. El grupo, sin embargo, pronto logré
presentarse fuera del &mbito carcelario. En junio de 2006
realizaron la primera puesta en el teatro Mitre, que esta
considerada como una de las salas més importantes del
Noroeste argentino. Se llenaron las 550 localidades. El
éxito permitié que la experiencia se repitiera en varias
ocasiones.

Todos los talleres que tiene la Unidad participan en el
montaje de las obras: la sastrerfa, la zapateria, la peluque-
ria, la carpinterfa. “La idea es que el taller crezca no solo
como hecho teatral; sino que contribuya a mejorar la calidad
de vida de los internos. Lo primordial es que provoque un
cambio dentro del propio sistema carcelario, que se logre
un trato de persona a persona y no de carcelero a preso”,
explica Maidana.

Este afio se realizd el primer encuentro teatral entre
dos instituciones carcelarias. El taller de la Unidad
Federal 8 realizd una presentacion en las Unidades 2
y 3 de Mujeres de la provincia y también en la Unidad
Provincial 1. El grupo de la Unidad 1, a su vez, actud
para los internos de la Unidad 8 y de la Unidad Federal
22, que aloja a internas mujeres. “Los encuentros fueron
muy interesantes porque después de las presentaciones,
se permiti6 que los internos dialogaran entre si sobre
la actividad teatral que realizan”, dice. Con todo, la
principal gratificacion que encuentra Maidana en su
trabajo es que tres personas que habian participado
en los grupos teatrales de la Unidad 1 y salieron en
libertad luego se sumaron a los talleres que brinda en
la sala Mitre.



LA CONVIVENCIA

Era la cuarta clase del taller y ya se vefan avances
significativos en la conformacién del grupo. Los miedos
empezaban a desvanecerse y se animaban a encontrar
una mano extendida o abrazarse. Al finalizar la clase, uno
de los internos se confidencié ante todos. “Desde que
vengo a teatro, cambié mi actitud con los otros internos;
ahora tenemos un clima de convivencia distinta. Era yo,
nomas, el que necesitaba cambiar”, dijo.

La anécdota sucedi6 en el taller de teatro que el profe-
sory director Carlos Monteros comenzd a desarrollar en
octubre de 2007 en la Unidad 7 de la Penitenciaria Fe-
deral de la ciudad de Resistencia, a través del convenio
entre el INT y el Ministerio de Justicia de la Nacién.

Si bien contemplaba inicialmente el trabajo sobre la
actuacion, la direccion y la dramaturgia, por las mo-
dalidades del movimiento de los internos, el taller se
centré solo en la actuacion. Uno de los primeros pasos
fue una presentacién en la unidad del grupo de teatro
que Monteros integra, como una accién didactica en el
marco del taller. Los internos participaron en el montaje
de la obra.

Los talleres tienen dos &mbitos de trabajo diferente.
Por un lado, en los pabellones tradicionales. Por otro,
en el Centro de Recuperacion de Drogadependientes
ubicado en el penal. “En el Centro establecimos puen-
tes comunicacionales rapidamente; los jovenes y el
teatro como manifestacién del arte son ingredientes
que dificilmente se resistan a conocerse y convivir”,
dice Monteros.

Para el profesor, en los internos alojados en los pabe-
llones “hay elementos que han sentido en carne propia
el dictado de este taller. La modificacion de conductas,
laresocializacién, el reencuentro con valores que llevan
al entendimiento de los hombres, no son inalcanzables.
Nuestra experiencia asf lo demuestra y sobre ella seria
muy importante avanzar”.

Una de las primeras muestras fue el 30 de noviembre
de 2007, dos meses después de comenzar con |as clases.
Luego empezaron a ensayar unipersonales como una
alternativa més firme para avanzar en la intencién de
que los internos se animaran a las tablas. Uno de esos
espectaculos fue presentado el 5 de junio de 2008.
Antes, el 14 de marzo, también se habia estrenado la
pieza Lombrices, de Pablo Albarello, en la celebracion
del primer afio del Centro de Rehabilitacion.

El principal aporte de los talleres, para Monteros,
radica en que los internos “a partir de reconocerse, de
convencerse de que son Unicos, van descubriendo que
los cambios les vienen de adentro. De esta forma cambia
el eje de sumirada sobre el mundo, diria que descubren
que es posible contar con una nueva oportunidad”.

EL TEATRO LIBERA

Hernan Verteramo, codirector del grupo teatral Del Borde
de la ciudad de Las Flores, también comenzd a coordinar
talleres en unidades penitenciarias a partir de la convoca-
toria del INT. Tenfa experiencia de trabajo con grupos en
muy distintos &mbitos, pero no en situacién de encierro. Asi
que la propuesta le interesd y en octubre de 2007 inici6 su
trabajo en el médulo de varones del Complejo Penitenciario
Federal | de Ezeiza. En los primeros meses, el grupo se habia
conformado con internos de distintos pabellones. Es decir,
tanto personas que no tuvieran delitos anteriores como
reincidentes. Pero luego se tom¢ la decisién de que solo
trabajara en un pabellén de internos primarios.

“Comenzamos con ejercicios, juegos, cuentos, char-
las. Asi el grupo pudo conocerse y compartir algunas
experiencias teatrales”, sefiala sobre la metodologia de
trabajo. En esos encuentros surgid la idea de leer obras 'y
en la recorrida por diferentes textos llegaron a La razén
blindada, de Aristides Vargas. “La fuerza del texto motivé
alos muchachos y trabajamos escenas, de distinta manera,
cambiando las propuestas estéticas, pensando como podian
leerse, vivirse y sentirse esos textos, en este contexto”,
dice Verteramo.
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El 2007 termind con una muestra en donde se presentd
un semimontado para los internos de los médulos que no
asistieron al taller. Los comentarios positivos que cosechd
la muestra motivaron a mas interesados a sumarse a los
encuentros. El grupo dio un salto de calidad y comenzé a
trabajar con improvisaciones y textos que acercaron los
internos (poemas, cuentos, relatos), que se traducian en
escenas y situaciones teatrales.

-;Como analiza la experiencia de trabajo con las
personas privadas de libertad?

-Para mi, una de las cosas importantes que generd el
taller fue el espacio que cred el teatro en la relacion
entre los internos. A través de los encuentros, aparecian
palabras, hechos, personajes, que los vinculaban mejor
en sus vidas. Algunos mas retrafdos, participaban leyendo
en las obras algunos personajes. Este hecho también los
ayudaba a practicar lectura, hablar en voz alta, mirar de
distinta manera, jugar con el cuerpo. Siempre respetando
sus propuestas, sus limites, sus cddigos.

-;Como se avanzé en ese ejercicio de voces habi-
tualmente silenciadas?

-Fue muy interesante discutir sobre las obras, los hechos,
los personajes, sobre cudl era la mejor forma de contar una
situacion determinada. Por ejemplo, se llevaron a cabo
discusiones enérgicas a partir del analisis de El soplén de
Bertolt Brecht o El seiior Galindez de Eduardo Pavlovsky.
A partir del taller, se aglutinaron propuestas de musica,
de cine, de arte en general. Y se abrid un espacio de arte
dentro del mddulo.

-;Qué huellas deja en los internos la participacion
en el taller?

-Me parece significativo cdmo cambia la postura y ten-
sion del cuerpo al asistir al taller. Cémo con el trabajo y el
tiempo, las palabras empiezan a fluir mejor; las historias
se cuentan, se llevan al cuerpo, y luego se pueden plasmar
en un escrito. Eso se comparte, se muestra, y pasa a ser
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I : Primera clase

entrando en contacto

parte de nuestra cotidianidad. Nos damos cuenta de que
lo producimos nosotros mismos, que es nuestro. Logramos
hacer teatro, disfrutamos teatro. Y abrimos un espacio de
libertad, méas all4 del encierro de cada uno.

EL TRABAJO CON JOVENES

La cantidad de jévenes de entre 18 y 21 afios que se
encuentran privados de su libertad en el complejo San
Felipe de la Penitenciaria Provincial de Mendoza aument6
un 26% en los primeros diez meses de 2008, de acuerdo a
las cifras del Ministerio de Gobierno provincial. El ascenso
también se registra en la totalidad de internos alojados
en los centros Almafuerte y Boulogne Sur Mer, donde el
ndmero de presos crecid 5,5% en el mismo periodo.

“La situacion carcelaria en la provincia estd en un
momento dificil, porque se ha endurecido el cédigo de
excarcelaciones y de esa manera se produjo en los Gltimos
meses un incremento de la poblacién joven en las cérceles”,
explica Pablo Flores, quien dirige talleres de teatro en
pabellones de jévenes adultos de la unidad Boulogne Sur
Mer. El docente también cuestiona que, ante la ausencia de
actividades de estimulacion y la reduccién de los espacios
de visita, “casi la mitad de los chicos piden aislamiento
voluntario en su celda, porque no tienen nada para hacer en
los institutos”. Y sefiala que “si pasan las horas encerrados
no van a mejorar nunca y los castigados no pueden ir a los
talleres ni a la escuela”.

Flores organizd Los inocentes en 1996, el primer elenco
de teatro creado en el penal provincial. En septiembre de
ese afio ya habia estrenado la obra El gaucho Reyes y El
chancho azul, siper héroes si los hay. En los talleres
participan 20 jévenes; varones y mujeres, procesados y
condenados. Hasta el momento estrend mas de 35 obras
y la fecha del préximo estreno esté fijada para diciembre
de este afio. La mayoria de las puestas son creaciones
colectivas, aunque también representaron clésicos del
teatro nacional como La nona o Juan Moreira.

Las principales gratificaciones del trabajo, para el
director, estan en ver las caras de los familiares y del
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puablico en general cuando presencian la actuacion de
los chicos. “Es notorio cémo, a partir de los talleres, los
chicos cambian actitudes. Muchas tienen dificultades
para leer y escribir, y ver cémo se acercan a clésicos
del teatro argentino, como Juan Moreira o las piezas
de Osvaldo Dragun, nos llena de satisfaccion”, sefiala.
A partir de esta experiencia teatral, se logré abrir otros
talleres en 2005, que van desde comunicacién y artes
plasticas hasta cine-debate y mdsica. El trabajo del
elenco ademés fue Ilevado al cine en el documental
Los inocentes, dirigido por Ulises Naranjo y Carlos
Canale en 2006.

“Una de las claves estd en la articulacion con la sociedad
civil”, indica Flores. En estos doce afios, se han coordinado
actividades con diferentes organismos, como la Peni-
tenciaria Provincial de Mendoza, escuelas, la capellania
penitenciaria, la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales
de la Universidad de Cuyo, los organismos de derechos
humanos provinciales y la Representacion Regional Nuevo
Cuyo del Instituto Nacional del Teatro.

AL SUR DEL SUR

“Arranqué con las clases de teatro en marzo de este
2008y esta es la primera vez que trabajo en penitencia-
rias”, cuenta el docente Mariano Dolhagaray, que dicta
sus talleres en la Unidad 6 del Servicio Penitenciario
Federal, ubicada en Rawson (Chubut). Agobiado por Ia
vida en el gran Buenos Aires y de su “sobresaturacion
artistica”, lleg6 a la Patagonia con la expectativa de
implementar las técnicas teatrales del clowny el teatro
momentaneo sobre las que venia trabajando desde
hacfa varios afios. Asi, dio clases durante todo 2007
para chicos y adultos en Rawson y Trelew, hasta que un
amigo le contd que habia una propuesta del INT para
desarrollar talleres de teatro con personas privadas de
su libertad.

Las clases de Dolhagaray, reconoce, tienen gran in-
fluencia del clowny la comedia del arte. Aunque aclara
que si bien al principio habia disefiado un programa de

Nacido en Rio Cuarto, Cérdoba, el dramaturgo, actor y
director Renzo Fabiani viene desarrollando desde hace
més de dos décadas una vasta experiencia en el campo
teatral, que lo ha llevado a participar en numerosos
festivales nacionales e internacionales, y a obtener im-
portantes reconocimientos por su labor. También docente,
Fabiani viene trabajando en |a provincia en diversos ins-
titutos educativos con personas marginales, en situacién
de exclusién y vulnerabilidad. Hace ocho afios que se
desempefia como docente en la carcel de Bouwer, muy
cercana a la capital Cordobesa. De su larga experiencia
con los internos del penal, derivé la puesta en marcha de
la escritura de un libro que se vio concretado, finalmente,
gracias al trabajo y la insistencia de la editorial cordobesa
Comunicarte. Teatro en la carcel es el nombre del libro,
y refleja la tarea pedagégica de una profesion puesta en
una situacién limite. Un libro que evidencia, ademas,
todo lo acontecido en la carcel desde que Fabiani tomd
contacto por primera vez con los detenidos. Y es, a su
vez, un contundente registro plagado de anécdotas y
reflexiones con el pretexto de poner en palabras y dejar
impresa la experiencia llevada adelante con sus alumnos
del penal. En definitiva, la propuesta central de Teatro en
la carcel es el intento por convertir el tiempo muerto de
la cércel en un tiempo constructivo.

clases muy meticuloso, que priorizara las teméticas que
dieran buenos resultados a corto plazo, hubo cambios
sobre la marcha. “Esto tiene que suceder y sucede. Ellos
van a construir el teatro en cada encuentro, descubrirlo y
dejarlo ser”, sefiala.

-iCual es el rol del docente en ese proceso?

-Solo el docente que los lleva puede leer estas etapas y
planificar los futuros médulos de ejercicios. También hay que
tener en cuenta que esta actividad para ellos es una forma
de recrearse, mas que pensar en que podrfan convertirse
en actores profesionales. Aungue uno nunca sabe dénde
puede haber un talento artistico.

-;Como considera que actiia el teatro en el marco
de la reinsercion social de las personas privadas
de su libertad?

-Desde mi corta experiencia me da la sensacion que el
teatro puede aportar arte y cultura a individuos en condi-
cién de marginalidad y elevar el conocimiento personal.
Y eso no esté nada mal. Otro aspecto puede llegar a ser
el social; muchos buscan con quien compartir algo, des-
enchufarse de sus problemas personales. Me pasé darme
cuenta que el desarrollo del clownen algunos internos los
vincula con el hecho de sentirse (tiles al poder brindar
un pequefio show de animacién familiar, los pone en un
rol aceptado y apreciado por todos. ;Quién podria decir
algo malo de un payaso?, sobre todo si ha logrado alegrar
y entretener.

-iRecuerda algiin hecho o comentario que lo
haya sorprendido de los internos en los talleres
teatrales?

-He notado que hacen un paréntesis de la penosa vida
que viven ahi para adentrarse en un mundo de irrealidad-
realidad y tratar de entender lo desconocido de un teatro
que no existe hasta que ellos lo descubren. Esperan
ansiosos el dia del taller para saber y ver un poco mas
de este arte.
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MAIDANA CONTAGIA Y LOS COMPANEROS
LAGRIMEAN

Radl Dominguez es el jefe del Servicio Penitenciario de
la provincia de Jujuy y sefiala que el trabajo en los talleres
teatrales que realiza Maidana “les permite canalizar a los
internos sus aspectos positivos y descubrir cualidades
personales. Asi se contribuye a que se bajen los niveles
de violencia entre los internos”.

Elinspector sefiala que hubo dos factores clave que permi-
tieron el desarrollo de actividades teatrales en los penales
provinciales. Por un lado, los cambios en la propia legislacion
penitenciaria, que garantizaron con mayor amplitud los dere-
chos vy las obligaciones que tienen las personas privadas de
libertad. “El otro factor —sefiala— pasa por el compromiso que
ha puesto Maidana en su tarea, que contagia a todos”. Domin-
guez cuenta que muchos integrantes del Servicio Penitenciario
ahora estan pidiendo que se vea la posibilidad de que ellos
también puedan participar en los talleres. “Tanto contagia
Maidana que me esta tratando de convencer para que yo
también haga teatro”, dice y se rie. El efecto multiplicador
estd en marchay desde la Unidad 3 de Mujeres estan pidiendo
que alli también se realicen actividades teatrales.

Desde la provincia dicen que “el aislamiento de los internos
no ha dado ningun resultado positiva” y por eso se ha deci-
dido apostar por el desarrollo de las actividades culturales.
Dominguez y Maidana estan proyectando construir una sala
teatral en el propio establecimiento penitenciario. “También
queremos llevar el teatro a los clubes de barrio. En estos
dltimos meses nos reunimos con asociaciones barriales, ins-
tituciones intermedias, gremios y escuelas porque creemos
que es posible”, relata el jefe penitenciario.

Los comienzos, sin embargo, no fueron féciles. El taller pre-
sentaba resistencia interna entre algunos agentes. “Algunos
compafieros decian enojados: jComo van a hacer teatro los
presos!™, relata el jefe del Servicio Penitenciario. El tiempo
y el trabajo revirtieron la mirada de los agentes mas reacios.
Dominguez recuerda con orgullo que en la primera funcién
que los internos realizaron en la sala Mitre “esos compafieros
mas duros lagrimeaban de la emocién”.



SEMANA INTERNACIONAL DELTEATRO

“Al pie del Aconcagua’

Entre el 24 y el 28 de setiembre la
ciudad de Mendoza fue sede de la
Semana Internacional del Teatro. Al
pie del Aconcagua”. Durante cinco
dias, cuyanos y turistas disfrutaron de
una heterogénea grilla de actividades
especiales y espectaculos de
Jjerarquia internacional.

La actividad estuvo organizada por la Secretaria de Cultura
del Gobierno de Mendoza y el Instituto Nacional de Teatro.
También participaron como apoyo las municipalidades de
Godoy Cruz y de la Capital. El resto de las provincias del
Nuevo Cuyo participaron como subsedes agregando una
importante novedad a este ciclo. San Luis, San Juan y La
Rioja también contaron, en la organizacién, con el apoyo de
organismos de cultura provinciales y municipales.

PROYECTO INTERNACIONAL DE TEATRO

Mendoza abri6 una vez mas sus puertas a elencos nacio-
nales e internacionales con la Semana Internacional del
Teatro, actividad que sirvié de antesala al Festival Andino
Internacional de Teatro que, con el propdsito de mejorar su
desempefio y aumentar su capacidad organizativa, tendra
lugar durante 2009.

El FAIT pasaréa de esta manera a un formato bianual,
caracteristica que poseen los festivales internacionales
mas reconocidos de Sudamérica tales como: El Festival
del MERCOSUR (Cdrdoba), el Festival Internacional de
Buenos Aires, el Festival de Bogotd o el de Manizales
(Colombia). Contara con la cualidad principal de estar
integrado al Circuito de Festivales Internacionales del
INT, “El teatro del mundo en Argentina”, que también se
realizard cada dos afios.

Las actividades teatrales con perfil internacional cons-
tituyen una importante iniciativa de caracter artfstico
cultural que persigue, como meta, establecer un espacio
de encuentro entre el plblico cuyano y las manifestaciones
artisticas escénicas de importante prestigio, provenientes
de otros lugares del mundo y también de la Argentina.

Brindar la posibilidad de acceso a la mayor cantidad de
personas sin descuidar los aspectos formales del goce
artistico y lograr la convocatoria de espectaculos de alta
calidad es el motor de estas iniciativas que, por otro lado,
dinamiza al medio local brindado un trampolin para el
intercambio cultural a nivel mundial. Los organizadores se
muestran orgullosos de haber iniciado este camino, hace
tres afios, con el Festival Andino Internacional de Teatro
y de haberlo continuado en el presente con la Semana
Internacional de Teatro.

Los espectéculos teatrales tuvieron como escenario
principal al emblematico teatro Independencia, comple-
tando el marco los reconocidos espacios teatro Quintanilla,
teatro Plaza, Teatro del Centro Cataldn, teatro Cajamarca
y Parque Central.

El objetivo central de estos encuentros es posicionar a
Mendoza y el Nuevo Cuyo en el calendario de Festivales
Internacionales de Latinoamérica y promover el desarrollo
cultural de la provincia intensificando el intercambio y la
cooperacion artistica entre los paises latinoamericanos.

Escena de “Aku”

Por otra parte, Mendoza, propone aprovechar las ventajas
socioculturales que presenta el corredor trasandino bio-
cednico, considerando a la cultura como un imprescindible
bien de intercambio.

Es importante destacar que este tipo de experiencias
tienden a producir un verdadero crecimiento cualitativo
y cuantitativo en la produccién teatral, que van desde lo
tematico hasta lo estético. Ademas el evento dinamiza,
cultural y socialmente, el dmbito en que se presenta. El
publico tiene acceso a propuestas diferentes y de alto
nivel. Se promueve el desarrollo de actividades perifé-
ricas no vinculadas al hecho artistico en si, se fomenta
el intercambio entre compafiias y elencos teatrales
locales y foraneos.

PROGRAMACION NACIONAL

Y EXTRANJERA

La programacién de la Semana Internacional de Teatro “Al
pie del Aconcagua” estuvo compuesta por obras elegidas en
base a un perfil de excelencia y popularidad. Es importante
subrayar la extensa y destacada trayectoria de los elencos
que presentaron sus trabajos. Participaron elencos de
Chile, Brasil, Italia, Espafia y Uruguay. Asi como también
de las provincias argentinas de Buenos Aires, Salta, Rio
Negro y Mendoza.

La programacién estuvo integrada por la murga uruguaya
Agarrate Catalina con dos propuestas: El viaje y Grandes
éxitos; de Espafia lleg6 la prestigiosa payasa Pepa Plana
con Giulietta; de Uruguay, la Compafifa de Teatro Negro
Bosquimanos con su tltimo espectaculo Aku; Raimundo e
a menor banda do mundo de Brasil, estuvo interpretado
por la Compaiifa Opera na Mala; de Italia, Gente come
uno de la compafiia Alma Rose y de Chile participd el
elenco de la Universidad Catélica con la obra La cruzada
de los nifies. La Argentina estuvo representada por el
espectéculo El trompo metalico de Buenos Aires; Fierro,
de la compaiiia saltefia La Faranda; Luisa Calcumil, de Rio
Negro, ofreci6 su experiencia Hebras. La pieza de Daniel
Veronese La forma que se despliega se presentd de
la mano de los actores mendocinos Marcela Montero vy
Alfredo Zenobi. Finalmente, San Juan estuvo presente a
través del grupo Circulo de Tiza con la obra ganadora de la
Fiesta Regional, Sumersion.

La Semana Internacional de Teatro de Mendoza tuvo su
proyeccion en otros territorios argentinos. Buena parte de la
programacion se presentd en el 4° Festival Internacional de
Teatro para Nifios y Jévenes de Cérdoba; el Festival Inter-
nacional de Teatro para Nifios y Adolescentes de Rosario,
Santa Fe; el Il Festival Internacional de Teatro del Alto Valle
de la Patagonia, de Cipollettiy el Festival Internacional de
Teatro del Fin del mundo, de Ushuaia.
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Marcela Montero y Alfredo Zenobi protagonizan
y dirigen una nueva version de La forma que se
despliega, de Daniel Veronese. Un texto que los
emociond desde la lectura y que fueron fijando en la
escena a partir de las mas puras vivencias.

FAUSTO J. ALFONSO / desde Mendoza

En el mbito propicio, una sala teatral, estan los entrevistados, el periodista y, entre los unos
y el otro, un mp3 que no va para atrés ni para adelante. El registro esta en peligro y, aunque no
es este el caso (el anotadory la birome no fallan nunca), a veces esa situacion puede revestir
gravedad, tristeza, dolor o, por irreversible, impotencia. Y es que, la posibilidad de fijarlo, se
va con el momento mismo y la memoria no siempre garantiza su reconstruccién.

“De los Ultimos afios no pida. No hay fotos. Tenemos de cuando era mas chico pero
de ahora no hay. Sencillamente no hay ni habra nunca”, confiesa la madre de La forma
que se despliega, el texto de Daniel Veronese que en versién mendocina protagonizan
Marcela Montero, Alfredo Zenobi y el cellista José Luis Di Marco, a quienes se suma en
lo técnico Rubén Antinori.

Hace poco més de un afio, en el marco de un cumpleafios del director Victor Arrojo, los
intérpretes decidieron trabajar juntos, por vez primera. “Basicamente, queriamos actuar”,
dice Alfredo. Con su frase, involuntariamente remite a aquella protesta actoral que se hizo
sentir cuando la televisién perdia a diario sus programas de ficcién. Pero esencialmente
alude al despojamiento que caracteriza a esto que nacié como un biodrama. O, segin
Veronese, como un contra-biodrama, cuya calidad de escritura no tardé en independizarse
de cualquier etiqueta.

El caso es que Marcela y Alfredo comenzaron a buscar textos. El venia de varias experiencias
con el absurdo y el grotesco; buscaba un cambio. Ella, de una carrera generosa y diversa, en
la que despuntan trabajos como Frida, un vuelo inmévil (como intérprete) y La casa de
Bernarda Alba (como directora). En esa blisqueda, desecharon varios escritos, por mdltiples
motivos, hasta que parecia que Pequeiio detalle, de Pavlovsky, iba a ser el escogido.

Pero, amigo portefio de por medio, se cruzé La forma... y “nos emocionamos desde la
lectura”, confiesa Marcela. De alli en mas, se impuso una investigacion placentera, “algo
bello, todo marcado por el gusto y las ganas”, sintetiza la actriz.

La forma que se despliega se estrend en el 2004 con direccidn del propio Daniel Vero-
nese. Su anécdota nos remite a las confesiones que una pareja, que ha perdido a su hijo,
realiza frente a un tercero (en el original, un pianista), desde un registro hiperrealista. El
texto se abre hacia varias puntas: la perdurabilidad del amor, la frustracion, el dolor, el arte,
la belleza, las competencias intelectuales, las previsiones, la creacion... El recuerdo.

“iQuién puede dirigirla, sin ninguna pretensién mas alla de actuarla bien y disfrutar del
proceso?”, fue la pregunta que la dupla protagénica se hizo. La respuesta fue dada por la
direccién compartida (entre ellos). “Algo raro —dice él—. Fue ir creando el personaje y ver
lo que pasaba”. “El trabajo que hace el director, ese de limpiar y fijar, acé iba quedando
desde el cuerpo, fuimos tomando decisiones desde la mas pura vivencia”, agrega ella.

Por un tiempo, Zenobi se sintié preso de un temor que se desprendfa de “la crudeza de la
obra” y que ciertamente en un punto de la historia conlleva a “un clima de angustia gene-
ralizado”. “Me resisti durante todo el proceso a angustiarme —argumenta—. Hay gente que
con la obra se enoja, otros que hacen catarsis, un proceso de digestion... Yo, creo que no la
aplaudirfa, por ejemplo. Porque al concluir queda como una cuestion no tramitada”.

R Escenas de “La forma”

Para Marcela, se trata de “una obra de climas, donde todos estamos en el medio del
conflicto” y en donde si bien la muerte del hijo se presenta como lo central, esto nos
deriva hacia otros asuntos: la posibilidad de un tercero, la crisis de la pareja, el color con
que cada uno ve las situaciones, el dolor como tema trasladable a un escenario (“Quizas
no se pueda trasladar —dice la actriz—, pero si disparar sentimientos reales”) y la puesta
en foco de lo cotidiano.

“Soy muy insegura —dice el texto de la madre—, pensaba que no iba a poder encuadrar
nunca, tenfa miedo de que la foto me saliera incompleta, quiero decir de sacarle sin la
cabeza o sin los pies, 0 que me salgan partes borroneadas porque ademas, ;qué es el
foco?, jquién dice cuando alguien o algo esta en foco?".

Estrenada ahora en el teatro Cajamarca (sala del grupo homénimo al cual Montero
pertenecié por varios afios), la puesta sumé a sus funciones regulares una participacion
en la Semana Internacional de Teatro Al Pie del Aconcagua y numerosos halagos del
plblico, la prensa y los colegas. “El mejor elogio —dice Zenobi— ha sido que un actor me
diga que después de ver la obra le dan ganas de hacer teatro. Entonces, esa angustia
que se vive y a las que se suman, durante un afio y medio, las propias angustias de los
actores, no ha sido al pedo”.

Respecto del texto, alguien alerté al actor: “Hacerlo mal es muy facil”. Cosa que corrobord
ni bien comenz6 a transitarlo. La tentacién por lo melodramético esta ahi no més, a la
vuelta de la esquina. Pero Zenobi y Montero eludieron esa trampa apuntalados, ademas,
por sus otras formaciones, no teatrales (él es psiquiatra; ella, psicéloga social).

“Pese a que hoy hay una corriente antipsicologista—argumenta Marcela—, no hay dudas
de que mientras uno m4s se conoce a si mismo y se puede diferenciar, mejor puede crear
un personaje diferente a lo que uno es. Shakespeare parece que hubiese leido a Freud”.

Para su coequiper, “Veronese lleva la situacién al limite, pero en un punto dice ‘ojo, que
estoes mentira”. Y deja orsaial que estd mirando”. Ella afiade: “Es un texto bien escrito, de
enorme valor. Los personajes tienen sus razones bien planteadas. Veronese es un profundo
conocedor de las relaciones humanas, de la condicion humana, de su crudeza”.

La situacién que se juega en escena remite a sucesivos quiebres que hacen al dolor y
la bronca y que derivan en hondos silencios de sala. El primero de ellos es, justamente,
cuando se habla de aquellas dichosas fotos. Peldafio inicial para descender al tépico central
de la angustia. “En este caso lo que produce la angustia es la muerte —dice Montero—,
lo que tiene finitud. Creo que Fromm decfa que la religion es una creencia frenética y
desesperada para soportar la presencia de la muerte. Pero la obra también tiene que ver
con la revalorizacién de la vida, con pensar lo que tenemos en vida”.

Obra de identificacion y diferenciacion, La forma que se despliega genera en el
espectador ese compartir “con objeciones” las vivencias de los personajes. “Yo nunca le
he dicho eso a mi pareja”, puede que dispare alguno; el mismo que luego afirme “pero
si le he hecho aquello”. En esa seleccién también es la memoria la que gravita; y, esta
dicho, no siempre reconstruye con fidelidad la forma que despliega.



CAROLINA BAROFFIOQ / desde Mendoza

“Traigo en las maletas / madreselvas y violetas / re-
zongones bandoneones de papel / vengo de otro tiempo
/ barriletes en el viento / zeppelines en el cielo del ayer
/ un badl / con la sombra derrotada de un disfraz / un
reloj / con las horas que me alcanzan para dar / contra
el tiempo, la pendltima funcién”. Asi, sin mas rimas que
las que sacuden los carnavales, saluda al publico la
murga uruguaya Agarrate Catalina en cualquier escenario
donde presente El viaje, sea en un tablado, en un teatro
o sobre el asfalto.

Después de los cuplés alegdricos al paso del tiempo,
los 15 murgueros en escena emprenden la retirada: “Si
he de morir / que me muera de tanto vivir / con la furia de
la tempestad / incendidndome el alma / al partir / si he
de partir / que me parta la vida / un amor / y transforme
mis huesos en flor / en algln carnaval”. Y se vendran los
bises. Y el baile final al compéas del tambor que pedira a
gritos volver a correr el teldn.

“Es una alegria recorrer la Argentina en un encuentro
de teatro internacional como los que organiza el Instituto
Nacional del Teatro”, manifiesta Yamandd Cardozo, fun-
dador con su hermano Tabaré de Agarrate Catalina, la
murga uruguaya mas convocante del momento que este
afio participé de encuentros escénicos en Rio Negro,
Mendoza, Cérdoba y Rosario.

Cardozo encuentra una razén por la que Catalina es un
ndmero fijo en los festivales de teatro de todo el pafs. “Es
que la murga uruguaya en sf es teatro popular”, sentencia,
al tiempo que busca una explicacién mas acabada del
asunto: “El teatro popular no tuvo ni tiene un gran desa-
rrollo en Uruguay, v el equivalente al teatro popular es
el Carnaval. Nosotros elegimos la murga como forma de
expresar nuestro teatro, nos da esa posibilidad de actuar,
interactuar, contar una historia. Lo mismo que cualquier
otro género teatral”. Y desde lo personal dice que los
festivales le permiten el intercambio con otras realidades
escénicas. “No podriamos crear encerrados en nuestros
propios mundos. La murga es contacto permanente, es
arte social, es cultura”, explica el director.

Casi 30 integrantes, dirigidos por los hermanos Cardozo,
integran Agarrate Catalina, surgida del movimiento de
Murga Joven en 2001. Comenzd a participar en el Carnaval
mayor en 2003, y en su tercera participacién obtuvo con
Los sueiios el primer puesto del concurso. A los 30 afios,
Yamandu encabeza la agrupacién uruguaya mas exitosa
de la actualidad. Tabaré, su hermano, colabora con los

textos, es el director escénico y el encargado de los
arreglos corales. Ganadora de los Carnavales uruguayos
de 2005, 2006 y 2008, Catalina fusiona los elementos
de la murga montevideana tradicional con un gran nivel
de produccidn y un cuidado especial en los textos y la
puesta en escena.

El viaje representa el comienzo de un nuevo rumbo, ya
que aquf se acentlian como nunca antes la escenograffay
el vestuario. Ademas, los artistas han creado por primera
vez un personaje (nico para toda la obra.

“A diferencia de otros espectaculos nuestros, en los
que se desarrollan distintos cuadros, en El viaje hay un
personaje que se mantiene de principio a fin. Son unos
viejos que estan en un lugar no definido y que tampoco
se sabe bien cuantos afios tienen, si 70 6 400 —cuenta
Yamandi—. Fue muy divertido y también un desafio
mantener al personaje en toda la obra, hubo un gran
trabajo de composicién. Nos refugiamos en unas mas-
caras y en el vestuario que son en sf una escenografia
en movimiento”, destaca respecto de esta, su primera
obra conceptual.

-iPor qué tomaron a unos ancianos para crear
El viaje?

-Y... lo que pasa es que estos ancianos son como unos
caballos de Troya que traen una cantidad enorme de cosas
para mostrar. Son historias que solo pueden ensefiar
aquellos que cargan muchos viajes en sus mochilas. Estas
cosas tienen o no que ver con la vejez. Porque, al final,
ese viaje del que hablamos es tan largo como la vida
misma. Entonces hay dudas, miedos, prejuicios, certezas,
incertidumbres, pasiones... cosas de la vida. ..

-Cosas de la vida que se muestran en cada cuadro,
como el de los viejos militantes de izquierda...

-Claro. Por ejemplo, en ese cuadro hablamos de los
antiguos militantes que han visto caerse mas de un muro,
viviendo en el mundo de hay, en su convivencia con la
tecnologia y con el capitalismo feroz. Ahi también estan
nuestros planteos como jévenes, nuestras dudas como
hijos de la generacién del 60 y del 70 que cuestionamos
a la ideologfa en su estructura y también en su solem-
nidad. Por eso, estos viejos de la obra son el vehiculo
que nos permite jugar con estas historias, hacer humor
con estos temas y organizarnos en escena sobre lo que
queremos contar.

-iHay una relacion implicita entre estos viejos y
el tema de la muerte?

-Si, claro. Al final saldra nuestra postura frente a la
muerte, que tiene mucho que ver con el paso del tiempo,
pero no vamos a hacer un melodrama de eso...

-iY en cuanto a la estética, como fue aqui el
trabajo?

-Esa parte estuvo buenisima, porque somos gente de 30y
pico que tenfa que parecer vieja. El piblico nos conoce, fue
un desaffo mostrarles que ahora éramos viejos. Tuvimos que
hacer un trabajo visual importante, el mas destacado de
nuestras obras. Fue a través de unas mascaras maravillosas,
disefiadas por Alfredo Iriarte (del grupo de teatro comunitario
portefio Catalinas Sur). Esas mascaras son nuestro refugio y
a la vez amplificadores visuales de nuestros viejos. Al elegir
un personaje central para todo el espectaculo, trabajamos
mucho en la composicién del personaje. Para esto nos
ayudé Alberto Rivero, que es un director teatral y murguero
uruguayo con el que construimos estos viejos adentro de
nuestros cuerpos. Esta decision de personificacion, algo que
no habfamos hecho antes de forma tan acabada, nos hizo
crecer. Todo apunta en definitiva al aprendizaje continuo, a
no quedarnos quietos, a continuar con el viaje.

Gracias a una dramaturgia que toca con profundidad
la temética de la muerte, Catalina vuelve a apostar a la
emocidn, sin olvidarse de la diversién y la misica, marca
registrada del género murguero. “El viaje estd plagado
de humor, ironfa, dramatismo y esperanza, que cuenta a
través de gargantas encendidas, bombos y redoblantes el
pulso de la historia de un grupo de ancianos que transmiten
sobre el tablado sus experiencias en este viaje absurdo y
sublime que es la vida —anuncian los murgueros; mientras
Yamandu remata: —Tratamos de no repetirnos, y lo logramos
porque cada dfa, cada hora que pasamos en este mundo
tenemos cosas nuevas para contar”. Y define este buen
presente de sumurga como “una maravillosa posibilidad de
comunicarnos cada vez con més gente. Hemos encontrado
la capacidad de comunicarnos a través de la murga, que
es nuestro arte. Eso nos pone felices y lo hacemos muy
disfrutable para que de repente no nos atrape la marea
del éxito”.

Asi, sin méas, Agarrate Catalina armaré sus valijas y subi-
rd al micro de gira cantando bajo, entonando la despedida
final que acabaré al otro lado de la ruta, en esa nueva
funcién que le espera cruzando —o no— el charco.



Teatro para bebés

UNA ESCENA CARGADA

DE SENSORIALIDAD

Una de las experiencias mas destacadas que programo

el Festival Internacional de Teatro para Nifios y Jovenes
de Cordoba estuvo destinada a un pablico particular

y poco frecuente en las salas: los bebés. El director
espanol Adolfo Simén presento dos proyectos que

dejaron una fuerte impronta local.

LEONOR SORIA / desde Buenos Aires

Por lo general las bisquedas de nuevos lenguajes expresivos o de estéticas teatrales
novedosas se orientan hacia la ruptura de formas tradicionales, pero en el caso del director
espafiol Adolfo Simén se dirigen a la captacién de un segmento de pUblico absolutamente
ignorado hasta el presente: los bebés.

De este modo, de la mano de Simdn, los pequefios que atn no cumplieron el afio de
vida tienen acceso a una experiencia teatral que, seguramente, dejara en ellos una fuerte
marca en su sensibilidad y que, tal vez, en el futuro les va a permitir acceder al ritual del
teatro como a un mundo que les resulta familiar.

Si bien estas experiencias son novedosas en la Argentina, no ocurre lo mismo en Eu-
ropa donde ya existen compafiias dedicadas exclusivamente a ese publico, con &mbitos
apropiados y recursos tecnoldgicos que les permiten lograr producciones que alcanzan el
nivel de instalacién pléstica capaz de presentarse en los museos.

Fue en la IV edicion del Festival Internacional de Teatro para Nifios y Jévenes que tuvo
lugar en la capital cordobesa, en el mes de octubre de 2008, que el piblico argentino
tuvo la posibilidad de tomar contacto con esta experiencia a través de dos propuestas,
Blop con la actriz espafiola Raquel Alarcon y Hay alguien aqui, fruto de la investigacion
realizada con actrices cordobesas.

A la hora de intentar definir su obra, Adolfo Simén no tuvo inconveniente en sostener
que “en realidad no sé lo que es hacer teatro para bebés, solo sé lo que no es”. Ante
tamafia revelacién el director espafiol se vio obligado a detallar las virtudes de su apa-
rente ignorancia.

“No es entrar a través de un tema —aclaré— por eso yo hablo de una dramaturgia invisible,
de un ‘no texto’ como punto de partida. No hay algo literario para transmitir porque no se
dirige a un receptor interesado en eso”.

"Hay que buscar otros lenguajes —agregé—, se trata de trabajar con estimulos a partir
de la plastica y la creacién de atmésferas sensoriales”.

Con una trayectoria de 20 afios y vinculado al teatro como director, Adolfo Simén des-
cubrié en este campo un lugar para indagar en profundidad y que, ademés, no requiere
trabajar desde la convencién teatral tradicional.

También el tipo de actuacién adquiere matices diferenciales. “Hay que huir de la
interpretacion tipica que supone el teatro para nifios con gesticulacion excesiva, muecas
y sobreactuacion. Hay que entrar desde un lugar mas sensorial donde el actor tiene que
desvanecerse —aseguré—. El cuerpo del intérprete es un elemento mas que se suma a los
otros recursos de estimulo sensorial”.

“Es como ir a la esencia del teatro —subrayd—, volver al rito, pensar en el cuerpo como
una materia mas que aparece en la escena y se fusiona con el resto”.

De esta manera se conjugan con la misma significacién la luz, el color, los elementos
y el cuerpo del actor, creando un clima de mégico encantamiento.

No menor importancia tiene el vinculo que los actores crean con un espectador tan
especial y los recursos que pueden utilizar para establecer una estrecha comunicacion. En
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ese sentido cabe sefialar laimportancia que tiene la disposicién en el espacio, planteando
un dmbito no convencional donde escena y platea tienen la maxima proximidad.

Simén instala a los actores en un ambito reducido y aparecen rodeados de los elemen-
tos que van a utilizar en el espectaculo. En semicirculo, frente a ellos y al mismo nivel,
una fila de almohadones seré el lugar para los bebés, alli pueden sentarse solos o estar
acompafiados por sus padres.

El espectéculo se estructura en dos momentos. Una primera parte, con la sola actuacién
de los intérpretes, que podria parecer casi improvisada pero que, esta milimétricamente
pensada y ensayada. Mientras que en la segunda parte, se invita a los chicos a pasar el
limite que marca la cuarta pared e ingresar a la escena y convertirse en los verdaderos
protagonistas.

En Blop, el espectaculo generado en Espafia con la actuacién de una sola actriz, juegan
como elementos esenciales el agua, la arena de mar y caracolas “porque se presenté en
Madrid y Castilla que estan muy alejadas del mar —explicé el director—y de esta manera
el bebé podia tener el primer contacto con un mundo desconocido”.

En cambio en el trabajo realizado en Cérdoba, con tres artistas locales (una actriz,
una bailarina y una cantante), el interés de Simén fue conocer cuéles eran los rasgos
caracteristicos de la region.

“Cuando escuché la palabra ‘comechingones’ pregunté qué queria decir y después
de enterarme que eran los originales de la zona y la cultura que tenfan me dije que yo
no podia venir a aplastar esa esencia con mi bagaje cultural —confes6—. Necesitaba
tomar el pulso de este lugar y descubrir los elementos significativos para la gente de
esta region”.

Es evidente que este tipo de experiencias es importante para la formacion del espectador
porque, aunque los infantes no lo registren del todo, esa vivencia sensorial va a quedar
en la memoria del cuerpo.

“Estoy convencido de que el teatro nos hace un poquito mejores personas —sostuvo
Simén— porque es el lugar donde nos miramos como en un claro espejo y donde nos
encontramos con nosotros mismos y con los demds. Me parece que es el mejor espacio
de reconocimiento, de aprendizaje y de crecimiento”.

En las presentaciones de Blop en el Festival cordobés se pudo constatar la fuerza que
ejerce el espectaculo sobre los chicos. No solo hipnotiza a los que tienen dos o tres afios,
sino que magnetiza a quienes no han cumplido aln el afio.

“Me sorprende que mi hijo de siete meses se haya quedado quieto mirando a la actriz
—sefial6 la mamé de Javier—, porque es hiperactivo y es imposible mantenerlo tranquilo”.

“Chau princesa” gritd, casi desde la puerta cuando dejaba la sala, Marcela (tres afios)
despidiéndose de la actriz; mientras Marito (9 meses) se arrastraba con la cola en el suelo
para llegar a la caja que contenfa los caracoles.

Estas propuestas, si bien parten del teatro, lo trascienden para convertirse en verdaderas
experiencias de vida.
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MARCELO MASSA

“Soy un enamorado

de las vanguardias”™

El director que impulsa en Cérdoba desde hace cinco afios
el Festival de Nuevas Tendencias, La Menage, repasa

el sentido de la actividad teatral, entre cruces estéticos,
jovenes que emergen y espacios siempre en discusion.

BEATRIZ MOLINARI / desde Cordoba

Hace afios que Marcelo Massa da pelea en el medio teatral de Cérdoba y se preocupa
por transmitir la urgencia de “vivir de esto”. Cuando disefia y programa expresiones de los
nuevos creadores en La Menage, no se cansa de decir: “Si ustedes se van a laburar a un
quiosco, no pasa nada. Nadie esta esperando la préxima obra que hagamos”. Lo preocupan,
ademds, los signos de “eterna adolescencia” de la generacién que viene. “Estamos viviendo
el menemato, donde hoy es hoy y la frescura es eterna”, dice Marcelo, antes de evaluar
los resultados del festival y sus trabajos en Cérdoba y Mendoza durante 2008.

La Menage nacié en 2003, en un momento en el que coincidian varios directores y
coreégrafos en el andlisis de la situacién artistica y las necesidades del sector. El impulso
vino de las charlas entre pares. “Nos juntdbamos la gente de danza y teatro-danza, en
largas charlas y reuniones”.

Massa define el concepto de “nuevas tendencias” que eligié para el festival que
finalmente encaré como un Quijote solitario. “El término hoy esté desdibujado. Surge a
fines de los 80. Nuevas tendencias es todo nuevo cruce de técnicas; entonces las per-
formances empiezan a ser un lenguaje mezclado y ya no podemos decir ‘esto es teatro
puro’. Aparecen actores con una corporalidad interesante y un concepto coreografico en
las puestas, y a la inversa”.

Marcelo relaciona esa multiplicidad de sentidos, es decir, la superacién de un discurso
unidireccional, con la condicién posmoderna. “Yo llevé a escena esa idea del movimiento,
con la intencién de que fuera creciendo, y en ese crecimiento, ir sumando artes”, sefiala
el director.

o—

Escena de “El pan de cada dia”

DIiAS DE RESACA

En ese cambio de términos que se estaban gestando con respecto a las artes del movi-
miento, Marcelo Massa formd el grupo La Resaca. El grupo funciond como un laboratorio
de esas ideas de expansion de la escena. “Armé La Resaca con el fin de probar un cruce
de estéticas. Pensaba que no irfa nadie. Hubo una obra para adolescentes, Tres tristes
teatreros (1997) y enseguida, Guernica (1999), que fue un boomy sorprendié”, cuenta
del grupo que se instalé como una novedad en el campo teatral independiente.

“Fue un quiebre. Yo era actor y siempre esperaba proyectos. Me metia en uno y otro,
de inquieto només. Hasta que pensé que me pasaria la vida esperando. Me propuse
armar algo que me gustara. Soy un enamorado de las vanguardias, desde lo conceptual
y desde el riesgo que asumieron esos muchachitos de 18 a 25 afios. Ellos dieron vuelta
la concepcidn del siglo XX”, comenta Marcelo, a quien el pensamiento Gnico le parece
nefasto. De esa insatisfaccion y la fascinacion por las vanguardias nacen los proyectos
maduros con La Resaca y luego, La Menage.

De esa bdsqueda e indagacién surge, por ejemplo, la obra Cabeza quemada, de Marius
Von Mayenburg, con otro vuelo. “El teatro es el mundo de la imaginacién. El espectador
entra en la convencién. El realismo siempre es mentira en el teatro. Es excepcional el
artista que lo logra, en la danza clasica, por ejemplo, hipercodificada. Pienso en Julio
Bocca, que superd su técnica”.

Volviendo al comienzo, el actor que no se resignaba a quedar esperando, empieza a
sentir el deseo de incorporar el movimiento, es decir, cambiar el eje.

“Cuando terminé el Seminario de Teatro (Jolie Libois) consideré que me faltaba
formacion. La danza andaba dando vueltas. Los festivales de teatro me abrieron la
cabeza. Vi cosas como la S.0.A.P. Dance Theatre de Dieter Buroh. Recuerdo el
nivel de construccion de esa obra. Pensé: ‘Esto le lleva 15 afios al teatro, a nivel de
composicién escénica y conceptualmente’. Ahi encontré algo potente: un concepto
vanguardista, con una sensibilidad enorme. Ahi hay un eje que multiplica. Yo ya habfa
estado en el Ballet de la Universidad Nacional de Cérdoba, con Carina Bustamante y
Florencia Pereyra”.

LA MENAGE 2008

Mucho pdblico, buena respuesta de los jovenes y buena devolucién de los artistas que
vinieron de afuera, fueron las sefiales de La Menage 2008 que se desarroll6 en las salas
del teatro Real entre el 26 y el 31 de agosto. “Me hubiera gustado que vinieran grupos
de mas nivel. Se me cayd el grupo Los esmerados, de Buenos Aires, que son exquisitos.
También me hubiera gustado que hicieran mas de una funcién”, dice Marcelo.

Cuando nacié La Menage, su impulsor tenia una proyeccién en plazos y objetivos.
“Me di un plazo de cinco afios; querfa que fuera internacional. Pensaba que La Menage
creceria en apoyos y perspectivas. No me siento frustrado, pero sf soy consciente de
mis circunstancias. Cada afio es como volver a cero y entonces no puedo dedicarme
a otros proyectos, como producir obras para La Menage, o generar cruces. Eso solo
es posible teniendo el piso. Puedo trabajar con las instituciones si sé que en agosto
del afio préximo hacemos el festival. Pero no lo sé... Me gustaria abrir ciclos y que los
pibes empiecen a producir. Muchos estaban muy emocionados de estar en el teatro
Real”, sefiala Marcelo Massa. Por el momento, los acuerdos perdurables se hacen
esperar, aunque cada afio empuje el festival con grandes esfuerzos y reciba apoyo
del teatro Real.



EL DIRECTOR DEL PACO

“Pegamos un feeling humano. Paco es un proyecto laboral”, dice con respecto a la
experiencia de dirigir a Paco Giménez en dos obras: Paco Peca y Booonino. “El es bas-
tante andrquico, se cansa de las cosas. Cuando llega el momento de resolver, se atosiga.
Es andrquico para ensayar”. Lo cierto es que Marcelo Masa le encontrd la vuelta. “Y
me respeta la onda”, dice, mientras cuenta como Paco pasa la obra sentado en su casa,
charlando, si estd muy cansado. “Eso funciona en él. Como todo actor, necesita revitalizar
la obra. Yo lo ayudo a recuperar las cosas. Nos divertimos muchisimo”.

En cuanto a la relacién con Gonzalo Dreizik (partener de Paco Giménez en Booonino),
dice que hubo que hacerle el aguante a su inseguridad y su dispersion. “El es un monstruo
en escena pero es puro corazén. Si se siente inseguro, puede huir. Si no se siente feliz. ..
Necesita afecto y no sentirse presionado. Tengo que darle seguridad y hacer que recupere
el pensamiento, que no pase por arriba, que no busque el efecto porque esa es una forma
de boicotear la obra”.

En 2008 Massa también se proyecté hacia otros espacios. Fue contratado por la Univer-
sidad Nacional de Cuyo. “Para el final de la carrera de teatro, en |a asignatura de Registro
y produccidn, los alumnos hacen un seminario y paralelamente, una obra. De ahi sale la
tesis”. Massa estren6 el 11 de julio en el teatro Independencia, Muta: qué, por que,
para qué, un trabajo con veinte personas en escena.

“Ellos (los actores-alumnos) habitualmente trabajaban con un texto. Les propuse trabajar
sobre el espacio vacio, a lo Peter Brook, con una idea de construccion conjunta desde
el puro vacio y el puro deseo. Les pregunté cual es el verdadero deseo. Busco un artista
comprometido con su realidad. Veo las cosas que hacen, veo que estan bien pero no pasa
nada porque son trabajos descontextualizados. Muta... funcioné muy bien. Desarrollamos
un concepto coreogréfico, con la idea de coro en escena. Incluso, hubo gente que dejé su
trabajo, su pareja”, cuenta.

Hablando de compromiso, Marcelo Massa se metid en el discurso acido y potente del
aleméan René Pollesh. En setiembre estrend Destercerizando el hogar. Personas en
hoteles de mierda, en el Instituto Goethe, mas precisamente, en toda la casa. “Pollesh
es un tipo muy critico de la sociedad occidental. Es del Este y hace teatro politico. El pone
en juego cada institucién, pone en juego ‘lo normal’. jPor qué es normal que tu esposa
te dé sexo? Si es por dinero, es una puta. Le das dinero, entonces, jno es una puta? Eso
plantea en Sex. Para Pollesh las relaciones occidentales se mueven por dinero. Nadie lo
dice porque no habria manera de comunicarse con el otro, si se piensan asi los vinculos.
La mirada capitalista esta en funcién del dinero. Los vinculos afectivos también se venden

Escena de “Las fieras%

como servicio. En Destercerizando el hogar toma la metéfora del hotel, utiliza laimagen
de esos hoteles, que existen, que son los hoteles de trabajo para empresarios y que tienen
el eslogan: ‘el hogar como servicio’. Es un hotel-lugar de trabajo pero es como tu casa”.
"Y ahi, el mensaje es "segui produciendo’. Ademds (siempre siguiendo el discurso irdnico
de Pollesh) el personal de limpieza tiene que tener empatia con vos. El gerente de Recursos
Humanos mide la empatia entre los empleados. Hay alguien que vende sus emociones a
cambio de un sueldo. Y el huésped debe colaborar. Este es un hotel de ciencia ficcion”.

UNA FORMULA DE LA NO-REPRESENTACION

En la obra, que se sostiene con el discurso de las tres mujeres y algunos clicks o des-
cansos, el autor establece un paralelismo con las peliculas Psicosis y Blade runner
(especialmente con respecto a los androides a los que les hacian las pruebas de empatia).
Los androides querian ser humanos pero eran maquinas. Pollesh presenta el tema con
mucho humor.

“Es un texto conceptualmente muy fuerte, que te acribilla. El planteo de Pollesh es ade-
més, muy brechtiano. Por eso busca la reflexién y en la estructura incluye la may(scula que
indica que esa palabra debe ser dicha gritando. Para las actrices es terrible. Te mantiene
todo el tiempo alerta”, explica el director que eligié a Carina Bustamante, Sandra Criolani
y Analia Juan para los roles.

“Lo que me atrapa, a mi, que he sido un simbolista absoluto, es crear magia. Me atrapa
poder producir un cuento. Cuando le contas a tu hijo un cuento, no le hacés todo el show,
y te cree la historia. Es la magia del no artificio. El teatro trabaja para que ese artificio
exista. La vida también puede existir sin artificio, como cuando una persona cuenta una
historia maravillosa sin nada y hace reflexionar o llorar. Por otra parte, elijo la posicién
politica con Pollesh. M4s alla de que la metafora no es cercana a mi realidad cotidiana,
me interesa el planteo traducido al hogar, el tema de mercantilizar las relaciones. Y
me atrae hacer algo que en el medio teatral corre el riesgo de que se pregunten si es
0 no teatro. Yo sé qué es. Es una manera diferente de hacer teatro, aunque no sea ‘la’
manera. Para mi es interesante la discusién con los colegas. Creo que hay que crecer y
preguntarse si se puede seguir construyendo desde una ficcién, cuando la realidad de hoy
es tan fuerte. Y estan las motivaciones del ptblico, que ya no te cree nada. La realidad
del noticiero es muy fuerte. Cuando creés una realidad, lo hacés desde la parodia, como
una forma de defensa. Pero qué pasa si pido romper eso, hacer otra cosa, en escena. Ahf
quiero producir la tensién. Lo demds es el discurso y cuestionamiento al capitalismo”,
concluye el director.

La Menage es un evento especial que se realiza en Cérdoba desde 2003 y permite
que los artistas de artes escénicas que realizan sus propuestas artisticas a partir del
movimiento, puedan presentar sus creaciones, ver espectéculos, participar de mesas,
debates, tomar clases con reconocidos profesionales de |a actividad y establecer contacto
con el pdblico.

La quinta edicion incluy6 espectaculos y los ciclos Nuevos creadores y Solos al
atardecer, con obras que no podian superar los 20 minutos de duracion. El festival contd
con el apoyo (infraestructura y técnica) del teatro Real.

Escena de
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El vagon de los titeres

Un espacio magico

Un viejo vagon de trenes resulta el
ambito ideal para motivar la atencion
de los mas pequerios a la hora de
introducirlos en el mundo del teatro.
Alli adentro, la magia de los titeres
encanta, divierte y entretiene.

DARIO PALAVECINO / desde Mar del Plata

Preparense para el viaje. Apenas se apaguen las luces, comenzara un divertido recorrido
sin escalas hacia un mundo de magia e ilusiones. Con emociones y, sobre todo, muchas
risas. Como las de esos nifios de jardin de infantes que regalan carcajadas e ingenuidad.
“iY? ;Cuando arranca el tren?”, pregunta uno pendiente de escuchar una locomotora
que no precisa este Vagén de los Titeres para poner en marcha y, a todo vapor en cada
funcién, su universo de fantasia y sensaciones que deslumbra a los chicos y sabe cautivar
a los méas grandes.

Las ruedas del que alguna vez fue el coche FC 1721 de Ferrobaires, victima de un
incendio que parecia condenarlo a desguace para chatarra, ya se olvidaron del contacto
con los rieles. Convertido en una inédita sala de espectaculos que durante afios recorrid
las vias bonaerenses regalando propuestas artisticas por decenas de ciudades y pueblos
de la provincia, hoy eché raices en la estacién ferroviaria de Mar del Plata, donde Daniel
Di Lorenzo dirige este maravilloso mojén que los titiriteros argentinos y del exterior
establecieron para montar sus obras.

“Parecia una locura, una cruzada titanica, pero se logré”, recuerda hoy este artista de
44 afios que ha pasado la Gltima mitad de su vida ligado al mundo de los espectéculos
de titeres.

Fue en 1986 cuando participé del primer taller y quedé fascinado. “Fui una vez a
ver el espectaculo de Hugo Adamini y no paré de verlo”, recuerda. Y de espectador
repetido paso a ser colaborador en bambalinas. Asi, de a poco y con pasién, se arraigé
en esta apuesta.

El problema, comiin a todos los artistas del rubro, era encontrar un lugar donde montar
sus piezas. Mar del Plata tenia disponibilidad de salas municipales que reservaban es-
pacios para los espectaculos de titeres pero, conseguir fecha para una funcién, requeria
suerte y tiempo de espera.

Por eso esa necesidad de buscar el espacio propio. Que desde un primer momento puso
la vista en la calle 9 de Julio, a espaldas de la estacién de trenes, conocida en aquella
época como La Calle de los Titeres.

Un galpén asomaba como ideal. Pero los costos estaban muy lejos de lo que podia pagar
un artista que daba sus primeros pasos y dependia de varias monedas que, a voluntad, le
dejaban los espectadores en su gorra.

R El vagén en Tandil

En esa blsqueda de la sala propia, luego de salir desilusionado de otro salén fuera
de presupuesto, en la vereda de enfrente aparecié una posible solucién. Varios vagones
aparecian abandonados en un sector fuera de servicio de la estacién. “;Por qué no?”, se
preguntd Di Lorenzo, y con Andrea Waitzman, su compafiera de proyecto, iniciaron las
gestiones.

Hugo Adamini recuerda que aquella idea fue producto de una sumatoria de factores: la
bdsqueda de un espacio, la escasez de dinero y un recuerdo de la infancia. “Daniel tenia
en la memoria que de chico habia visitado un vagén con una muestra de ferromodelismo”.
Entonces, lo que parecia una odisea se resolvié pronto gracias al locutor local Eduardo
Zanolli que, por esos dias, avanzaba con el proyecto de un tren cultural y acompafié la
iniciativa de montar un vagén exclusivo para obras de titeres.

“Enseguida pusimos manos a la obra”, recuerda Di Lorenzo, que involucré a varios amigos
en esta dificil cruzada de restaurar la unidad. Lija, soldadoras y pintura abundaron para
ponerla en condiciones. Entonces aparecié también la habilidad de Luz Mabel, la mama
de Daniel, encargada de coser cortinas para las ventanas y accesorios para el retablo.

Con Lito Cruz como padrino, el Vagén de los Titeres se presentd con aires innovadores
el 20 de diciembre de 1996. Desde entonces, miles de espectadores pasaron por esta
particular sala que sorprendia desde el andén de la estacion y alin mas cuando se puso
a andar por el territorio bonaerense.

Di Lorenzo y compafiia salieron de gira por los pueblos de la regién con su vagoén,
sus titeres y sus obras. Una iniciativa que, destacan, tuvo el apoyo de los trabajadores
ferroviarios, siempre dispuestos a calentar motores de una locomotora y llevarlos rumbo
a una nueva estacion.

Aquellas salidas requerian buen equipaje. Es que los espectaculos de titeres encontraron
notable respuesta. Y en algunos destinos como Olavarria, Tandil y Azul, la sala que andaba
de aqui por alla por las vias llegé a tener algunas escalas de hasta tres meses.

ALMA DE NINO

Pero, jpor qué los titeres? Daniel Di Lorenzo responde fécil y rapido los motivos y las
sensaciones de esta pasion. “Porque me permite seguir jugando y mantenerme nifio en
algun rincén”, asegura.



Hugo Adamini, que sabe y bastante del tema, explica que el titere tiene una posibilidad de
existencia infinita porque tiene un lenguaje muy poético y genera una fenomenal inyeccion
de energia, tanto a quien lo maneja como a quien recibe el mensaje.

Y Di Lorenzo reconoce que, ademés de ese regreso permanente a la infancia que le
permite el contacto con sus monigotes, esta convencido de que ellos le dan la posibilidad
de hacer algo que trascienda la simple imagen de esos elementos jugando sobre el retablo.
“Hay un mensaje que el titere te permite transmitir”, dice.

Habla de un contacto entre titere, titiritero y pablico “de corazdn a corazén, en serio y
en el juego”.

Un juego que no solo es para chicos. La experiencia le indica que los adultos represen-
tan entre el 30 y 40% de la sala. Pero advierte que, a la vez, a esos mayores les cuesta
romper el prejuicio de estar frente a un espectaculo que supuestamente es para los mas
pequefios.

La madre de Di Lorenzo, habitual responsable de la boleteria, lee muy bien el movimiento
de este cliente que busca excusas para no sentirse tal. “Muchos se excusan que el nieto
no quiso venir, que esperaron a algln sobrino que no llegé, pero igual entran solos a ver
la obra”, cuenta Luz Mabel.

El director del Vagén de los Titeres tiene presente que con su propuesta apunta a llegar
tanto a grandes como a chicos. La intencién es que cada texto, cada obra, lleve consigo dos
lecturas posibles: una para los grandes y otra para los méas chicos, para que el espectaculo
trascienda lo recreativo y deje en el ptblico algo méas. “Que se lleven algo més que una
imagen o un rato de diversién”, explica.

Juan Panadero, |a obra actual, destaca un mensaje de solidaridad que Di Lorenzo se
encarga de remarcar con sus titeres y luego en interaccion con los espectadores, con los
que tiene un contacto directo y mano a mano.

FORMADOR DE ESPECTADORES
Habitualmente el Vagén de los Titeres tiene funciones los sabados, domingos y

feriados. Durante la semana tiene funciones especiales para alumnos de escuelas,
jardines de infantes e instituciones de la ciudad y la zona. Y durante el verano la
actividad es diaria.

Muchos de esos nifios que llegan a tan especial sala no solo se contactan por primera
vez con un tren sino que, también, se inician en la actividad artistica.

“Nuestra responsabilidad es mas grande porque somos formadores de espectadores”,
reconoce Di Lorenzo. Y es consciente de que, o que con sus titeres pueda darle a ese
publico infantil, sera vital para marcarlos hacia el futuro y convertirlos en adultos intere-
sados en asistir a este tipo de expresiones artisticas.

El grupo que encabeza las presentaciones en el vagén se llama Andén de Trapo. El
espacio es abierto y se arma una rotacion de obras y artistas que son de aqui o vienen
de gira. Y no sorprende, de tanto en tanto, encontrarse alli con alguna presentacién de
titiriteros llegados del exterior.

Este impulso que el rubro tuvo con un espacio exclusivo permitié un despegue que aparece
reflejado con el Festi Titeres Internacional de Mar del Plata, que se hace aqui desde hace
14 afios. Lo que empezd como algo pequefio pronto gané una dimensién mayor y ademéas
de la llegada de artistas y obras de otras provincias y el extranjero, la muestra también
se amplié geograficamente ya que, en las Ultimas ediciones, programé presentaciones
en otras cinco localidades vecinas.

La buena respuesta del puablico llegd de la manera que mas cuesta pero mas satisface
al artista: el boca a boca. Los comentarios sobre las obras acercaron cada vez més es-
pectadores. Y Di Lorenzo rescata que es un asistente que no solo va al festival sino que
luego vuelve a ver titeres en algin momento del afio.

La oferta de propuestas es inmensa. Di Lorenzo asegura ser un seguidor de la linea de
Javier Villafafie, uno de los precursores del titere de mano. Es que la historia del rubro
es relativamente corta en el pais. Los primeros titiriteros llegaron a principios del siglo
pasado, de la mano de los inmigrantes.

Uno de los que sorprendia con esas habilidades, segtn cuenta Di Lorenzo, era Federico
Garcia Lorca. Recuerda que vino al pafs a presentar su obra Bodas de sangre ¢ hizo en
Buenos Aires un espectaculo de titeres que fasciné.

“El titere de guante —destaca— prendi6 porque es el que te permite llevar todo en una
o dos valijas, manejar dos titeres en escena a la vez y abarata costos de produccién del
espectaculo”.

La tradicion del titere argentino estd vinculada al humor, aunque la disciplina tiene margen
para el drama. Di Lorenzo considera que en el espectaculo y en la propuesta, el titere de
por si es irreverente y rebelde. Igual que el sapo Jacinto, su primer titere de guante que
construyé con una pelota y tela y que adn hoy lo acompafia en sus espectaculos. “Me
representa porque tiene en su esencia el siempre querer jugar”, reconoce.

Lo sorprendente es que admite que en muchas oportunidades el mufieco suele impo-
nerse al artista que cree manejarlo. Al respecto resalta que el propio Villafafie sostenia
que los titeres contestan, cobran vida y sorprenden. Y agrega Di Lorenzo: “Hay una cosa
dialéctica entre lo que uno pone en boca del mufieco y lo que en el proceso de creacion
el propio mufieco te impone”.

Tanto que se rinde ante sus personajes, a los que muchas veces responsabiliza de
contestar antes que él. “Pensar que la gente cree que los manejamos nosotros”, dice y
se rie. Como esos chiquitos de jardin de infantes que disfrutan de la divertida obra Juan
Panadero que Di Lorenzo conduce detras de su retablo. Desde donde regala sonrisas y
un mensaje que va mas alla de lo divertido. Desde donde, disfruta de esa posibilidad de
jugary, al menos durante cada funcion, sentirse un poco nifio.

Daniel y Jacinto

Las dimensiones del Vagén de los Titeres, con capacidad para unos 130 espectadores,
parecen ideales para este tipo de espectaculos. Y no solo pensando en los chicos. En
alguna oportunidad, las sillas o0 almohadones quedaron desplazados por mesas y butacas
con delicados manteles en busca de tentar a un pablico mayor de edad.

La propuesta tiene buen eco en Europa, donde existe una amplia tradicién en teatro de
titeres, pero aqui no se corrid la misma suerte y costé més de lo esperado acercar pblico
a obras pensadas ya no para chicos sino para los més grandes.

El Festi Titeres local fue una de las herramientas que permitio resolver parte de este
problema. Las obras no encontraban eco por falta de gente. Entonces los organizadores
decidieron mudarlas hasta un bar cercano, donde si habia gente.

La receta dio sus frutos y en las tltimas ediciones el festival no solo presenta titeres para
adultos en sus salas sino que, ademas, ha ampliado la programacion ante la aprobacién
que lograron de parte de los espectadores.

El Festi Titeres de Mar del Plata es el Gnico que se desarrolla durante 16 dias corridos,
siempre en coincidencia con las vacaciones de invierno, y también el Gnico que abarca
tantas ciudades.

Sus organizadores destacan que sirvi6 como modelo para otros que, ain de menor
magnitud, empezaron a aparecer en otras ciudades durante los Gltimos afios.

El especial vehiculo elegido para esta sala de titeres casi no tiene antecedentes en
el mundo. En Chile se hizo algo parecido con un bus y en Mendoza con un ex vagén de
trolebus. En Misiones intentaron copiar la experiencia y montar una sala en un vagén, pero
finalmente optaron por un galpdn situado en el interior de la estacion de trenes.
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El teatro

Rosario fue sede en esta
temporada del VIII Encuentro de
la Red Nacional de Profesores de
leatro - Dramatiza, organizado
conjuntamente por la Universidad
Nacional de Rosario y la Escuela
Provincial de Teatro y Titeres.

en

todo el pais

JULIO CEJAS / desde Rosario

A pesar de la actividad fecunda que vienen llevando a
cabo los responsables directos de dignificar la labor de los
docentes teatrales en el contexto de la educacion formal
y no formal, el tema pareciera no estar instalado en el
conjunto de la sociedad. Las premisas fundamentales
del Encuentro apuntaron a “fortalecer una red solidaria,
participativa, democrética y flexible de intercambio de
disefios y experiencias didacticas teatrales a través de la
discusion, reflexion y sintesis”.

Carina Mangione, Sandra Petronio y Marita Vitta, actri-
cesy docentes rosarinas, pertenecientes a la Red Nacional
de Profesores de Teatro-Dramatiza, fueron parte de la
organizacion del VIIl Encuentro y resefiaron los origenes
de este movimiento.

Segln Mangione, “la Red Nacional de Profesores de
Teatro se crea en 2001 bajo un proyecto que presenta la
entonces Diputada Nacional Mabel Manzotti; responsable
de gestionar la incorporacién del drea Teatro como materia
curricular para que se integre a la educacion artistica junto
con Musica y Plastica.”

Esta reconocida actriz comienza a investigar cuales son
las provincias que han concretado méas avances al respecto
y cudles los referentes mas significativos, poniéndose en
contacto con la experiencia de desarrollo curricular de
Educacién Artistica de la provincia de Mendoza y con el

|

R Carina Mangione, Sandra Petronio y Marita Vitta

Profesorado de Teatro de la Faculta de Artes y Disefio de
la Universidad Nacional de Cuyo.

Alli Manzotti se conecta con Esther Trozzo, profesora
de Teatro de la Universidad Nacional de Cuyo y la invita
a incorporarse al equipo de Desarrollo Curricular y Ca-
pacitacién del Ministerio de Educacién y Cultura de la
Nacién para que proponga una estrategia de trabajo para
todo el pais.

“Enla ciudad de Mendoza —comenta Mangione— el Teatro
ya se habia incorporado a las escuelas como materia curri-
culary, en el marco de los relevamientos de las distintas
experiencias que venfa realizando Manzotti, se produce
este encuentro con Esther Trozzo que fue un poco la pionera
de esta tarea en el &mbito escolar mendocino”.

-Estariamos ya en los albores de Dramatiza...

-Efectivamente a partir de estos didlogos se efectiviza la
creacion de un organismo que pueda difundir en el tiempo
estas actividades y se instala entonces, la idea de crear una
red, una organizacion horizontal y solidaria que desde sus
comienzos tiene claro un objetivo primordial: fortalecer la
ensefianza del teatro en el dmbito formal y no formal del
sistema educativo”, apunta la profesora Mangione.

Las bases de Dramatiza y su constitucién histérica pue-
den rastrearse en épocas emblematicas para el destino
del pafs y en el marco de una crisis generalizada de las



instituciones que finalizara con la caida del gobierno de
De la Rua.

Precisamente en los primeros dias de diciembre de
2001, se sientan las bases de Dramatiza, en el marco
del Primer Encuentro Nacional de Profesores de
Teatro, convocado desde el Ministerio de Educacion y
Cultura de la Nacién.

El Encuentro que se realizd en el Teatro Nacional
Cervantes, se propuso, segin palabras de la profesora
Trozzo:"Constituir formalmente y hacer visible la Red Na-
cional de Profesores de Teatro para posibilitar una mayor
organicidad y eficiencia a la tarea de todos los docentes
de Teatro del pais quienes, desde diferentes realidades
y posibilidades, venian trabajando en la ardua tarea de
instalar definitivamente el Teatro como disciplina en todas
las escuelas argentinas”.

Para Dramatiza es prioritaria la incorporacion del teatro
ala escuela como forma de sostener los espacios que los
docentes van creando ya que, como plantea Mangione:
“No es lo mismo ocupar un espacio de Teatro a nivel
curricular que ocupar uno de Matemaéticas o de cualquier
otra materia”.

Recibida en la Escuela de Teatro Ambrosio Morante de la
ciudad de Rosario, Mangione se desempefia actualmente
como profesora de Teatro en la Escuela Marista, pero fuera
de planta, como gran parte de sus colegas.

“Me estaba recibiendo de actriz pero tenia la inquietud
de utilizar el teatro como una herramienta en las escue-
las, no sabfa que era una materia curricular, y entonces
me conecto con Trozzo v alli conozco la Red a partir de
un Congreso de Arte que se desarrollaba en Mendoza,
donde me relaciono con gente que ya venia organizando
un Encuentro Nacional de Profesores de Teatro”.

LOS DOCENTES Y EL TEATRO

La Red que organiza en Rosario el VIIl Encuentro de la
Red Nacional de Profesores de Teatro pretende orientar,
y dar lineamientos pedagdgicos y didacticos a todos los
docentes que logran ocupar un espacio en la escuela, sea
en forma curricular o extracurricular, como talleres que se
dictan fuera de la carga horaria.

Sandra Petronio, a su vez, es egresada de las dos
carreras de la Escuela Provincial de Teatro y Titeres, y se
incorpord el afio pasado a Dramatiza, al sentirse incluida
en sus demandas como docente.

“Hace 12 afios que doy clases de Teatro en escuelas,
pero siempre contratada y al igual que muchos, fuera de
la planta del Ministerio, por eso coincido con los objetivos
de la Red que apuntan a darle otro sentido a la pedagogfa
teatral”.

Por su parte Marita Vitta, también egresada de las ca-
rreras de Actuacién y Pedagogia de la Escuela Provincial
de Teatro, profesora ademas de Literatura y Lengua, es la
(nica docente que esta en planta.

“Me conecto con Cecilia (Mangione) hace dos afios y
comienzo a interesarme por las propuestas de Dramatiza;
creo que es prioritario acercar el teatro a la escuela, formar
alos chicos como espectadores; el teatro es una herramien-
taintegral donde se conjugan cuerpo, emacidn, intelecto y
poner en juego eso dentro del aula es maravilloso”.

Estas docentes participan ademas como actrices en
diferentes propuestas teatrales y destacan la posibilidad
de poder ficcionalizar, que es otra herramienta que provee
el teatro dentro del aula.

Las tres coinciden en la importancia de una Red que,
frente a tanta disparidad en la formacién docente de los
profesores de teatro, trate de acordar, unificar criterios,
contenidos y metodologias, para superar aquella vieja
premisa de “cada maestro con su librito”.

“Hay una revisién de los disefios curriculares en las
escuelas medias y en relacién a los profesorados —acota
Mangione—con una innovacién que serfa la incorporacion
de teatro, una reforma donde se incorpora el teatro como
un instrumento, no para que el maestro se forme como
profesor de teatro, sino para que tenga una herramienta
que le permita desde el arte establecer vinculos con sus
alumnos”.

Durante el VIII Encuentro de la Red Nacional de Pro-
fesores de Teatro-Dramatiza, se realizaron una serie de
actividades vy talleres que forman parte del perfil que
le dieron sus organizadores. Precisamente la profesora
Ester Trozzo dictd, junto a Alfredo Mantovani, un taller de
“Didactica especifica para nifios y adolescentes” y Cristina
Livigni desarroll6 el tema “Diddctica de actuacion desde la
ficcion”. Con respecto al trabajo de los docentes teatrales
fuera del dmbito escolar, resultaron significativos los talle-
res dictados por Liliana Villega (“Teatro y discapacidad”)
y Claudia Marting (“Teatro y violencia”).

Por su parte, docentes rosarinos que vienen desarrollan-
do una prolifica actividad teatral fueron los responsables
de abordar talleres directamente vinculados con su acti-
vidad. La titiritera Mdnica Martinez se refirié al “Teatro
de objetos”; Marfa del Carmen Sojo, Adrian Giampani y
Judith Ganén trabajaron sobre “Clown”. Marcelo Palma
dicté un Seminario sobre “Técnicas de circo y escuela”;
el actor y director Gustavo Guirado abordé el tema de la
“Direccion teatral” y Graciela Casanova desarroll¢ parte
de su especialidad como docente y creadora en el Taller
“La poetizacién del hacer cotidiano: escritura corporal”.

A partir de este Gltimo congreso, los docentes comen-
zaron a revalorizar el tema de la inclusién en las escuelas
que surge a partir de priorizar el objetivo del teatro en las
aulas. “Es lo que comienza a diferenciar a este con el resto
de los congresos anteriores; estamos intentando incluirnos
y trabajar en equipo con el resto de los profesores, porque
nos sentimos bastante solos, tenemos otros cédigos desde
el hecho de que nos sentamos con los chicos en el piso,
por ejemplo, y esas cosas no se comprenden. El teatro de
por si desestructura y esto se evidencia mucho mas en el
sistema formal, se trata de revisar ciertos aspectos que
tienen que ver con la estructura misma de la escuela”.

Sandra Petronio desde su experiencia pedagdgica en
ambitos alternativos, como un geriatrico en el que trabajé
durante mds de ocho afios, destaca otras diferencias con
los anteriores congresos y reivindica la intencion de abrir-
se hacia la comunidad. “Intentamos abrir —explica—todo lo
que tiene que ver con el teatro en la comunidad. Los cargos
en las escuelas son pocos, pero nos planteamos que hay
otros espacios donde se necesita un profesor de Teatro
formado en una especificidad, queremos estar habilitados

para trabajar en espacios como centros de salud, cérceles,
hogares de ancianos, por ejemplo”.

“La particularidad de este encuentro, fue intentar abarcar
ese ambito, generar intercambio de experiencias entre
distintas provincias, ir tomando de los otros para ver c6mo
crecemos y darle la posibilidad a esa persona que esta
comprometida con la pedagogia teatral pero que no le
interesa la escuela, para que pueda encontrar un espacio
para desarrollar sus intereses”.

Coincidiendo con esto, Mangione completa la idea:
“Si bien nosotras trabajamos para generar cargos en
las escuelas y mejorar las condiciones que se dan en
el sistema formal, somos conscientes de que también
existen otras realidades donde es necesario un profesor
de Teatro formado para encararlas, porque no cualquiera
puede entrar a una cdrcel a improvisar, tratamos de
sistematizar con respecto a los dmbitos especificos de
la profesién”.

FORMAR ESPECTADORES

Otra de las actividades programadas para el Encuentro,
apuntd a otro de los objetivos prioritarios de Dramatiza
y se relaciona con la formacién de espectadores en las
aulas. Petronio, una de las coordinadoras del ciclo “La
escuela va al teatro”, se refirid a la importancia de esta
propuesta en la que “las diferentes escuelas asisten a
dos obras por médulo y esto permite acceder al teatro a
todos aquellos alumnos cuyas escuelas no contemplan
esta posibilidad. Tampoco encontrédbamos una oferta
atractiva para los adolescentes; hay muchas propuestas
para nifios y adultos, los adolescentes conforman una
franja dificil, pero sirvié para demostrar la solidaridad
de los grupos participantes porque saben que, de esta
manera, apoyan el Encuentro y se instala este habito
de formar espectadores y los chicos vienen al teatro,
algo que no sucede y no siempre tiene que ver con las
posibilidades econémicas”.

A la hora de hacer un balance sobre las ensefianzas
de este nuevo logro de Dramatiza en el marco del VIII
Encuentro en Rosario, las organizadoras reafirman la
concrecién de sus objetivos generales. Para Mangione,
es fundamental “el fortalecimiento de una red solidaria,
participativa, democrética y flexible de intercambios de
disefios y experiencias didacticas teatrales a través de la
discusion, reflexion y sintesis, a la vez que se profundiza
la construccién de una conciencia tedrica y practica de la
ensefianza teatral”.

Marita Vitta por su parte destacé la posibilidad de que
la Red “contribuya a afianzar afio tras afio el proceso de
formacién docente continua por medio de actividades de
capacitacién especificas y, al mismo tiempo, se puedan
integrar artistas y docentes teatrales para construir espa-
cios formales y flexibles de encuentro entre las profesiones
artistica y docente”.

Sandra Petronio hace referencia a otro objetivo que ocupd
gran parte de las expectativas de este Encuentro: “Trabajar
para generar espacios de reflexion sobre problematicas de
los estudiantes, no solo en lo concerniente a las disciplinas
artisticas, sino también a las pedagdgicas vinculadas con
el arte escénico”.
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ELOGIO DEL INCENDIO

El'5 de diciembre de 2008, el Instituto Universitario
Nacional del Arte (IUNA) de Buenos Aires le otorgd el
titulo de Doctor Honoris Causa al reconocido director
del Odin Teatret, Eugenio Barba. Durante el acto, que se
llevé a cabo en el Teatro Nacional Cervantes, se refirio
a Barba el profesor Sergio Sabaté, Secretario general
del Departamento de Artes Dramaticas del IUNA. El
teatrista italiano, residente en Dinamarca, agradecio

la distincion leyendo el discurso que a continuacion se

transcribe.

EUGENIO BARBA

My speech is like smoke and my body is the burning: mis
palabras son como humo, y es mi cuerpo el que se quema.
Elijo esta imagen, incluso para evitar que el titulo de mi
discurso —Elogio del incendio— parezca una apologia
de la destruccion. Quiere ser, sin embargo, celebracién de
la metamorfosis y, en consecuencia, de la resistencia. La
imagen inicial es el tftulo de una obra de Deb Margolin, ac-
trizy dramaturga estadounidense, una artista batalladora,
que actlia frecuentemente sola. Su cuerpo, entonces, es
todo su espacio escénico, e incendiar se revela sinénimo
de estar-en-vida.

Durante siglos los espectadores han visto actores y actri-
ces en una luz-en-vida, mévil, llena de sombras imprevistas
y variables, muy diferentes de nuestra luz eléctrica, décil
y domesticada.

Cada uno de nosotros ha vivido al menos una vez la expe-
riencia de un espectéculo que nos ha quemado, reduciendo
acenizas lo que pensdbamos era el teatro, el arte del actor
y nuestro rol de espectador.

Hay nifios y viejos, enamorados y dementes que han visto
inolvidables y fugaces espectaculos en las llamas del hogar
o en las fogatas del campo.

Estan las antorchas que artistas visionarios han lanzado
en la practica y en la idea misma de nuestra profesion,
creando hogueras que han alimentado con la coherencia
de su accionar.

EL TEATRO ES “LA TIERRA DEL FUEGO"

Hablando de teatro, sobre todo entre los profesionales
y los entendedores, la realidad del fuego regresa como un
leitmotiv: el fuego de la actuacién, el pablico que se enar-
dece, el ardorde las pasiones y de los aplausos. Cuando una
comedia es de verdad brillante y saca chispas, cuando el
actor tragico arde de pasion y rebelion o la actriz se inflama
de desdén o ansias de venganza, el espectador, aterrorizado
y feliz, es rozado por una duda: jes solo una impresién, o
en alguna parte se esta incubando un incendio?

Durante siglos los teatros no pudieron sustraerse a su
cita con las llamas, inesperada e imprevista, pero también
obligada. Se incendiaban promedio una vez cada cincuenta
afnos.

Todos los teatros de San Francisco se calcinaron en la
hoguera que durd tres dfas luego del terremoto del 18 de
abril de 1906: Grand Opera House, Tivoli Opera House,

Alcazar, Fischer's & Alcazar, California, Columbia, Majestic,
Central, Orpheum, sin contar las salas mas chicas y el teatro
de Chinatown.

Se incendiaron el Théatre de la Porte Saint-Martin, el
Chatelet y el Théatre Lyrique durante la Comuna de Paris
de 1871, cuando los comunards prendieron fuego a los
edificios pablicos.

José Posada inmortaliz6 el incendio y la destruccién del
teatro de Puebla en una litografia que se volvié popular en
México, mientras las llamas y la devastacion del Bolshoi
Teatro de Moscu en 1942, causada por las bombas alema-
nas, le inspiré a Stalin un discurso que encendid el espiritu
patri6tico de su pueblo.

Casi una entera generacion teatral perecié entre las
[lamas, el 5 de septiembre del 2005, en el teatro de Beni
Sweif, en la regién meridional de Egipto. El fuego carbonizé
amas de cuarenta artistas, directores, estudiantes de tea-
tro, criticos y estudiosos que asistian a Grab your dreams
dirigido por Mohamed Shawky. Eran el ndcleo del movi-
miento teatral de la generacién de los afios ‘70 y ‘80.

Aveces el teatro que arde parece empujar a sus habitan-
tes, a los actores, hacia otras ciudades, exilios o nuevas
aventuras, como le sucede a Wilhelm Meister en la novela
de Goethe. O como se imagind el pintor que representd la
méscara de Jodelet huyendo del incendio del Théatre du
Marais en Paris en el 1634. Pero, si fueron catastrofes,
icémo considerarlas metéaforas?

Todo el Pabellén Holandés de la Exposicién Colonial de
1931 se convirtio en cenizas, se salvo solo el teatro. Era el
somnoliento verano de 1931 en Paris, y los diarios supieron
conmover a sus lectores describiendo a los actores baline-
ses en fuga, apretando en sus pechos sus dorados trajes.
Muchos parisinos fueron a ver los espectaculos de estos
extravagantes bailarines que no dudaron en arriesgar la
vida por salvar sus oropeles. Entre ellos, Antonin Artaud.

Alfinal de la introduccion de El teatro y su doble, Artaud
habla de fuego. Parece aludir al martirio y, sin embargo,
se trata de vida. Explica lo que deberfa ser la cultura y lo
que la cultura no es. El humo de sus palabras es exhalado
por un cuerpo. Por esto conviene traducir sus palabras
literalmente, como un mantra contra el espiritu de su siglo
y del siglo en el cual vivimos:

“Cuando pronunciamos la palabra 'vida' debe entenderse
que no hablamos de la vida tal como se nos revela en la
superficie de los hechos, sino de esa especie de centro
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fragil e inquieto que las formas no alcanzan. Si hay atin algo
infernal y verdaderamente maldito en nuestro tiempo es
esa complacencia artfstica con que nos detenemos en las
formas, en vez de ser como hombres condenados al suplicio
del fuego, que hacen sefias sobre sus hogueras”.

Artaud no habla explicitamente de actores. Y sin embargo
esos signos, el del suplicio y el de la hoguera han sido
inmediatamente entendidos como una imagen extrema e
ideal del actor. Julian Beck y Judith Malina hicieron de ella
la piedra angular de su Living Theatre, el teatro vivo.

Antonin Artaud fue el més pobre, el que mas padeci6,
ciertamente el menos acreditado profesionalmente entre
los protagonistas de la gran reforma del teatro en la primera
mitad del siglo pasado. Del punto de vista del oficio tiene
poco que ensefiar. Hoy lo contamos entre los maestros, pero
no fue nunca un maestro. Fue el alumno de la propia alma
dividida. Aprendié muchisimo de ella. Unid indisolublemente
el corazén del arte teatral a los sufrimientos del alma en-
ferma. Artaud no depuso las armas, continué toda la vida
sucumbiendo, volviéndose a poner en pie y combatiendo.
Hasta la noche en la cual se sentd en su cama y comprendié
que la hora habia llegado. Se sacé un zapato y, teniéndolo
en la mano como un amuleto, inicié el Gltimo viaje.

Artaud nos indicé a nosotros, pueblo del teatro, no los
secretos del oficio, sino lo que, a través del oficio, debemos
sufrir y, tal vez, esperar: el exilio. Es apenas el uno por
ciento de nuestra profesion. Pero sin ese uno por ciento,
arte y oficio son solo una llamarada.

Sabemos por qué los teatros se queman y son quemados:
por negligencia, por la crueldad del cielo, por especulacién,
por delincuencia, por fascismo, por venganza y amenaza,
por vejez.

En el teatro, en esta “tierra del fuego”, aparecen dos na-
turas diferentes. Una es catéstrofe, la otra transformacion.
Una destruye, la otra refina, refuerza el hierro y separa el
oro del lodo al cual es incorporado. De este segundo fuego
hago el elogio. De este segundo fuego nuestra profesion
extrae la vida y su valor. Su danza.

(Bailamos? Si, bailamos. O bien no, no bailamos:
hacemos teatro. Pero jquién sabria decir donde esta la
diferencia, por dénde pasa el confin?

Bailamos siempre, pero no siempre para adecuarnos
a un género estético. Bailamos como sobre carbones
ardientes, porque esta danza es esencialmente un rechazo

no destructivo, una guerra no violenta a la naturaleza que
nos sujeta y, en consecuencia, mas 0 menos consciente-
mente, un rechazo de la historia a la cual pertenecemos.
Como si tuviéramos alas; como si pesadisimas raices se
hundieran en la tierra bajo nuestros pies; como si nuestro
“yo” fuera otro. Como si de verdad fuéramos libres. Pero
humildemente, porque esta danza tiene la humildad de un
oficio, poco més que un ejercicio del como si. Y para los
espectadores es sobre todo un pasatiempo.

Si algo parece no poder asociarse al elogio del incendio,
es justamente la idea de un pasatiempo. Sin embargo...

Nuestro arte no esta hecho para ser arte. No se desvive
por alcanzar una forma definitiva. Se desvive para desapa-
recer. Es un arte arcaico, no solo porque hoy esté excluido
o se excluye del espectaculo principal de nuestro tiempo,
el espectéaculo de la imagen reproducida y reproducible.
Pero sobre todo porque bajo la apariencia de un pasatiempo
puede esconder una blisqueda espiritual, algo que sacude,
fortifica y a veces modifica nuestra consciencia y nos sumer-
ge en una condicién gobernada por otros valores.

Debemos permanecer con los pies bien plantados en la
tierray los ojos fijos en la taquilla. Pero no debemos olvidar
que el teatro es ficcion en trénsito hacia otra realidad, hacia
el rechazo de la realidad que creemos conocer. El teatro
es ficcion que puede cambiar tanto a los que actGan como
a los que observan. Nada de altisonante, de amenazante,
de herético o de loco. Solo pasatiempo.

Ser pasatiempo es el nivel elemental de nuestro arte, asf
como el pan lo es para la cocina mediterranea. No se come
sin pan. Pero el pan solo a la larga no basta.

Aveces el pasatiempo es un valor en si mismo. Cuando el
tiempo parece no pasar mas, para quien ha sido privado de
la libertad, para quien se mantiene en pie frente al propio
sufrimiento, a la amputacion de la propia identidad, o a la
muerte, el pasatiempo puede ser la férmula de la vida, la
resistencia al horror. Dostoievski narra cémo el vaudeville
hecho con trajes sefioriales y las cadenas en los pies, en
la katorga siberiana, fuera para los condenados un modo
de reconstruirse una vida. Para un grupo que he conocido,
hacer modestamente teatro, como amateur, en los afios
de la guerra entre el ejército y Sendero Luminoso, en
Ayacucho, Perd, era una accién cercana al heroismo. Eran
actores porque deseaban tener también una balsa fuera
del horror.

En Europa, durante el Renacimiento, uno de los modos
de festejar no eran simplemente los fuegos artificiales y
pélvora, sino el incendio. El poderoso que organizaba los
festejos compraba una o dos casas populares, echaba a sus
habitantes, las vaciaba, las llenaba de fuegos artificiales y
pélvora, luego las hacfa incendiar y explotar. El espectéculo
era muy aplaudido.

Para quien no esta directamente implicado, el incendio
puede ser un espectaculo. Y para quien lo cuenta puede
ser una metéfora de la fuerza demoledora del teatro en el
corazén de una ciudad, de su naturaleza de foco de infeccién
moral. O bien, una imagen de la vocacién de los actores
por estar “sin techo”, siempre listos a ser desahuciados:
por el fuego, por los integristas, por la autoridad, por la
explotacién econémica.

Las desventuras de los actores son muchas y, sin embargo,
muchas veces se cuentan como si fueran historias divertidas.
En el pafs en el cual quemaron el teatro El Picadero, tal vez
no deberia usar el incendio como una metéfora.

Cuando leo que en Argentina reinaba la paz de los cemen-
terios; que hubo treinta mil desaparecidos, miles de presos
politicos y un millén de exiliados; que el pueblo se habia
quedado sin sus lideres —muertos, presos o fuera del pais—y
que toda forma de organizacién parecia casi imposible, el
Teatro Abierto se me aparece como la danza sobre esos
carbones ardientes de un pufiado de actores, directores,
autores, escendgrafos y técnicos, apenas doscientos, frente
a la violencia de la Historia.

El comando de la dictadura que incendié la sala del
Picadero en agosto del 1981 no habfa previsto que su
acto criminal habia desencadenado una danza mucho mas
grande. Otros productores ofrecieron sus espacios al Teatro

Abierto, pintores donaron cuadros para recoger fondos y
las personalidades méas notables de la cultura expresaron
su adhesion. Asi describié esta danza el escritor Carlos
Somigliana: “El objetivo profundo del Teatro Abierto fue el
de volvernos a mirar nuestra cara sin avergonzarnos”.

Hay un fuego que no cesa de arder en las conciencias
y en las memorias de los teatristas, como también en los
edificios teatrales.

La noche del 7 de mayo de 1772, en Amsterdam, durante
la representacion del Déserteur de Monsigny, obra cémica
en tres actos, se desatd un incendio que destruyd com-
pletamente el teatro Schouwburg, cobrandose dieciocho
victimas. En apenas tres afios fue reconstruido un nuevo
edificio, mas imponente y suntuoso.

Hasta 1941, el Schouwburg fue el teatro de la ciudad,
situado en el Plantagebuurt, el corazén del viejo barrio judio
de Amsterdam. En octubre de 1941, los nazis que habian
ocupado Holanda, cambiaron su nombre por Joodsche
Schouwburg (Teatro Judio) solo para actores, musicos y
espectadores judios. En septiembre del 1942 el teatro fue
cerradoy transformado en un lugar para reagrupar hebreos.
104.000 hombres, mujeres y nifios fueron amontonados,
y de all transportados a los campos de exterminio de
Alemania y Polonia.

De centro de culturay diversién, el teatro Schouwburg se
transformé en un oscuro lugar de angustia y dolor. Luego
de la guerra aquel espacio no podia retomar su funcién
original y permaneci6 cerrado durante afios. Fue elegido
para volverse un lugar de la memoria. Hoy, entrando en el
ex-teatro, vemos flamear una llama eterna.

Con esta imagen de una llama de pura memoria, que
se quema sin humo de palabras y sin cuerpo podria cerrar
este discurso.

Cerraré, sin embargo, con un brindis imaginario. Como se
usa en teatro, cuando se apela al mimo en vez de recurrir
a los objetos materiales.

Imaginate que aqui, sobre este pulpito, hay una botella
de cerveza. Y regresamos a la ribera del Tamesis, en una
de nuestras antiguas patrias teatrales.

Encontramos la noticia del primer incendio en |a historia
del teatro europeo en una carta del noble inglés sir Henry
Watton, datada el 2 de julio de 1613 y enviada a sir Henry
Bacon. Comienza asi: “Y ahora dejemos descansar los
discursos politicos y del Estado. Pongadmoslos a dormir.
Ahora les quiero contar algo que sucedié en la zona del
Tamesis esta semana”.

Sir Watton cuenta que los Actores del Rey, la compafiia de
Shakespeare, habian puesto en escena un drama llamado
All Is True. La escenografia era suntuosa, con esterillas y
alfombras sobre el escenario, una fiesta més rica y majes-
tuosa que las verdaderas ceremonias de la corte. Durante
el espectéaculo se dispararon salvas de cafién y algunas
chispas habfan volado sobre |a paja del techo consumiendo
el teatro entero en menos de una hora. Asf desaparecid el
Globe: sin muertos y sin heridos.

El teatro, inmediatamente vuelto a edificar con un techo
de tejas, fue reabierto un afio mds tarde. En 1642 los pu-
ritanos, en su ardor religioso, cerraron todos los teatros,
incluso el Globe que fue olvidado como forma de edificio
teatral: los ingleses, en la reapertura de los teatros adop-
taron el teatro a la italiana. Pasaron méas de tres siglos y el
Globe Theatre, uno de nuestros mitos, resucité. Sobre las
riberas del Tamesis fueron descubiertos en 1989 restos del
antiguo edificio. Algunos afios mds tarde, en 1997, debido
a la inspiracién de un actor y director estadounidense
Sam Wanamaker, un nuevo Globe fue reconstruido igual
al antiguo modelo isabelino y cercano al lugar en donde
se levantaba el original.

Sabia bien, sir Watton, que cada drama debe cerrarse con
el respiro sutil de una farsa, y concluye asf su carta a sir
Henry Bacon: “Solo uno de los espectadores estuvo a punto
de morir. Se e incendiaron los calzones y habria terminado
asado quizas si un bonachdén medio borracho no los hubiera
apagado vertiéndole encima una botella de cerveza”.

Entre tantos incendios, o serfa oportuno que nos augu-
remos, también a nosotros, una buena cerveza?
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Festival Internacional de Belo Horizonte

LOS ESPECTADORES
EN PRIMER PLANO

Escena de “Delirio Havanero” (Cuba) 7|

La novena edicién del Festival
Internacional de Teatro de Belo
Horizonte, realizado del 26 junio
al 6 de julio, confirmd su sélida
presencia en el mapa de festivales
latinoamericanos. Mas alla de las
dimensiones que toma cualquier
evento en Brasil, el FIT-BH trabajo
fundamentalmente, desde su
creacion en 1994, en contundentes
estrategias de programacion. Y en
ese camino desplegd, a lo largo de
sus nueve ediciones bienales, una
politica hacia los espectadores que
gesto la destacada tradicion de
este encuentro en la vida cultural
de la ciudad.

JUAN JOSE SANTILLAN / desde Brasil

Durante el desarrollo del festival, varios puntos de Belo
Horizonte fueron tomados por espectaculos presentados
tanto en salas como en espacios al aire libre. Hubo teatro
en el centro de la ciudad hasta el barrio Serrano, orillas
de una favela, donde el Grupo ZAP 18 (Zona de Arte de
la Periferia) presenté una excelente versién de Madre
coraje, de Bertolt Brecht. Las propuestas dieron forma a
una programacién de calle gratuita y espectaculos en salas
a precios que oscilaban entre 4 y 8 reales. Ademas, hubo
promocion de precios especiales para estudiantes. De ese
modo, con 14 modalidades de preventa y variados paquetes
de entradas, al inicio del FIT estaban practicamente todas
las localidades agotadas.

Richard Santana, curador del festival, contd que “la dis-
tribucion de los espectaculos de calle tiene como finalidad
formar espectadores y esto se consolida en cada edicion
de nuestro encuentro. Por eso, los espectaculos callejeros
que traemos son de una altisima calidad. Cada grupo o
performer callejero ademas de realizar funciones en el
centro, rota por espacios abiertos en los margenes de la
ciudad. Llevamos el teatro alli porque pensamos que es un
modo de atraer espectadores a las salas. Confiamos en que
ese trabajo se da en el tiempo, ahora vemos los resultados
entre los estudiantes y la renovacién constante de pdblico

joven que tenemos en las salas”.

De hecho, en sus ocho ediciones anteriores, el FIT-
BH convocé 1.007.032 espectadores con un total 790
espectaculos programados en calle y en salas. El récord
de convocatoria fue en 2002, cuando 165.250 personas
asistieron a las obras. Por este festival han pasado Peter
Brook, la actriz inglesa Linda Marlowe, La Zaranda, el grupo
de calle Strange Fruit de Australia, el teatro Tascabile de
Italia, entre muchos otros.

El FIT-BH cuenta con un presupuesto que contempla
alrededor de 4 millones de reales (2,5 millones de déla-

res). La mayor parte financiado por la gobernacién de Belo
Horizonte al que se suman Petrobrds y otras entidades
privadas. Ademas, integra el Nlcleo de Festivales y Artes
Escénicas de Brasil —creado en 2003—. En ese espacio, el

FIT-BH comparte algunas obras de su programacion con
los encuentros de artes escénicas realizados en Londrina,
Rio de Janeiro, Brasilia, San José de Rio Preto (San Pablo)
y Porto Alegre.

Los festivales tienen un perfil y una identidad muy defi-
nida. De allf que la forma de compartir espectaculos tiene
una légica: cada uno programa un espectéaculo fuerte que
estrena en su edicion y luego, eventualmente, lo hace girar
por otras ciudades. Esta red propicia, ademas, un apoyo
econémico y logfstico para otros festivales en proceso de
formacion como los de Salvador de Bahia o Belén.

Tanto Richard Santana como Carlos Rocha, curador y
director, del FIT-BH, mencionaron el riguroso despliegue
conceptual de la programacién. No hay margen para
espectaculos experimentales, sino que programan solo
trabajos de alta calidad que resulten convocantes para
el espectador de Belo Horizonte. “Intentamos balancear
una programacion con propuestas fuertes internacionales
que no absorban la totalidad del presupuesto —explic
Santana—. Nunca trajimos compafifas de renombre y des-
protegimos el resto de la programacién, intentamos armar
una grilla coherente y de calidad que mantenga siempre
una diversidad de lenguajes”.

Ademaés, los directores del FIT-BH mantienen un fluido
y constante didlogo con los espectadores. No fue extrafio
verlos en la entrada de algunas salas dando programas de
mano, sondeando el pulso real de la recepcion del piblico
local de los espectaculos programados.

|

Si Brasil, al menos en el aspecto teatral, concreta pocos
espacios de didlogo con el resto de la realidad latinoame-
ricana —y viceversa— una de las propuestas destacadas
de FIT-BH fue la realizacién de un Foro de Teatro Latino-
americano. Este espacio de reflexion, con participantes
de Argentina, Cuba, Venezuela, Brasil, Espafia, reforzd
una grilla de espectéaculos que reunid, en paralelo, a los
representantes mas destacados del teatro de grupo en
Latinoamérica.

En Belo Horizonte estuvieron La Candelaria, de Santiago
Garcia, con su version de El Quijote; El Teatro de los Andes,
de César Brie, con En un sol amarillo; Malayerba, de
Aristides Vargas, con La seiiora de los libros usados
y Nuestra sefiora de las nubes. También Yuyachkani,
de Perd bajo la direccién de Miguel Rubio, que presenté
Hecho en Peru, vitrinas para un museo de la memoria.
Acellos se sumé el Teatro de la Luna, grupo cubano dirigido
por Radl Martin, con su espectaculo Delirio habanero.

De ese modo, se concretd una muestra con la tradicion
teatral de maestros ligada a determinado contexto de
produccién. El desafio del FIT-BH, para sus préximas edicio-
nes, sera incluir en la programacién aspectos de discusion
entre grupos con una realidad teatral de circunstancias y
estéticas actuales.

En los encuentros se reunieron directores, dramaturgos
y algunos integrantes de elencos junto a criticos e investi-
gadores. La idea fue compartir una aproximacion a ciertos
aspectos de la dramaturgia latinoamericana, eje trabajado
por Santiago Garcia, Aristides Vargas, Radl Martin y Pablo
Moraes. Cada director trazé el recorrido de su grupo y las
definiciones de “dramaturgia” que fueron atravesando su
proceso de trabajo a través de los afios.

En el Foro también se dialog6 acerca de formas de pro-
duccién de proyectos teatrales, a partir de la confrontacion
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de un sistema como el brasilefio, que funciona con ley
de mecenazgo, con otras realidades de financiamiento y
circulacion de espectaculos.

Por dltimo, se abordé el didlogo posible entre Brasil
y el resto de la escena latinoamericana. Se destacd la
incomunicacién que existe, en varios aspectos, entre las
discusiones y problemas de la escena brasilefia y el resto
del continente. Se menciond, por ejemplo, la poca cantidad
de traducciones de autores brasilefios al castellano. Un
caso paradigmatico: Nelson Rodrigues, padre del teatro
moderno de Brasil.

Este intercambio entre criticos, investigadores y creado-
res que se realizé en Belo Horizonte fue, en cierta medida,
una antesala de la Il sesién de trabajo, realizada del 17
al 23 de julio en Buenos Aires, del Circulo Internacional
[tinerante de Critica Teatral (CICRIT). Algunos integrantes
de este proyecto, una iniciativa de intercambio cultural
propiciada por la casa editorial Tablas-Alarcos de Cuba,
estuvieron en Brasil y, finalizado el FIT-BH, sesionaron en
Capital Federal.

Il

Entre los espectaculos programados en la muestra, La
Candelaria llevd El Quijote, una version del clasico de
Cervantes. Santiago Garcia presentd la obra, con una
breve charla en castellano con los espectadores brasilefios,
desde el proscenio del teatro Francisco Nunes. El director
concentrd la puesta sobre doce momentos de la novela,
cuyo sustento fue meramente la accién que cada episodio
plantea en la trayectoria del héroe, interpretado por César
Badillo, integrante hace 25 afios del grupo. El Quijote,
segln La Candelaria, mantuvo un clima festivo con varios
recursos, por momentos desprolijos en la composicién
del lenguaje que propone para transitar el clésico, que lo
acercan al teatro callejero.

El teatro de la Luna de Cuba, monté Delirio habanero,
dirigida por Radl Martin, en base al texto de Alberto Pedro.
El grupo transita el encuentro ilusorio de tres locos en un
edificio derruido de La Ha . Uno de ellos suefia con
fundar un bar prestigioso, Varilla’s Bar, y los otros dos
se creen Benny Moré y Celia Cruz. La obra, con muchos

guifios a la realidad cubana, refiere a la tensién que
genera el exilio de aquellos que dejan la isla y los que
eligen quedarse, a través de las figuras de dos artistas
emblematicos de Cuba.

Malayerba llevd dos de sus clasicos, Nuestra Sefiora
de las nubes y La muchacha de los libros usados.
Mientras que el Teatro de los Andes, bajo la direccion de
César Brie, realizé funciones de En un sol amarillo. Ambos
espectaculos, como la mayoria de los grupos invitados a
esta muestra, toman la memoria como tépico y espacio
desde el que se genera el acontecimiento teatral.

Alrededor de ese tema, el espectaculo méas interesante
fue Hecho en Peru, vitrinas para un museo de la me-
moria (2001), del colectivo Yuyachkani, fundado en 1971.
Esta experiencia, incluso en sus resultados, es valiosa por
la renovacion y el riesgo que asume un grupo, con mas
de treinta afios de trayectoria, de tomar elementos de
la perfomance para lanzarse a una experiencia sobre la
identidad peruana.

Hecho en Perd, se liga en su desarrollo a ciertos pro-
cedimientos de perfomance que fueron integrados, en los
Gltimos afos, a la dindmica de creacién del grupo dirigido
por Miguel Rubio. Este espectaculo esta eslabonado con
los Gltimos trabajos de Yuyachkani: Sin titulo, técnica
mixta (2004) y la "accion escénica” de Ana Correa, Rosa
Cuchillo.

En el libro El cuerpo ausente (perfomance politica),
Rubio escribe acerca del proceso de ensayo y montaje de
estas experiencias. En un momento, cuenta el director, “por
la profusion de materiales diversos que aparecian mas
bien en torno a lo corporal y lo visual, diversas texturas
reclamaban conexiones que les permitieran habitar un
espacio comin, desentrafiando una légica distinta a la que
sigue la ruta: exposicion, nudo, desenlace. Fue escuchando
eso0s materiales, que nos dimos cuenta de que no iban en
direccion de contar una historia sino que aludian a dos
momentos de la historia del Per(, manifestada a través
de distintos lenguajes (visuales, sonoros, corporales,
literarios, etc.)".

Pues bien, Hecho en Peril... es fundamentalmente una
experiencia del espectador ante un marco desgarrador.

Lo primero que surge, es la perplejidad ante estas crudas
yuxtaposiciones teatrales. La obra se realiz6 en un boliche
bailable y compone un friso de seis situaciones auténomas,
a través de montajes y secuencias interpretadas por Ana
Correa, Augusto Casafranca, Teresa Ralli, Julian Vargas,
Amiel Cayo y Rebeca Ralli.

No hay butacas, el pablico debe elegir dénde anclar la
mirada porque los montajes se interpretan en simultaneo.
Entre hojas de coca, humillantes requisas de valijasenla
esperas de un aeropuerto, acontecen: “El asesor”, sobre
el ladero de Fujimori, Vladimiro Montesinos; “Pieles de
mujer”, con fragmentos del documental La trinchera
luminosa del presidente, de la rama femenina de
Sendero Luminoso; “El dorado” y “La mano”, con fuerte
presencia del sincretismo religioso; “La madre patria”,
con canciones y decadentes nimeros de cabaret. Por
dltimo, “Embarque-desembarque”, acerca de la migra-
cion masiva.

Todo se desenvuelve con un fondo de misica de cum-
bia y una frenética radio que emite “El noticiero de la
madre patria”, donde se anuncian noticias sobre El Plan
Colombia, la liberacién de Ingrid Betancourt, discursos
turisticos en inglés que describen las propiedades del
Cusco, declaraciones de politicos: “En Perd, el viejo
dilema de ser o no ser no tiene sentido”. Ese pastiche,
situado a la par del desarrollo de las secuencias produ-
cidas por los actores del Yuyachkani, conforma un tejido
que asume un efecto devastador por acumulacién de
percepciones contrastadas.

1}

Entre los espectéculos locales, se destacé la reescritura
del grupo Zona de Arte de la Periferia (ZAP 18) de Esta
noche, madre coraje, de Bertolt Brecht. El espectéculo
se inscribe cercano a la dindmica del teatro comunitario,
ya que el grupo ZAP 18 trabaja en los limites de una favela
de Belo Horizonte. Mas all& de esta situacidn, es alta la
calidad de la obra que traslada el marco de Madre coraje
auna guerra entre narcos de un barrio. En este caso, Brecht
es solo la excusa para este espectaculo dirigido por Cida
Falabella y su numeroso grupo de actores.

3
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Escena de “Feito no Peru, vitriges
para um museu da memoria”
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