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PRESENTACION

Nos enorgullece iniciar a través de este Cuaderno una «Serie de Critica» en la que
se reuniran los trabajos presentados por los miembros del Area de Artes Escénicas
del Departamento Artistico en los Encuentros de Critica Teatral mensuales del
Centro Cultural de la Cooperacion.

Reproducimos en este primer Cuaderno los textos sobre Continente viril, espec-
taculo de Los Macocos presentado en la Sala Solidaridad del CCC. Fueron leidos
el viernes 24 de abril de 2004 en la Sala Dubrovsky del CCC, con la coordinacion de
Silvana Hernandez. Dicha jornada cont6 con la presencia de numeroso publico,
que evidencid su entusiasmo frente a la existencia de una reunion para discutir
temas teatrales en torno del andlisis multiple y polifénico de un mismo espectacu-
lo y participd activamente en la produccion de pensamiento critico.

Creemos que el critico teatral es un constructor de lecturas, que tiene una forma-
cion privilegiada: ha visto muchisimo, conoce la historia del teatro y a quienes
hacen el teatro, tiene una sensibilidad amasada por el ejercicio sostenido de la
expectacion. Su experiencia en el campo teatral deberia darle autoridad para pro-
ducir un pensamiento elaborado y complejo sobre dicho campo. Puede ofrecer
visiones de conjunto del campo teatral, y es conciente de su marco axiologico, de
su escala de valores. Sabe que cuanto analiza, interpreta y juzga debe ser argu-
mentado rigurosamente, y que para ello debe formarse todo el tiempo. No hay
descanso para el critico. Debe otorgar dignidad intelectual a su practica, a partir
de la densidad de pensamiento. Debe establecer conexiones del teatro con la
cultura mas alla de lo teatral. Debe cuidar su caracter de escritor y su uso de la
lengua, privilegiando la comunicacion y la transparencia expresiva sin perder la
especificidad del lenguaje técnico de su materia, la estética teatral. Debe tener
conocimiento de un vasto corpus teatral, debe manejar el teatro como superposi-
cion de mapas de las técnicas, de las poéticas, de los artistas, de los publicos, en
su campo teatral y en el extranjero. Debe superar las «trampas» (como dice Anne
Ubersfeld) de la critica: el horror del cliché lingiiistico, el sentido comtin raso, el
capricho del gusto. Debe prestigiar y defender la profesion con una ética intacha-
ble y estar siempre al servicio de la verdad, como dice Said, «decirle la verdad al
poder». Debe ser conciente de la propia tarea, reflexionar sobre ella y convertirse,
por necesidad, en una suerte de teérico o filésofo de la practica teatral. Debe
profundizar en el reconocimiento de su subjetividad y trabajar equilibradamente
desde dicha subjetividad, conciente de que esa categoria es su instrumento mas
preciado.

Y también debe reunirse a dialogar e intercambiar su pensamiento sobre el teatro
con otros criticos, con los teatristas y con los espectadores. De alli la necesidad
de crear el espacio de los Encuentros de Critica Teatral.

En la Argentina la critica teatral ha tenido por tradiciéon una gran influencia en la
sociedad. Sin embargo, en los tltimos veinte afios se ha pauperizado, por los
condicionamientos de las nuevas normas de los medios masivos: usar un lengua-
je poco técnico, contar con escaso espacio para el teatro (desplazado porla TV y
el cine), resumir las notas con recuadros e iconos de calificacion que dispensen al
publico de leer la nota, la presion de la publicidad, la reduccion de personal espe-



cializado, etc. Frente a estas nuevas condiciones lamentables, hay criticos que
prosperan en la confusion y otros que resisten, tratando de preservar el prestigio
intelectual tradicional del oficio. En la Argentina hay muchos criticos, pero muy
pocos realmente respetados. Creemos que hoy la verdadera institucién que mue-
ve al publico a un espectaculo no son los criticos sino el «boca a boca» de los
espectadores: el «Anda a verloy, el «No vayas», de un espectador a otro. El
critico debe volver a recuperar credibilidad y respeto.

Esperamos también que en los Encuentros de Critica Teatral —o en espacios como
la Escuela de Espectadores que funciona en el CCC- el espectador pueda adquirir las
herramientas para argumentar sus juicios sobre el teatro y multiplicar sus saberes
para multiplicar el goce y la critica. Para argumentar debe tener ejes de valoracion y
criterios de seleccion, de apreciacion y depreciacion, de evaluacion y devaluacion.
Debe ver mucho teatro -de muy bueno hasta el mas malo, inclusive- en todos los
estilos, debe estudiar, debe estar abierto a lo nuevo y lo viejo, debe revisar perma-
nentemente sus limitaciones y prejuicios, debe hablar con otros espectadores y
ejercitar la tolerancia frente a otros puntos de vista, debe desarrollar su sensibilidad
y por sobre todo pensar, pensar mucho, ademas de sentir y emocionarse. A mayor
sensibilidad y conocimiento, mayor disfrute. La participacion de los espectadores
en los Encuentros de Critica Teatral habla del ejercicio de esos deberes y esas
capacidades.

Los criticos que escriben en este Cuaderno tienen formaciones, trayectorias y
miradas diversas. Es muy bueno que asi sea. Ojald volvamos a contar con ellos y
se sumen muchos otros en las préoximas entregas que estaran dedicadas a los
espectaculos La Madonnita de Mauricio Kartun (mayo) y La seiiora Macbeth de
Griselda Gambaro (junio).

Jorge Dubatti



I. JORGE DUBATTI

UBICACION DE CONTINENTE VIRIL
EN UNA HISTORIA DE LA BANDA DE TEATRO LOS MACOCOS

Tanto la estructura interna de organizacion (la dindmica grupal, el trabajo de crea-
cién actoral-directorial-dramaturgico del colectivo, la ética de equipo) como su esté-
tica (una poética de mezcla de cddigos, en la que se integran a la vez la tradicion
teatral argentina y las novedades de los ochenta y los noventa, la apropiacion de
clown con inflexiones actorales inéditas) hacen de la Banda de Teatro Los Macocos
uno de los exponentes mas representativos del nuevo teatro argentino. Llamamos
asi a la amplia franja de teatristas, en permanente movimiento y muy productiva,
dentro de ese todo que constituye el «teatro argentino actual» o de la postdictadura
(1983-2001), unidad de periodizacion que abarca el conjunto de la actividad escénica
y dramattirgica de Buenos Aires desarrollada, a partir de la restitucion de las reglas
constitucionales (1983), en diferentes lineas estético-ideologicas y circuitos.

La categoria de «nuevo teatro» implica un recorte dentro del campo teatral de la
postdictadura: se trata del subconjunto especifico de la produccion de los teatristas
que ingresan al mismo en los ultimos veinte afios, es decir, aquellos que comien-
zan a escribir, dirigir, actuar, bailar, etc., desde inicios de los ochenta hasta hoy. El
nuevo teatro convive y se entrelaza con las expresiones de los teatristas que
ingresaron al campo teatral en periodos anteriores.

Los origenes

Hacia 1985 tres estudiantes todavia adolescentes (edad promedio: 18 afios) de la
Escuela Nacional de Arte Dramatico ingresados en 1984, Daniel Casablanca, Joa-
quin Romero y Martin Salazar, deciden comenzar a trabajar juntos en la produc-
cion de sus propios espectaculos. Casablanca y Salazar se conocian de antes:
habian sido compafieros en la escuela secundaria. Con Romero habian realizado
una experiencia comun para una muestra del Conservatorio: Farsa de Maese
Pathelin (anonimo medieval francés del siglo XV). En el marco de la «primavera
democratica» la ENAD pasaba por un momento favorable de apertura a aires
nuevos, bajo la direccidon de Francisco Javier. En los cursos figuraban como pro-
fesores Julidn Howard, Alberto Cattan y Roberto Saiz (integrantes del equipo Los
Volatineros, antecedente importante del movimiento grupal de los ochenta) y en
1985 habia sido incorporada Raquel Sokolowicz (discipula de Philippe Gauliery a
través de éste de las técnicas de Jacques Lecoq) para el dictado de un curso sobre
las novedosas técnicas de clown.

Por otra parte, al margen de la ENAD, se realizaban los talleres particulares de la
Escuela-Teatro El Parque, donde Casablanca, Romero y Salazar habian entablado
una relacion discipular mas estrecha con Roberto Saiz.

Mas alla de la muestra de la Farsa de Maese Pathelin, Casablanca, Romero y
Salazar venian participando juntos en diversas experiencias grupales, ya fuera en
el marco de los cursos o en el «patio» y el «bar» de la ENAD (dos espacios
espontaneamente creativos, ligados a la improvisacion, la diversion y el tiempo
libre), y con breves nimeros callejeros en plazas. Un cierto dia de 1985 surgi6 la
posibilidad de ganar algin dinero ofreciendo un show durante una cena en un
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barco, y esa oportunidad -finalmente frustrada- fue el detonante para la definitiva
formacion de la Banda de Teatro Los Macocos.

El concepto de «idioteatro»

El nombre del grupo surgid rapida y no muy meditadamente (frente a la necesidad de
estrenar el show en el barco) y la primera presentacion «oficial» del equipo fue con
la creacion colectiva ;Macocos!, bajo la supervision de Roberto Saiz, en noviembre
de 1985, en el pub Locos de Buenos Aires y, algo mas tarde, en la muestra de fin de
afio del taller de Saiz en el teatro El Parque. En diciembre del mismo afio, ;Macocos!
fue ofrecido como parte de la muestra de fin de curso de la ENAD.

El espectaculo surgié como la suma de un conjunto de sketchs de humor muy
directo e ingenuo, siguiendo la estructura del varieté. En un reportaje realizado
por Yirair Mossian en Tiempo Argentino (17 de julio de 1986), Roberto Saiz expli-
caba: «Los Macocos intentan una comunicacion directa y fluida con el especta-
dor, utilizando como vehiculo el humor y la ternura. El espectaculo que presenta-
mos es una creacion colectiva con textos de sus propios integrantes (...) Mi fun-
cion consiste en coordinar las improvisaciones y los juegos del actor».

En jMacocos! primaba la bisqueda del efecto comico, de la diversion, pero también
la emocidn, la expresion de «tristezasy». Era un humor gestual y acrobatico, menos
verbal y narrativo, de clowns «casi mudos», «recién nacidos», con un discurso
deliberadamente al borde de «lo incoherente». La concepcion teatral se sintetizaba
en la formula del idioteatro (que mas tarde La Banda ya no reivindicaria): «Teatro de
idiotas para idiotas». La palabra «idiota» no era tomada en un sentido insultante o
agresivo sino con la idea de designar al hombre «simple», de menor grado de forma-
lidad, que no juega dentro de las convenciones sociales ni «hace el papel» de
intelectual. En el espectaculo se decia, a manera de slogans o graffiti: «Los Macocos
no hacen teatro, lo deshacen. Los Macocos no ensayan, solo estrenan. Los Macocos
tienen tres caratulas: la tragedia, la comedia y la estupidez».

El grupo ensayaba escasamente y en horas libres. Casablanca, Romero y Salazar
se juntaban cuando podian. Todavia no habian perfilado la «ética artistica» que
llegaria a ser mas tarde un requisito sine qua non para la pertenencia al grupo.

Luego de las vacaciones, en 1986, y gracias al aporte econémico de Gabriel Silitti
en la produccion (hecho que les permitié contar con afiches en la calle y un jefe de
prensa, lo que a su vez les facilit6 el acceso a la critica periodistica), se presenta-
ron nuevamente en El Parque (entre mayo y setiembre; en julio y agosto formaron
parte del plan teatral para jovenes denominado Caramelos, bombones y acné), en
laENAD (en julio) y finalmente en el Centro Cultural Ricardo Rojas de la Univer-
sidad de Buenos Aires (en noviembre y diciembre, convocados por Leopoldo
Sosa Pujato). En todos los casos, la recaudacion era «a la gorray.

En 1987 ;Macocos! se ofrece en diversos puntos del pais: en distintos barrios de
la ciudad de Neuquén (entre enero y febrero, por invitacion de su Municipalidad,
en pubs, galpones o escuelas, muchas veces en escenarios improvisados, incluso
al aire libre), Tres Arroyos (en marzo, durante la muestra cultural de la X Fiesta
Provincial del Trigo), Salto (abril), Bariloche (julio, en el pub Status). También
volvieron a hacer funciones en el Centro Cultural Ricardo Rojas (en mayo, junio,



setiembre, octubre y diciembre). En noviembre, jMacocos! se present6 en el Fes-
tival del Teatro El Parque. En diciembre, en la Casa de la Juventud dependiente de
la Secretaria de Cultura de la Nacion.

Primeras criticas y una carta

A pesar de su posicion marginal en el campo teatral, ;Macocos! obtuvo diversos
comentarios criticos cuando se present6 en el ciclo Caramelos, bombones y acné.
En la mayoria de los casos las criticas vincularon al grupo con un teatro hecho
«por y para adolescentes» (principio convocante del ciclo organizado por El Par-
que), con una cierta actitud condescendiente y minusvalorizante, de la que parece
haber surgido mas tarde el concepto de «teatro joven». Es importante sefialar que,
con la evolucién del grupo, la critica se ird «apartando» de sus espectaculos:
paraddjicamente, con jMacocos! la Banda obtuvo una atencion del periodismo
especializado que luego le restaria.

Ana Seoane (La Prensa, 4 de agosto de 1986) observo: «Este trio de actores jovenes
tiene como intencion fundamental acercar al publico adolescente al teatro (...)
jMacocos! es un importante intento de hacer teatro para adolescentes con adoles-
centesy. Ricardo Garcia Olivieri (Tiempo Argentino, 4 de agosto de 1986) distinguid
como rasgo singular del espectaculo «una ternura insolita y picarona que, sumada
a la simpatia juvenil, hace pasar una hora bastante divertiday. La Nacion (sin firma,
27 de agosto de 1986) definio la comicidad de Macocos como «un humor absurdo y
lunaticox. Beatriz lacoviello (Clarin, 4 de agosto de 1986) conect6 también a Macocos
con el «teatro de la adolescencia» (desde el titulo mismo de su nota), sin embargo
fue la unica que atisboé que en el espectaculo se pugnaba por la busqueda de
definicion de un nuevo estilo. Hasta qué punto el medio teatral desconocia la pro-
puesta del grupo queda reflejado en una nota de Aida Giacani (La Razon, 19 de julio
de 1986): «Macocos, algo asi como chetos de principio de siglo», afirma intentado
definir un nombre que entonces parecia inclasificable.

En setiembre de 1986, Juan Carlos Gen¢ envia a Macocos una carta de apoyo y
felicitacion, donde expresa: «Quiero manifestarles mi entusiasmo por ese sencilli-
simo hecho teatral, de pura invencién, que en tiempos de tanto teatro rutinario y
apolillado, da la sensacion reconfortante de una corriente de aire fresco, sensa-
cion que tltimamente me acompana, aunque tampoco con frecuencia, cuando veo
en Buenos Aires espectaculos realizados por gente muy joven. Un espiritu nuevo,
como de nifios que juegan, sin ataduras a valores supuestamente tradicionales,
logra en el caso de ustedes una comunicacion plena de una diversion tierna,
disparatada, cargada de sus propias mitologias y con un estilo en el que les deseo
puedan profundizar e indagar haciendo su propio camino.

De la ternura al cinismo

Yaen 1987, con la colaboracion de Hernan Martinez (profesor de esgrima), Julian
Howard y Jorge Suérez (entonces integrante del Grupo del Teatrito), Macocos
comienza a trabajar en un nuevo espectaculo, ;Macocos Chou!, del que por pro-
blemas internos del grupo sélo se dieron escasas funciones en una primera ver-
sion protagonizada por Casablanca, Romero y Salazar, entre noviembre y diciem-
bre de 1987 en el Centro Cultural Ricardo Rojas (véase el comentario de esta
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primera version de jMacocos Chou! por Beatriz lacoviello, en Clarin, 19 de di-
ciembre de 1987).

A comienzos de 1988 Romero se separa del equipo e ingresan otros dos compaiie-
ros de la ENAD: Marcelo Xicarts y Gabriel Wolf, ex-integrantes de Fluvius (grupo
responsable del espectaculo Basura 14, de 1986, con influencias de la concep-
cion del happening de los sesenta y elementos de Tadeusz Kantor'), como actor y
coordinador respectivamente.

El nuevo staff (Casablanca, Salazar y Xicarts como actores, Wolf en la coordina-
cion) da forma definitiva (a partir de los elementos de la primera version estrenada
en 1987) a jMacocos Chou!, que si en sus primeras presentaciones invoca todavia
el idioteatro, poco a poco se ira apartando de esta consigna hacia una mayor
ideologizacion y acentuamiento de una vision critica de lo real.

iMacocos chou! (El Regreso) se estrena en version definitiva en el Margarita
Xirgu en mayo de 1988, donde hace temporada hasta junio inclusive. En el progra-
ma de mano se lee: «El idioteatro se viste de gala. En este espectaculo los Macocos
juegan con desenfado, presentando una variante de clowns que ridiculizan ges-
tos y situaciones cotidianas. Partiendo de una postura de idolos combinan inge-
nuidad, encanto y frescura, con lo que logran mostrar el desequilibrado universo
en que vivimos. El espacio, el publico, en fin, todo forma parte del Chou. Los
Macocos rescatan la poesia de una sociedad violenta y se la devuelven al espec-
tador convertida en carcajaday.

En junio de 1988 ;Macocos Chou! participa en el Festival de Nuevo Teatro La
Movida/3, organizado por el CELCIT en la Gran Aldea. En setiembre del mismo afio
pasa al Piccolo Teatro, donde permanecera con escasa suerte de publico hasta
diciembre. En el programa de mano distribuido en el Piccolo (con forma de bande-
rin), se agregan algunos nuevos datos: Roberto Assalini esta a cargo de la pro-
duccion y Pablo Raggio de la grafica. Los actores exponen sus nombres
clownescos: Casablanca, Daneto; Salazar, Tincheto; Xicarts, Xicareto. El bande-
rin-programa aclara: «Auspicia CIA (Centro de Idiotas Argentino)», todavia cerca
del concepto de idioteatro.

Bajo el auspicio de la Secretaria de Cultura de la Nacion, jMacocos Chou! realiza
el Circuito de Universidades en Capital Federal y Provincia de Buenos Aires, entre
setiembre y octubre de 1988, ante un publico de alumnos secundarios y terciarios.

Si bien sigue la estructura del varieté, jMacocos Chou! marca un pasaje del humor
naif'aun humor mucho mas 4cido y cuestionador, con rasgos mayores de cinismo,
preanunciando el estilo de lo que vendria después. Por ejemplo, se ve este cambio
en la critica de la television como medio de idiotizacion y violencia, o en el nimero
«Benitoy, el hombre salvaje que, encontrado en Jujuy, es arrancado de su medio y
trasplantado violentamente a una sociedad cuyas reglas desconoce. La emocion
se conserva en el cuadro de «Pepina y Filiberto», una historia de amor (génesis de
la posterior intriga con Molly de Macocos, mujeres y rock), que sefiala la amargura
de vivir sin afecto.

1. Kantor habia pasado por Buenos Aires en 1984 con su memorable Wielopole-Wielopole.



Desde esta nueva conformacion del grupo comienzan a funcionar cada vez con
una dindmica mas refinada dos herramientas de trabajo fundamentales para la
elaboracion de los espectdculos, muy ligadas a los mecanismos de la creacion
grupal: el brainstorming (torbellino de ideas) y el storming corporal (es decir, las
ideas que provienen de la escenificacion y de la improvisacion gestual, dramaturgia
de direccidn y actuacion), siempre al servicio de la comicidad parédica, 1a mezcla
de codigos estéticos diferentes, la observacion de lo inmediato y su simbolizacion
en un plano mas trascendente.

Una ética grupal y primer éxito de publico

En 1989 La Banda de Teatro decide alquilar la sala de Osvaldo Bermudez para
iniciar un trabajo regular de entrenamiento e investigacion: cinco horas diarias,
sistematicamente, de lunes a viernes, con un horario determinado. Quien no podia
asistir a esas reuniones quedaba fuera del grupo. Macocos pasa a tener una
ideologia artistica interna, una ética, con reglas férreas que cumplir.

Dicho aiio se produce la creacion del tercer espectaculo. Gabriel Wolf pasa del rol
de coordinador al de actor y, con la colaboracion de Sergio Rosenblat (alias «Ca-
pitan Vlat») en la direccidon, nace Macocos, mujeres y rock, estrenada en mayo de
1989 en el Centro Cultural Ricardo Rojas, donde hard temporada hasta noviembre
inclusive, viernes y sabados, a la medianoche. Nuevamente con recaudacion a la
gorra 'y autoproduccion. Casablanca, Salazar, Xicarts y Wolf figuran en el progra-
ma como Macoco Dan, Macoco Matt, Macoco Mark y Macoco Gab, respectiva-
mente. Después del estreno, por sugerencia de Rosemblat, se incorpora como
coordinador operativo Roman Podolski (quien ocupara dicha funcion hasta 1993).

En octubre de 1989 participan con Macocos, mujeres y rock en el Il Festival
Nacional de Teatro de Cordoba, y en noviembre en el Festival de Nuevas Tenden-
cias Teatrales La Movida/4, en La Plata.

Fue ésta la primera vez que Macocos comenz6 a generar un movimiento de gran
publico y a producir en los espectadores reacciones vivenciales y comportamien-
tos de complicidad y participacion espontaneas hasta el momento insélitos. Nace
«la hinchada» de Macocos, hecha en su mayoria por jovenes de clase media,
tribus (punks, heavies...) y espectadores borrachos capaces de armar un terrible
desorden. Es un publico activo e informal, que dialoga constantemente con los
actores, e incluso los insulta, los interrumpe, los saca del personaje. Casi desapa-
rece la cuarta pared en el intercambio actores-ptiblico de Macocos, mujeres y rock,
si bien el espectdculo sigue una estructura y un texto para los personajes, se
aprovecha como teatralidad el ida y vuelta directo e improvisado a partir de los
estimulos concretos de cada noche. Esto agrega a las funciones un atractivo
especial y hace que el mismo publico vuelva a varias funciones.

Los Macocos comienzan a llenar la sala principal del Ricardo Rojas con unos 250 a 300
espectadores todas las funciones. Comienzan a contar con un publico «cautivoy,
seguidores, una «hinchada» o «barra». La larga cola para entrar a verlos sale del
edificio del Rojas y ocupa toda la cuadra. Muchos espectadores se quedan de pie.

La temporada de Macocos, mujeres y rock continiia en 1990, de abril a junio, nueva-
mente en el Centro Cultural Ricardo Rojas. En mayo editan un casete con la banda
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original de sonido del espectaculo grabado en vivo en el Rojas, con la colaboracion
de Adrian Drut como ingeniero de grabacion y mezcla. La venta del material musical
se realizaba en la entrada de la sala. También se ampli6 el material grafico con la
edicion de unas tarjetas postales, disefladas por Julieta Cosin y Coty Cagliolo. En
junio se realiza la proyeccion del primer video-clip teatral del grupo sobre el tema de
presentacion de Macocos, mujeres y rock, realizado por Gabriel Mori.

En pleno éxito Macocos suspende las funciones para dedicarse a la composicion
de un nuevo espectaculo. Hacia fines de 1990 intentaran reponer Macocos mujeres
yrock en la Sala Sarmiento del Jardin Zoologico, pero el piblico no acompafiara el
reestreno.

Macocos, mujeres y rock encierra varias novedades en la estética y la dindmica del
grupo. En primer lugar, la incorporacion de la musica en vivo y el proyecto de cons-
tituir ya no metaforica sino literalmente a Los Macocos en una «banday teatral que
incorpora recursos del rock. Contaban ya con una formacién musical: Daniel, en
piano (estudié con Rubens Vitale, entre otros maestros); Gabriel, bajo; Marcelo,
bateria; Martin, guitarra, pero comenzaron a formarse mas sistematicamente con
vistas a una inclusion protagdnica de la musica en los espectaculos.

En segundo lugar, Macocos, mujeres y rock pasa de la estructura de varieté a la
unidad narrativa de un motivo conductor: la busqueda de Molly, personaje toma-
do libremente de un video game. Las unidades de los numeros aparecen enhebra-
das por el hilo de la persecucion de la «mujer perfectay.

En tercer lugar, se suma a la interaccion con los actores un titere (Molly, muiieca
rubia del tamafio de una persona, hecha de gomaespuma, disefiada por Jorge
Sansosti), por sugerencia de Sergio Rosemblat, quien ademas de asesorarlos en
cuanto a los mecanismos del lenguaje titiritero los conect6 con el especialista Luis
Rivera Lopez (discipulo de Ariel Bufano, ex integrante del Grupo de Titiriteros del
Teatro Municipal San Martin, director de Libertablas).

En cuarto lugar, el grupo va conquistando un margen cada vez mayor de
intelectualizacion: lo comico pasa a estar mas en el efecto verbal (el juego con
ironias, paradojas y parodia) que en lo gestual y en las situaciones. Se incorporan
por primera vez las «malas palabrasy» (en el numero «Puteadas») con las que insul-
tan a Molly, la mujer que los ha engafiado a todos.

Con Macocos, mujeres y rock el grupo interviene en el Festival de Nuevas Tenden-
cias La Movida/5, en La Plata.

A partir del éxito de este tercer espectaculo Macocos organiza, entre 1989y 1991, las
Bacanales Macocales, es decir, «fiestas» en las que participan el grupo y numero-
sos artistas invitados (no sé6lo actores, también musicos), entre ellos Fernando
Rossarolli (quien oficiaba de presentador) y Javier Rama (quien mas tarde se sumaria
al grupo). En estas reuniones se tomaba y se bailaba, de once de la noche a siete de
la mafiana, con entrada nuevamente a la gorra. La primera Bacanal Macocal se
realiz6 en noviembre de 1989, en el Rojas, bajo el lema de «Entierro de la década del
80». En dicha ocasion los Macocos interpretaron solo muisica, con temas nuevos de
su propia autoria, e invitaron a amigos actores para realizar «entremeses». Como
colofon de la fiesta se realizo una suelta de vinos y se entregaron los «Macocos de
Oro» a los colaboradores de la Banda. Las Segundas Fiestas Macocales (Bacanal



Patria) se realizaron el 24 de mayo de 1990, también en el Centro Cultural Rojas, bajo
el lema de «Ay, Patria Mia». Las terceras (y tlltimas), bajo el lema «Bacanal del Afio
Increibley, se concretaron en diciembre de 1991, en la boite Cemento, con la partici-
pacion de Los Melli y Los Prepu, entre otros.

El 17 de abril de 1990 los Macocos realizaron un «evento callejero» en plena City
portefia, en Presidente Perén y San Martin, al mediodia. Se traté de una especie de
happening sobre el motivo del hambre, en el que dos actores, vestidos con
smocking, se sentaban a comer una papa hervida mientras los otros arrojaban
volantes. En este cuadro callejero Los Macocos descubririan mas tarde la génesis
del estremecedor nimero del ahorcamiento de Macocos, adios y buena suerte.

El fin del mundo

En mayo de 1991, con la incorporacion de Javier Rama (ex-integrante del grupo
Fluvius, igual que Xicarts y Wolf) en las funciones de colaborador fuera de escena
(primero como sintetizador de ideas, luego paulatinamente como cuasi-director, y
«Quinto en el adidsy», segun el programa de mano, mas tarde como director de los
espectaculos de la Banda), con la intervencion de Marcelo Lopez Carilé como jefe
de arte (vestuario, escenografia y luces), se estrena en el Centro Cultural Ricardo
Rojas Macocos, adios y buena suerte. Se incorpora también para los efectos
especiales (el ahorcamiento, los tiros) Richard Forcada (a quien conocian del
Conservatorio Nacional).

La ficha técnica se completa con el diseflo y realizacion grafica de Julieta Cosin y
Coty Cagliolo, la fotografia de Patricia Torales y Quique Lopez, los dibujos de histo-
rieta de Teter Huergo, el trabajo de sonidista de Adrian Drut, la labor de Diego
Starosta y Quique Lopez como asistentes de escenario, la operacion de luces de
Fabio Siede, la prensa de Armando Saire y Alberto Nacarado, la «operatividad tacti-
ca» de Roman Podolski, el ajuste musical de Damian Nisenson, el «oraculo macocal»
de Johana, los sacos y capas de Mary Alvarez, la voz de sala de Laura Zerba y la
colaboracion en el «Invierno actoral 90» de Alberto Cattan... Macocos habia amplia-
do notablemente su staff para la elaboracion de su cuarto espectaculo. Ya no a la
gorra: el Rojas habia dado permiso para cobrar una entrada pequeiia.

La nueva creacion retoma el éxito de Macocos, mujeres y rock en la respuesta
intensa del publico, a la par que introduce nuevos cambios, profundizando y
complejizando los aprendizajes estéticos del tercer espectaculo. Se pasa del tema
del amor a una apuesta ideoldgica mas situada en la historia del presente: la critica a
estructuras sociales y politicas a partir del tema del fin. El resultado es menos «tea-
tral» en un sentido ortodoxo, por la incorporacion de elementos multimediaticos.
Acentia la tendencia intelectual que llegara al extremo en Geometria de un viaje, la
poética es mas discursiva, ya casi en el absoluto reverso de jMacocos! y su concep-
cion del idioteatro. En algunas situaciones se abucheaba a la Casa Rosada y a
Maria Julia Alzogaray (presentes a través de proyecciones sobre el fondo del esce-
nario), se leia insidiosamente las noticias del diario de ese mismo dia, se asesinaba
en escena a Osvaldo Mazas (nombre formado con los correspondientes a dos pres-
tigiosos criticos teatrales de La Nacion y Clarin: Osvaldo Quiroga y Luis Mazas)
con un tiro en la boca que le hacia saltar «la tapa de los sesos».
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El éxito de convocatoria hace que, un afio mas tarde, con produccion de Paco
Xicarts, Macocos, adios y buena suerte pase del Rojas al cine-teatro Alfil, lo que
implica un desplazamiento del circuito «under» al comercial (aunque aumentadas,
se mantienen las entradas accesibles, y se repiten los horarios de medianoche). En
esta segunda temporada Javier Rama ya figura como director del espectaculo.
Paralelamente al reestreno aparecen el casete con la musica de Macocos, adios y
buena suerte y las tarjetas postales con motivos de la puesta. También se publica
el guidn (en el volumen Teatro 90 (El nuevo teatro de Buenos Aires), Editorial
Libros del Quirquincho, 1992, Coleccion Libros para Nada), con uno de los dibujos
de Teter Huergo para el espectaculo en tapa.

En el Alfil Los Macocos tuvieron noches de 800 personas pero econdémicamente
no resultd, porque el contrato con el empresario de paredes incluia un seguro de
sala elevadisimo. El total de publico asistente entre ambas temporadas (Rojas y
Alfil) fue de 18.000 espectadores, a dos funciones semanales. El pasaje al Alfil no
marc6 problemas internos de adaptacion del espectaculo sino ventajas: por prime-
ra vez contaban con un escenario de grandes dimensiones, ideal para Macocos,
adios y buena suerte. En el marco de la reposicion se presento el clip de Blues de
Santos Lugares, con direccion de Martin Salazar y Javier Rama.

Hacia fines de 1992, frente a la posibilidad de viajar a Rosario para cerrar la Bienal
de Arte Joven, Macocos crea la forma «potpourri» o miscelanea macocal, que
derivara en la posterior conformacion del Guiso, especie de antologia «histdrica»
de nimeros de los cuatro espectaculos. El primer Guiso de Macocos subi6 a esce-
na a fines de 1992 en el Margarita Xirgu. Desde entonces Macocos presento los
«guisos» en diversas oportunidades y espacios (entre ellos, en 1994, en El Circo
de la calle Serrano).

Un viaje sin fin

En agosto de 1994 Macocos dio a conocer su quinta creacion: Geometria de un
viaje, en La Trastienda (San Telmo). Casablanca, Salazar, Xicarts y Wolf vuelven a
asumir el rol de actores y Javier Rama se ubica ya plenamente en la funcion de
director y puestista, con una pequefia, brevisima entrada final en escena. Contintian
Diego Starosta y Quique Lopez como asistentes de escena. Maria Romano se hace
cargo de la asistencia de produccién y Marcelo Lopez Carild es nuevamente el
responsable de la escenografia, luces, y vestuario. Richard Forcada provee otra vez
los efectos especiales y la empresa de Graciela Rodriguez y Asociados se encarga de
la prensa. La ficha técnica se completa con el sonido y operacion de Raul Puglia, la
grafica de Julieta Cosin y Coty Cagliolo, fotos y diapos de Paula Zucker, coreografia
de «Las viejas» y voz en off de Daniela Fernandez, la operacion de luces por Néstor
Rotundo y la realizacion de vestuario de Mario Pera. En las tltimas funciones de
Geometria de un viaje colabord Pablo Néapoli como sonidista.

El espectaculo lleva una dedicatoria singular: «Ya que toda ilusiéon condena a la
gloria de un instante, dedicamos este espectaculo a Diego Armando Maradona,
Amo y Sefior de la [lusiéony. A diferencia de las creaciones anteriores, Geometria
de un viaje se divide en treinta y tres breves nimeros distribuidos en tres lineas
que se alternan y cruzan fragmentariamente: la de los «cientificos», especie de
inspectores municipales que describen el espectaculo y hablan sobre teatro; la de



los viajeros, los verdaderos protagonistas, que pasan por pruebas y viven las
experiencias del viaje; la de la calle, en la que desfilan los tipos de la realidad
argentina de hoy, a partir de la observacion costumbrista. El tema que da unidad a
estas lineas diversas es el de la ilusion, enfocado desde diferentes aspectos: la
ilusion del viaje, de la ruptura del tiempo y del espacio, del azar, de ser otro, de
asumir otra identidad y perder la referencia de si mismo. La musica deja de tener
cuadros independientes y estd puesta al servicio de la intriga y el relato. El viaje no
llega a ninguna parte, de alli la ausencia de un final cerrado. Se incorporan temas
inéditos en la produccién macocal, como la vejez y el paso del tiempo, sin duda en
relacion con las trayectorias personales de Macocos.

Un texto escrito por el grupo e incluido en el material de prensa dirigido al periodis-
mo afirma sobre el espectaculo este fragmentario y lucido balbuceo: «EI paso del
tiempo. La realidad que se rompe. Las identidades. Estaciones de un viaje con una
geometria inexacta, erratica, casual. Viajeros, cientificos. Una calle con las figuras
y los cuerpos de cualquier calle, de todas las calles, de so6lo una. La ilusion. La
materia que tomara forma dentro de los dngulos de este cuerpo geométricamente
dramatico; definido como una excusa. La excusa de la Banda de Teatro Los Macocos
para dibujar sobre el espacio y el tiempo su quinta produccion. Continuando con
la bisqueda independiente de un idioma dramatico propio, Los Macocos utilizan
esta vez la musica en sentido teatral, redefinen el uso de las proyecciones
audiovisuales y construyen escenograficamente un artificio, que les permite a
ellos y al publico ser testigos, referentes, protagonistas de un instante del viaje.
Un viaje iniciado hace nueve afios atrds. En el tiempo y el espacio (...) El especta-
culo se estructura en el viajar. El sentido del viaje para quienes lo viven y su
camino. Los avatares: el transitar del tiempo, la ruptura de lo real y la identidad. Los
que ven en el viaje. Estaticos. Descriptivos. Racionalizadores. Intentando vana-
mente explicar lo inexplicable. La calle. Arquetipos del recorrido puesto en la mira-
da de los otros, la palabra de los otros, el gesto de los otros. El muro. La pared
inerte, pero con un sentido latente. Laberinto vertical de aspecto neutro. Cartel y
referente del camino. Lugar utopico de espacialidad virtual, con trampas, salientes,
formas cambiantes. Texturas. Testigo del camino y del viajero. Alfa y Omega de
esta geometriay.

El cambio de horario -a las 21- y el costo mayor de las entradas reduce la presencia
del publico seguidor de Macocos y Geometria de un viaje realiza una temporada
breve, con pérdidas.

A fines de 1994, en el teatro Corrientes, el grupo retomo con gran afluencia de
publico el Guiso de Macocos, en el que, fiel a la formula miscelanea, aprovechaba
numeros y cortes de los cinco espectaculos realizados y en cada funcién cambiaba
los contenidos del programa. Horario: 0.30, pasada la medianoche, regreso a los
habitos originales del grupo y su publico. El encargado de establecer la estructura
combinatoria de los numeros y de mutarla en cada ocasion era Rama, quien tenia
en cuenta para la distribucion de los cuadros el equilibrio en la participacion de los
cuatro actores. Se incluian temas musicales en la apertura y el cierre, nuevamente
con la colaboracion de Pablo Napoli en el sonido. La serie de «guisos» fue pensa-
da originalmente para un numero acotado de funciones con el objetivo inmediato
de recuperar el dinero invertido en Geometria de un viaje (que dejé al grupo una
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deuda de 15.000 pesos). Inesperadamente, el éxito de convocatoria hizo que las
presentaciones se prolongaran hasta fin de afio y en los primeros meses de 1995.
Un promedio de 200 espectadores por noche y mucha gente que se quedaba sin
poder entrar sefialaba la recuperacion del publico «hinchaday», que volvia a ver
Guiso... en mas de una funcion. El «ment», que cambiaba en cada presentacion,
era adelantado a los espectadores con un cartel en boleteria, como si se tratara de
una programacion «a la cartay, a pedido del publico y del empresario de paredes.

A diez aios de su formacion, Macocos festeja su aniversario en diciembre de 1995
con una retrospectiva de los espectaculos y una exposicién-museo-laberinto de la
historia del grupo en el Centro Cultural Recoleta, «10 dias por 10 afios», asi como
con la edicion de un folleto sobre su trayectoria (Dubatti, 1995b). A partir de 1995
se suman como asistentes de produccion Mariana Armelin y Carolina Paz (ésta
ultima contintia trabajando con Macocos hasta hoy).

Variaciones sobre la crisis

A propuesta de Casablanca y Wolf, comienza la elaboraciéon de Macocrisis, que se
estrenard en marzo de 1996 en la Fundacion Banco Patricios con produccion de
dicha institucion (12.000 dolares, una suma con la que Macocos nunca habia conta-
do antes para su trabajo). El desafio del acuerdo con la Fundacion Patricios marca
un antes y un después en la historia del grupo y cierra un periodo de diez afios de
autogestion que, si bien ofrecidé como saldo la conformaciéon de un publico «cauti-
voy, significo permanentes esfuerzos econémicos. El cambio en el mecanismo de
produccion abre una nueva etapa en la historia del grupo, a partir de su insercion
sostenida en un circuito teatral profesional, ya sea comercial —como en el caso de la
Fundacion Patricios- u oficial (mas tarde, en el San Martin y otras salas).

A partir del discurso social sobre la crisis, Macocos investiga en diferentes zonas
de representacion: la familia, el amor, la economia, la ética. El espectaculo Macocrisis
se dividia en tres lineas principales: la de los vendedores ambulantes o «buscavi-
das» que interpretaban temas musicales populares; la historia de ; Qué familia mi
familia! -germen del posterior Los Albornoz-; y una galeria de espacios sociales
periféricos que también registraban el impacto de la crisis (del cuadro del taxi al de
la cola de los desocupados).

La principal diferencia respecto de la dramaturgia anterior de Macocos radicaba
en la insercion de la obrita sobre la familia: se trataba de una breve pieza sainetera,
de estructura organica tradicional (presentacion, nudo y desenlace), de unos veinte
minutos de duracion, en la que se trabajaba con la interaccion de monitores de
television y video. El espectador se conectaba con tres planos de narracion: acto-
res sobre el escenario, un set de television que grababa en el mismo momento la
interaccion de los actores y el publico de la platea y la transmision de imagenes en
circuito cerrado o en video grabado anteriormente (un zapping de programas) por
los monitores. El espectador veia a los actores sobre las tablas, la grabacion en
vivoy la transmisién monitoreada. La multiplicacion de niveles narrativos llevo a
los Macocos a descubrir el poder pregnante de la television, ya que muchos
espectadores no se concentraban en las acciones del escenario y preferian seguir
permanentemente la imagen monitoreada. Los Albornoz marcara una
profundizacion en esta linea de investigacion.



En Macocrisis desaparece la estructura de banda musical y se produce un giro en
la conformacion del publico: asiste mayoritariamente una franja de espectadores
adultos —entre cuarenta y setenta aios- que no era frecuente en los espectaculos
anteriores. Es el publico que asiste regularmente a la Fundacion Patricios y que
acepta la presencia de Macocos, como antes lo habia hecho con otros exponentes
del «under»: Los Melli (La factura maldita) y Urdapilleta-Tortonese (Mamita
querida). Macocrisis retoma el humor negro de Macocos, adios y buena suerte,
aunque ya no en un plano abstracto-ideoldgico sino mas humano, concreto e
inmediato, en un pasaje del paradigma de las ideas a la percepcion de lo real
particular. Lo festivo es también desplazado por un humor que comenta la realidad
inmediata y que llama al aplauso complice del publico en el reconocimiento de lo
que estd sucediendo fuera del teatro. La promocion del espectaculo incluyd una
intensa campaifia publicitaria, disefiada por Leandro Raposo y contratada por
Macocos, que despleg6 estrategias tan efectivas como creativas en la convocato-
ria de espectadores: una silla encadenada a un tacho de basura en la calle Florida,
con el lema «Es lo mismo que usted ve ahora, pero pagando entrada. Macocrisisy;
un afiche con la imagen de la cola de desempleados tomada del espectaculo y el
lema «;Qué miras gil? Macocrisis, un espectaculo que habla de como estamosy; la
distribucion de sefialadores con almanaques que se extendian hasta el dia 15, con
el texto «Si igual a fin de mes no vas a llegar». Eli Sirlin cred la iluminacion y
Mariana Rovitto la grafica. El espectaculo conté con un disefio de pelucas de
goma espuma que estilizaban el imaginario del comic como mecanismo de distan-
cia de la poética del realismo.

Hacia fines de la exitosa temporada de Macocrisis —que concluye en octubre de
1996-, Macocos se conecta con Rubén Scarone, ex-manager de Les Luthiers, y lo
suman a la compaiiia hasta comienzos de 1998. En enero de 1997, llevan Guiso de
Macocos ala Fundacion Banco Patricios, donde se presentan hasta el lamentable
cierre de la institucion a mitad de afo. Paralelamente se presentan en la television
del verano: Patas para Arriba (Canal 13), programa diario de sorteos y juegos que
incluye nimeros comicos. En 1997 Macocos obtiene el ACE al Mejor Espectaculo
Coémico por Guiso de Macocos (Fundacion Banco Patricios) y en octubre se pre-
senta en el cierre del I Festival Internacional de Buenos Aires, con el espectaculo
Ayer, hoy y Macocos: Exitologia (Sala Casacuberta del Teatro San Martin), espe-
cie de «guiso de luxe», segun lo definio el grupo en una entrevista realizada el 22
de diciembre de 2000. El acontecimiento -protagonizado por un ptblico muy co-
municativo, que celebraba las intervenciones de Macocos con «la ola humanay-
inicia la serie de trabajo del grupo con el San Martin.

Macocos en la programacion del teatro oficial

Una accidentada gira por la costa con el Guiso de Macocos, en la temporada de
verano, abre 1998. A fines de 1997 habian presentado un proyecto al San Martin para
contar una historia del teatro nacional. También en 1997 habian conocido, a través
de Rubén Scarone, a Jorge Maronna, con quien comienzan una fecunda colabora-
cioén que implica cambios profundos en la forma de produccion desde el punto de
vista del ejercicio de la conciencia critica y estética del grupo. Maronna introduce en
la escritura del equipo el valor de la correccion, el rigor y el perfeccionamiento.
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A fines de 1997 el San Martin, bajo la direccién de Ernesto Schoéo, aprueba la
produccion de La fabulosa historia de los inolvidables Marrapodi y en mayo de
1998 Macocos hace su ingreso en la mayor institucion del teatro oficial de la
Argentina y comienza a ensayar en la Sala Cunill Cabanellas. El teatro oficial
aporta sus ventajas: presupuesto abundante, técnicos especializados, la posibili-
dad de contratar a grandes profesionales para cada disciplina de la creacion del
espectaculo, entre ellos, Mini Zuccheri en vestuario.

Cuando Marrapodi se estrena, el 31 de julio de 1998, Kive Staiff ya era nuevamen-
te el director del San Martin. El éxito de Marrapodi hizo que el espectaculo conti-
nuara en cartel hasta el 20 de diciembre y se repusiera en febrero-marzo de 1999.
Marrapodi se presenta en Rosario (abril 1999) y Montevideo (mayo). Se repon-
dria del 14 de setiembre hasta el 7 de diciembre de 2000 en la Sala Sarmiento,
dependiente del Complejo Teatral de Buenos Aires, instituciéon que retine todos
los teatros dependientes de la Secretaria de Cultura de la Ciudad —salvo el Colon-
bajo la direccion de Staiff. El ciclo de las funciones en el Sarmiento se cerrd con un
festejo por los quince afios de historia del grupo.

La fabulosa historia... posee una estructura narrativa unitaria y una detallada
elaboracion del texto, con la participacion de Jorge Maronna como coautor. A
partir de la evocacién de los Marrapodi, una «familia de actores» cuya labor
siempre resulta a la vez precursora para la historia de la escena nacional y malogra-
da por problemas de todo tipo, Macocos recompone el devenir diacrénico del
teatro argentino a través de algunos de los «géneros» mas caracteristicos de su
evolucidn: la loa, la comedia clésica espafiola, la zarzuela, el drama gauchesco, el
sainete, el grotesco criollo, el realismo de los sesenta y la revista portefla de los
setenta. Adolfo Casablanca superviso la investigacion historica a partir de su
libro El teatro en la historia argentina (desde el descubrimiento de América
hasta 1930). Esta vez Macocos resuelve su comicidad como parodia-homenaje:
exalta entrafiablemente la historia del teatro nacional y los esfuerzos de los teatristas
argentinos para desarrollar su tarea contra mil inconvenientes y multiples
desamparos. El teatro como resiliencia (Dubatti, 2002b). Al margen de todo signo
de humor cuestionador, Macocos reivindica una comicidad directa, simple y un
tanto «naive» (que lo conecta con sus origenes), e incluye una mirada carifiosa
sobre el pasado teatral en el que Macocos se involucra, consciente de la novedad
que introduce en dicho proceso. Nuevamente los Macocos tocan musica en vivo
pero no como antes en formato de banda rockera: piano (Salazar y Wolf), clarinete
(Xicarts), flauta traversa y guitarra (Casablanca).

Una experiencia inédita: la puesta de teatro de autor

Staiff encomendd a Macocos a fines de 1998 la puesta en escena de un texto de
autor (primera experiencia del grupo al respecto): Androcles y el leon de G. B.
Shaw, para estrenar en la Sala Casacuberta con un amplio elenco en el que se
incluyeron figuras invitadas, entre ellas Valentina Bassi —hasta entonces nunca
una actriz habia compartido escenario en la misma obra con Macocos. El grupo
somete la pieza de Shaw a un complejo proceso de adaptacion y reescritura que la
convierte en un texto macocal. Sin embargo, la critica de Buenos Aires juzgd
negativamente la adaptacion, ya sea por la carencia de «fidelidad» a Shaw, ya por



la carencia de la identidad poética de los Macocos. Maronna colaboré en la com-
posiciéon musical, pero no intervino en el proceso de reescritura del drama.
Androcles y el leon se estrend el 11 de noviembre de 1999, se presentd hasta fines
de diciembre y luego se repuso de enero a marzo (inclusive) del 2000.

Delicias comicas de una familia argentina

En 2001 Macocos llevaria adelante dos estrenos: Fabula de la princesa Turandot
de Carlo Gozzi en el Teatro Argentino de La Plata (Provincia de Buenos Aires),
segunda experiencia de montaje de teatro de autor y adaptacion de un clasico; Los
Albornoz, en el Teatro de la Ribera (La Boca, frente al Riachuelo), como produc-
cion del Complejo Teatral de Buenos Aires.

Los Albornoz es reescritura ampliada de la breve pieza sainetera incluida en
Macocrisis (1996). Como seflalamos anteriormente, el grupo trabajo en sus
dramaturgias siempre con la estructura narrativa de suma o yuxtaposicion de
cuadros y nimeros breves, a la manera del varieté, y se animo por primera vez en
jQueé familia mi familia! —titulo de la version original de Los Albornoz- a escribir
una pieza unitaria, de desarrollo organico y mayor duracién, es decir, una obra en
el sentido tradicional. Si la pieza incluida en Macocrisis duraba unos veinte minu-
tos, Los Albornoz se extendera hasta convertirse en un espectaculo autobnomo de
una hora y cuarto.

El subtitulo de Los Albornoz, incluido en el programa de mano, anunciaba el
contenido del espectaculo: «Delicias de una familia argentina». De la misma mane-
ra, los televisores que invadian los pasillos de la platea, ya encendidos cuando el
publico ingresaba a la sala, prefiguraban componentes de la trama?. La estructura
escenografica, disefiada por Marta Albertinazzi, enmarcaba la totalidad de la boca
de escenario con una estructura que simulaba la caja de un televisor.

Los Albornoz son una tipica familia argentina de clase media-baja, integrada por
padre (Salazar), madre (Wolf), abuela (Xicarts) y dos hijos (el varén y la «nena,
ambos interpretados por Casablanca), venida a menos por los efectos de la crisis,
hasta su definitiva destruccion. Si hay un campo simbdlico desarrollado por todas
las artes en la Argentina es el de la familia®. Los Macocos aprovechan el conoci-
miento publico de los habitos sociales mas frecuentes y de las formas teatrales,
cinematograficas y televisivas nacionales que tematizan lo familiar —del sainete y
la comedia blanca al drama realista y Los Campanelli- para parodiarlos. Del con-
traste entre lo esperado o conocido por el espectador y lo que realmente acontece
en el escenario, surge un efecto comico desbordante, que hace reir a los especta-
dores practicamente sin descanso. El resultado es una mirada a la vez satirica y
piadosa, cuestionadora y nostalgica de los habitos familiares y las bondades
pretéritas de la cultura del bienestar y el trabajo.

En esta version ampliada de Qué familia mi familia ha cobrado mucho mayor
protagonismo la presencia de la television como referente de la vida familiar. El
espectaculo analiza cémo la tevé se ha convertido en el auténtico principio de
realidad de la sociedad planetaria y la construccion mediatica ha logrado despla-
zar a la vida misma. Los Macocos juegan con la interaccion de los monitores
ubicados en la sala, critican despiadadamente a los «reality shows» y a su publico
consumidor y logran en la composicion de la despiadada abuela Mamma Dora una
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de las mejores creaciones de toda la historia del grupo. Macocos despliega en Los
Albornoz diferentes registros de comicidad: de la violencia de la farsa y el humor
negro a la caricatura entrafiable del pibe argentino que adora a su padre y hace
cualquier cosa por ¢él, encarnada por el genial Casablanca.

Continente viril de Alejandro Acobino marca, como puede verse por la historia de
la Banda, el primer trabajo del grupo sobre una «obra de autor nacional». Sobre las
caracteristicas de este trabajo, cedemos la voz a los trabajos de los criticos inclui-
dos en este Cuaderno.
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II. MARIA VICTORIA EANDI

CONTINENTE VIRIL, BRECHT Y
EL PODER CONTESTATARIO DE LA RISA

(Es factible pensar en un teatro brechtiano cuando nos enfrentamos a un especta-
culo como Continente viril y un grupo de teatro como Los Macocos? Aunque la
pregunta pueda resultar provocadora o inesperada por la vertiente ligada al humor
-y no explicitamente politica- que viene desarrollando este grupo hace ya diecio-
cho afios, hay varios elementos que nos permiten formularla.

Ante todo, hay una «apropiacion» manifiesta de los procedimientos brechtianos
en la siguiente declaracion de Daniel Casablanca', actor integrante del grupo:
«Nosotros hacemos un teatro brechtiano y de barricada, porque el espectador
tiene todo el tiempo la posibilidad de hacer la distancia.» Y agrega: «Tal vez
mucha gente diga: ‘jcémo van a comparar el teatro brechtiano con el de Macocos!’.
Pero nosotros usamos las técnicas de Brecht.» En este sentido, tienen por cos-
tumbre enmarcar sus espectaculos con una «develacion del artificio» al mostrar
que es siempre un «macoco» el que despliega un personaje frente al espectador.
A veces es el clown el que predomina, otras es el bufon. En el primer caso, segiin
Casablanca, «es el macoco haciendo humor, como en Turandot. Ahi las masca-
ras son una excusa y se ve, por ejemplo, al macoco ‘Dan’ haciendo el humor,
disfrazado. Se ve al macoco diciendo ‘yo soy el rey de la China’, pero saliendo
del personaje y haciendo la distancia todo el tiempo.» En el segundo, «es el
macoco construyendo un personaje (un personaje mas rigido). De todas mane-
ras siempre tenemos que lograr el guifio.» En espectaculos como Los Albornoz
o Continente viril, en los cuales lo que prevalece es el bufon, «quedan adelante
los personajes monstruosos distanciandose mas del macoco. Este es el que
siempre dice: ‘Buenas noches, gracias por haber venido, les vamos a mostrar
esto’. Es lo que nos permite esa distancia donde uno sabe que esta el macoco,
que nos alivia o nos contiene. Sabemos que es el macoco el que estd haciendo
eso, para que no sea tan melodramatico. Por eso nosotros hacemos esa presen-
tacion.» En Continente viril, dicha presentacion se nos da a través de los pin-
giiinos (el animal sobre el que gira el relato), excelentemente encarnados por los
cuatro actores que integran el grupo, quienes a su vez tocan musica marcial al
inicio y al final de la puesta en escena. Estos momentos no estan integrados en
la historia; por el contrario, funcionan como un «comentario» de Los Macocos
sobre el espectdculo mismo y generan un segundo nivel por fuera de él, que
cumple la funcidn de «avisarnos» que este grupo esta por mostrarnos una gale-
ria de personajes siniestros.

Brecht sefiala en su Pequerio Organon’:

«Nunca ni por un instante se transforme el actor enteramente en su personaje. ‘No
representaba al rey Lear, era el rey Lear’, éste seria un juicio desastroso sobre un actor.

1. Entrevista realizada por la autora de este articulo publicada en el Cuaderno de Poéticas
de teatro comico del I Congreso Argentino Internacional de Teatro Comparado, realizado
en el Centro Cultural Ricardo Rojas y el Centro Cultural de la Cooperacion desde el 3 al 6
de septiembre de 2003. (Todas las declaraciones de Daniel Casablanca que aqui aparecen
fueron extraidas de dicha entrevista.)

2. Brecht, Bertolt, Breviario de estética teatral, Buenos Aires, La Rosa Blindada, 1963.



El debe limitarse a mostrar su personaje o —mejor dicho- no debe limitarse a vivirlo

solamente. (...) Pero en principio sus sentimientos no deben ser los de su personaje...».
Esto tiene que ver con el famoso «efecto de distanciamiento», que segiin Brecht, es la
«representacion que si bien deja reconocer al objeto, al mismo tiempo lo hace aparecer
extraflo». «Para producir efectos de extrafiaciony, continia mas adelante, «el actor
debe evitar (...) que el publico se quede ensimismado con su personaje. No buscando
hipnotizar al publico, tampoco tiene el actor por qué hipnotizarse a si mismo.»

El vinculo con los procedimientos de Los Macocos es patente. Sin embargo, en
lo que queremos hacer hincapi¢ en este articulo, es en el hecho de que este
vinculo no consiste nada mas que en una cuestion formal, sino en el sentido
ultimo que le daba Brecht a este tipo de recursos que «desnaturalizabany el
teatro. Brecht buscaba generar un teatro verdaderamente politico, provocar
una actitud critica y reflexiva en el espectador, que éste se saliera de su alienacion
y observara la realidad no como algo inmodificable y eterno, sino como algo
que podia ser construido y transformado por los hombres. De alguna manera,
Los Macocos, a su manera e indirectamente -porque asi es como se maneja el
bufén, también estan generando su propia politicidad a través del teatro, se
estan animando con Continente viril a lidiar con un tema que es hoy todavia
muy doloroso, porque las heridas atin no estan cerradas y porque aun quedan
muchas cuestiones por resolver: el de los aberrantes sucesos de la ultima
dictadura militar. Pero lo hacen mostrando las contradicciones, como pedia
Brecht, al oponer, por ejemplo, la libertad que pretende el cientifico, uno de los
personajes de la obra, para divulgar sus descubrimientos y su complicidad
civil, al «mirar para otro lado» y permanecer alienado en su «torre de marfil».

Y otra de las «contradicciones» es que el tema del Proceso, tan sombrio y horroroso,
esta tomado desde la perspectiva del humor que, como se dijo al comienzo, es la
que define al grupo. Y aqui es donde se entiende plenamente el comportamiento
del bufon, que Casablanca caracteriza asi: «El bufon no puede insultar directamente
porque es castigado por el rey. El bufon tiene que encontrar lo oblicuo del discurso
para llegar en forma de rebote a la ironia y a la critica. Esto obliga a una poética.
Este es el juego y el limite. Si el bufon dice que el rey es un hijo de p..., le cortan la
cabeza y no sirve. Tiene que decir que es un hijo de p.... y que el rey se ria.» Larisa
entonces vuelve a tener ese caracter legendariamente revulsivo y contestatario,
vuelve a ser esa voz alternativa a lo oficial. Por eso Casablanca declara: «El humor
es esa arma, el humor te distancia para poder procesar mas claramente esos ‘palos’
terribles.» Y al mismo tiempo, la risa, por contraste, profundiza la tragicidad de
aquellos terribles acontecimientos. Lejos de convertirse en un medio para quitarles
trascendencia, es €sta la singular forma que tienen Los Macocos para recordarlos
y expresar su repudio.
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III. SILVANA HERNANDEZ

OBSERVACIONES SOBRE EL HUMOR
EN EL LENGUAJE DE LA RDAPTACION

Para un analisis del espectaculo recientemente realizado por Los Macocos a partir
de Continente viril, texto escrito por Alejandro Acobino y por primera vez llevado a
la escena por esta «Banda de Teatro», recurrimos al texto de dicha puesta, es decir,
la adaptacion del libro original, por considerarlo material de lectura ineludible hacia
una aproximacion y estudio de determinados elementos que se plantean en esta
propuesta. Consideramos también que, como fue manifestado por el director, Javier
Rama, y comprobado en nuestra recepcion del espectaculo, numerosos aspectos
del lenguaje escénico de Continente viril se hallan ausentes en el texto de la adap-
tacion y fueron instalandose en el espectaculo a lo largo del proceso de ensayos y
de puesta en escena, a través de la accion del grupo en escena. Por otra parte, cabe
seflalar que se observan diferencias entre el texto original de Alejandro Acobino y el
de la puesta de Los Macocos en cuanto al tono con el cual se expresan algunos
componentes del drama; citaremos algunos ejemplos en nuestro analisis.

Nos centraremos en dos aspectos, que en gran medida se hallan vinculados a
partir de su desarrollo escénico. Por un lado, se trata de una caracteristica relacio-
nada con el trabajo que Los Macocos ya habian desarrollado en sus primeras
puestas: el humor desde un lugar «ingenuo»'. Por otro, nos detendremos en la
comicidad de la palabra, su sonoridad, la literalidad, su relacioén con el pasado y
con una dimension «fuera de tiempo» de la base Comodoro Espeche, lugar donde
se desarrolla la accion.

En relacion con el lenguaje, son numerosos los ejemplos que, a partir de tratamien-
tos diversos, se presentan a lo largo de la puesta. Precisamente al comienzo del
espectaculo, una voz en off realiza un conjunto de advertencias al espectador; en
el caso de una comedia como ésta, esa voz funciona de acuerdo con el tono de
«comedia siniestra» —asi define el grupo la poética del texto-. Mientras Los
Macocos se ubican en el espacio escénico frontal, caracterizados como pingiii-
nos, e interpretan musica militar (haciendo uso de los instrumentos caracteristi-
cos),? en simultaneidad con una deformada versién de Aurora que suena en la
sala, la citada voz ordena, como si se tratara de un comunicado militar de la época
del Proceso (1976-1983), todo aquello relativo a las conductas que el espectador
debe adoptar. De este modo, las primeras palabras del espectaculo inmediatamen-
te remiten a la dictadura con la referencia al «Comunicado n° 1». Del mismo modo,
la primer escena, luego de esta suerte de prologo, presenta al cientifico Esteban
Sosnovsky, quien graba el relato de todo aquello que va experimentando en su
viaje a bordo del Tijuca. Entonces dice: «Ante mi, dos océanos se estrechan en
mitico estrecho, bastante ancho de hecho, estoy chocho»®. Es esencial mencionar
que el cientifico se refiere a sus experiencias con un tono marcadamente «lirico» y

1 Asilo expresabalacritica en sus comentarios a partir de los primeros espectaculos del grupo.

2 Nosreferimos aun tambor redoblante, platillos, y un tambor més grande, a los que se agrega,
en este caso, un violin.



que la acumulacién del sonido «ch» produce un efecto contrario a ese lirismo. En
la misma escena, Sosnovsky se refiere al estrecho de Drake, y luego de pronunciar
su nombre, reproduce con su voz el efecto de eco con valor comico: «drake, cake,
cake». Asimismo, el juego de palabras del momento en que el cientifico dice que
un témpano se le ha presentado de modo «pacifico» y «también atlantico». De
este modo, modifica sustancialmente el significado de la frase del texto original de
Acobino, en la cual el personaje expresa: «etéreo y pacificon, aludiendo a las
cualidades de liviandad y tranquilidad del témpano.

Otro de los ejemplos se vincula con el relato de las series televisivas de décadas
pasadas en que Perrupato se refiere a la muerte de un actor, el protagonista de la
serie «El zorro». Se menciona la noticia de la desaparicion del actor y posterior
descubrimiento de su caddver en un departamento en el que el portero habria
detactado mal olor. La mencién de este hecho propicia inmediatamente el comen-
tario de Benitez en relacion al «olor a zorrino». El chiste, con caracteristicas de
humor negro, se sustenta en la homofonia «Zorro» / «zorrino». Referimos otra
escena: Benitez y el cientifico entran en la Base y el ultimo se sorprende y siente
profunda nostalgia al escuchar la miisica que reconoce como propia de otro tiem-
po (mas especificamente, de su juventud). Se trata de un tema de Richard
Clayderman, musico popular durante los afios de la dictadura. Benitez y Perrupato
le comentan, con orgullo, que tienen varios discos del compositor. Sosnovsky
extrae del mueble donde estan los discos varias tapas que, ante sus ojos y los del
espectador, repiten el ejemplar del mismo album. Los Macocos explotan comica-
mente la literariedad de la expresion «tenemos muchos discos de Claydermany,
quieren decir «tenemos muchos ejemplares del mismo disco». Por ultimo, una vez
que el coronel ha instruido al cientifico acerca de su carrera militar, lo insta, nueva-
mente, a que reflexione acerca del hecho de revelar su descubrimiento, y, en este
momento, se descubre al oficial Perrupato y al sargento Benitez escondidos y
observando detras de una cortina de plastico, que conduce a la habitaciéon del
cientifico y al galpdn, y levemente iluminados. El coronel los llama con el fin de
que el cientifico confirme que su teoria no es del todo exacta, y dice: «jAparez-
can!», accidon que se resuelve, no so6lo al hacerse presentes ante los dos, sino a
partir de un cambio sustancial producido mediante la iluminacién.

Con respecto a las constantes referencias al pasado, Los Macocos incorporan
una serie de elementos en relacion con un campo semantico alrededor de la milicia,
la tortura, la dictadura, el estado de sitio. Tanto la musica como los alimentos, las
golosinas y las bebidas de que disponen en la base se vinculan con los afios de la
dictadura, como también los recuerdos que guardan del pasado (en relacion con
las series de otros tiempos, de las cuales son muchas las mencionadas). En este
caso, consideramos que la particular situacion en la que se encuentra la base
Comodoro Espeche, su anclaje en el pasado, propicia la existencia de una diversi-
dad de objetos y referencias que se agolpan en escena. Cuando se habla de la
musica de Clayderman, también se ha referencia a Ray Coniff, Caravelli, Al Banoy

3 En el texto de Acobino, este parlamento del cientifico culmina con «mitico estrecho». Lo
que sigue a continuacion es agregado por Los Macocos.
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Romina Power. Todos ellos musicos de moda hace varias décadas, con lo que de
este modo se remite a un elemento simultdneamente relativo a los personajes y a
los actores. Luego, en relacion con las golosinas y bebidas, se mencionan algunas
aun vigentes, junto a otras no existentes en la actualidad, como los chicles Jirafa,
los caramelos Mu-Mu. Por otra parte, en cuanto a las bebidas, ¢l mismo Perrupato
encuentra una botellas (de teem, crush y tab) tan viejas que, segun manifiesta,
hace veinte aflos que no toma de ellas, motivo por el cual, segiin se puede ver
desde la platea, la gaseosa pareceria haber adquirido un estado soélido (efecto
logrado a partir de un tipo de pintura de color similar al de la gaseosa original).

De este modo, a través del humor, tan utilizado por la Banda de Teatro Los Macocos,
se presentan dos interesantes aspectos tratados con inteligencia, originalidad y
notable desempefio escénico, en una puesta que, como lo conciben sus integran-
tes, trabaja sobre lo siniestro que manifiesta la perduraciéon de la dictadura en
nuestra actualidad.



IV. MARIA NATACHA KOSS

EL PODER DE SINTESIS
DE LOS ESPACIOS EN CONTINENTE VIRIL

Por lo general siuna obra es orgénica, en el sentido de que tiene una coherencia
interna, todo el espesor de signos que la conforman se relacionan entre si. Nada de
lo que forma parte del espectaculo es arbitrario aunque, paradojalmente, los auto-
res no lo sepan. Es bajo este presupuesto que nos permitimos suponer que, anali-
zando la disposicion del espacio escénico de Continente viril, llegaremos a con-
clusiones que podran aplicarse a la totalidad de la obra.

La pieza trabaja sobre una multiplicidad de espacios imaginarios, que s6lo podrian
proyectarse en una sala de dimensiones tan reducidas y particulares como las del
Foro Gandhi a través de la utilizacion de signos constantemente mutables, sumado
al aprovechamiento de la sala en su totalidad, es decir, incluyendo a la platea.

Es aqui donde nace el primer espacio imaginario: la pingiiinera argentina ubicada en
las inmediaciones de un acantilado. Los pingiiinos atraviesan la platea, interactuando
entre si fisicamente y con los espectadores desde la mirada. Aprovechan entonces la
pendiente escalonada transitando el trayecto desde la cima (platea) hasta la pen-
diente (proscenio) del acantilado. Y se suicidan tirandose al vacio, vacio por el cual
ingreso el publico a la sala. No puede descartarse entonces, por lo menos en una
primera instancia, la relacion entre los espectadores y los pingiiinos.

Inmediatamente el lugar de la muerte muta en la cubierta del Tijuca gracias a tres
simples recursos: un salvavidas con el nombre del barco atado a la baranda, la
presencia del cientifico con su postura corporal, y la bufanda arrasada por el
viento y el frio que lleva puesta. El barco surgié del mismo lugar de donde se
suicidan los pingiiinos, tnico motivo por el cual Sosnowski viaja a la Antartida.
Podemos encontrar acé la primera relacion entre la conformacion del espacio
escénico y la trama.

El tercer espacio que se nos presenta es la base Marambio. Este lugar tan particular
esta conformado por un techo y dos paredes que se ven, mas otras dos paredes
invisibles. Estas ultimas van a ser atravesadas tinicamente por los dos gendarmes
y no por los civiles, dando la sensacion de ser fantasmas de la dictadura argentina
mas que militares golpistas de carne y hueso. Al contrario de esta comunion entre
Benitez y Meléndez, el cientifico y el burdcrata no vana atener ningln rasgo
compartido. Perrupato va a disponer de un espacio onirico conformado por la luz
y la musica, no correspondiente con ningun otro de la obra, en donde va a desarro-
llar su relato del loro, y donde va a delatar su cobardia y complicidad como civil
ante el golpe militar. Sosnowski va a permanecer sujeto al espacio material, pero
irbnicamente, a pesar de ser el tnico que se mueve dentro de areas visiblemente
tangibles, va a ser incapaz de ver lo que se insinua siniestramente por detras hasta
que sea demasiado tarde. Ejemplo de esto es la controvertida escena de la picana.
Esta ceguera serd propia del personaje en representacion caracteristica del grupo
social al que pertenece.

Se conforma ademads un espacio extraescénico (los otros ambientes de la base) que
permanece invisible a los ojos del publico, en el cual van a acontecer sucesos que
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s6lo podemos sospechar (relaciones homosexuales) o que conocemos con certe-
za pero que son ilegales y por lo tanto deben ocultarse (prision de Sosnowski).

Podemos considerar a la base australiana como un quinto espacio de caracter
también extraescénico, construido a partir de la referencia verbal de los personajes
y de las conversaciones por la radio. Este lugar fisicamente cercano pero extranje-
ro, va a ser la tinica posibilidad que da la obra para una justicia tardia. Al caer
Meléndez en ella surge la oportunidad de encarcelarlo por sus crimenes, aunque
mas no sea bajo una causa menor.

Pero es aqui donde aparece el sexto y tltimo espacio: la platea. Esta va a incorpo-
rar sigilosamente a Meléndez, camuflandolo como un espectador més. Sobre el
cierre de la obra nos encontramos los espectadores, nuevamente, formando parte
del cuerpo de personajes. Somos pingiiinos, pero también somos el medio que
camufla al coronel.

Podemos ver, entonces, de qué manera los distintos espacios fueron caracterizan-
do no solo a los personajes sino también al publico, sintetizando a la vez las
particularidades profundas de la trama y la plataforma de su critica social: la ideo-
logia golpista representada por los dos gendarmes que recorren como fantasmas
la base argentina; el espacio onirico y complice del civil burdcrata; la ceguera de la
comunidad cientifica ante el mundo material que la rodea; y el lugar del publico
como complice y victima a la vez. Se suman a éstos los dos espacios extraescénicos:
el parcialmente oculto en donde acontece lo ilegal, y el foraneo donde reside la
unica posibilidad de justicia.

Estamos, por lo tanto, en condiciones de afirmar que los distintos espacios
escénicos no sélo funcionan significativamente en la obra, sino que ademas las
conclusiones que se desprenden de ellos pueden ser aplicadas al resto de los
elementos de la puesta.



V. ARACELI LAURENCE
CONTINENTE VIRIL: LA TRASCENDENCIA DE LA MEMORIA

Entre las variables que condicionan el nuevo régimen de experiencia y la vision de
mundo cultural que de ¢l se desprende encontramos el horror de la dictadura y la
construccion de una evocacion del dolor. Asi, Continente viril -obra premiada
con el Premio Germéan Rozenmacher a la Nueva Dramaturgia en 2001, III Festival
Internacional de Buenos Aires- de Alejandro Acobino, adaptada por Los Macocos,
nos invita a recorrer, tal como lo indica el programa de mano, «un mapa siniestra-
mente familiar, sobre el cual Los Macocos trazaremos las coordenadas de un
desafio que nos venian pidiendo nuestras edades, contar desde el humor lo peor
de nuestra historia reciente». La obra definida como una «comedia siniestra», nos
muestra un continente no tan viril: violento, cruel, cobarde, hipdcrita, agresivo,
xenofobo, decadente, inttil.

Para realizar la lectura de esta pieza nos detendremos en tres aspectos, a saber, el
concepto de banalidad del mal de la politéloga Hannah Arendt; la organizacion del
espacio y el proceso de adaptacion.

Banalidad del mal:

Segun Hannah Arendt el mal radical se presenta como una manera «cristalizada»
de reducir a los hombres, de aniquilar su espontaneidad y su pensamiento para
que puedan destruir, inescrupulosamente, una parte de la humanidad. Dice Arendt,
«hay un mal del que los hombres son capaces y que no tiene limites» (2000, p.
163). La banalidad del mal es, asi entendida, la destruccion solapada e inadvertida
del pensamiento que prefigura la aniquilacion de la vida.

La tesis fundamental de la banalidad del mal relata a un hombre comun, medio,
«normal», absolutamente incapaz de distinguir el bien del mal. Hombres
desclasados, como lo son el Sargento Benitez (dice Daniel Casablanca: «Es un
bufén porque esconde lo que realmente es. Siempre hay otro discurso detras de lo
que hace»'.) y Perrupato, que encuentran una posible valoracién y una carrera en
una Base militar.

A partir de hechos insignificantes: los gustos musicales o televisivos, la pronun-
ciacion de frases hechas, «Eso es la democracia; entran por una puerta y salen por
la otra», como un discurso aprendido, como si se citaran 6rdenes o palabras de
«confecciony» se manifiestan la falta de autenticidad y la obediencia. Asi, nos
podriamos preguntar: ;Tienen conciencia estos personajes?. En el texto aparece
claramente representada la erradicacion del pensamiento en el ser humano, la
renuncia a pensar de manera auténoma (ya que quienes lo hacen ponen en peligro
su vida) y la docilidad ante los superiores que dan las 6rdenes:

SARGENTO: -Si a mi me ordenan que le coma el higado yo le tengo que comer el
higado... pero si no tengo drdenes, no le mato ni una mosca... no sefior.

1. Declaraciones de Los Macocos (Daniel Casablanca, Marcelo Xicarts, Martin Salazar y
Gabriel Wolf) en una entrevista realizada por Jorge Dubatti el 24 de noviembre de 2003 en
la Escuela de Espectadores.
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CIENTIFICO: -;Sabe lo que pasa? Que a usted le gusta mucho cumplir
ordenes.SARGENTO:- Si, para que lo via a negar... me gusta. Pero entiéndame, no es
nada personal.
Banalidad en Arendt no es inocencia, en Perrupato y en Benitez aparece lo que la
autora denomina «pura ausencia de pensamiento» (2000, p. 167).

La concepcion del mal no excluye el sadismo, el mal perverso que se manifiesta en
los vejamenes, las amenazas de muerte y el abandono de Sosnowsky en la Base,
asi, vemos una utilizacioén organizada de la tortura.

Espacio:

Podriamos relacionar lo antedicho con el tratamiento del espacio que se realiza en la
obra. El espacio escénico esta conformado por el escenario, la escalera de acceso a
la sala e incluye, también, la platea. Dice Pavis, «el terreno que el actor cubre con sus
desplazamientos; su ‘estela’ deja en el espacio una sefial de toma de posesion del
territorio; la estela desaparece en cuanto la atencion del espectador se fija en otro
elemento del escenario» (2000, p. 160). Los espectadores, hacia el final, escuchamos
el sonido de un celular y nos enteramos que el Coronel Meléndez esta entre noso-
tros, tomando posesion del lugar y sentimos la agresion inesperada de este gesto.
Por otro lado, son Meléndez y Benitez quienes pueden atravesar las paredes de la
Base, asi como atraviesan los limites de los valores mas elementales.

El espacio dramatico se tematiza, se convierte por si mismo en objeto de represen-
tacion. El espacio es un lugar de actuacion. El hecho de que las acciones ocurran
en un lugar determinado (una Base militar argentina en la Antartida) es tan impor-
tante como la manera en que suceden, es esto lo que posibilita que ocurran los
acontecimientos. En este caso, estamos ubicados frente a un espacio de funciona-
miento dindmico ya que permite el movimiento de los personajes. El movimiento es
una meta en si mismo ya que de éste resulta la imposibilidad de salvarse para
Sosnowsky. De esta manera, la obra nos muestra una clara oposicion entre el
ejercicio del poder y la impotencia de los sometidos.

Rdaptacion:

En relacion con el proceso de adaptacion realizado por el grupo es de resaltar una
modificacion total del final de la obra. Los Macocos califican el desenlace original
como «demasiado hollywoodense, demasiado rosa, y esto tenia que terminar
exageradamente mal. Esta tematica solo admite un final denso». En el texto original
el cientifico: «Se esta yendo en silencio» (2001, p. 141) y Benitez le reintegra el
material que le habian robado («incautado») durante el «estado de sitio», en tanto
en la version, es abandonado para que muera congelado. En la adaptacion de Los
Macocos el cientifico le entrega el material a Perrupato para que lo divulgue al
volver pero éste lo arroja. Meléndez, en el texto original, queda sujeto a la extradi-
cion a que lo sometera una Base militar australiana, en tanto que en la version que
estamos analizando es liberado y asiste al teatro. Asi, Los Macocos aprovechan el
conocimiento de los hechos publicos por parte de los espectadores y utilizan el
humor negro y la violencia de la farsa (Dubatti, 2002) para presentar una mirada
cuestionadora de un pasado que aun se encuentra entre nosotros.



En términos de Pavis, Continente viril es una puesta en escena ideotextual «toda
puesta en escena que alude a la realidad social enuncia un comentario —subtexto
o metatexto- que la relaciona con el mundo exterior» (2000, p. 215). Sin embargo, en
varias oportunidades los actores se dirigen al publico de forma explicita, procedi-
miento que abre la cuarta pared y denuncia la convencion, haciendo hincapié en la
teatralidad.

Para terminar, podriamos decir que Continente viril constituye un espectaculo
indispensable para todos aquellos que piensan el teatro como «espacio de pro-
yeccion de la memoria, como oasis de sentido en una realidad que parece haber
perdido su principio de organizacion. El teatro se transforma en una herramienta
de asuncioén del horror histérico y a través de sus metaforas invita a repensar la
historia nacional y a elaborar un discurso memorialista» (Dubatti, 2003, p. 42) a
detenernos a mirar y a reflexionar sobre nuestro pasado reciente.
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VI. LINDE MAXIMO
EL HUMOR NEGRO COMO REFLEJ0 DE LA REALIDAD

Los Macocos, Banda de teatro, vienen desarrollando una intensa tarea actoral
desde hace 18 afios. Realizan en cada una de sus presentaciones un exhaustivo
analisis del comportamiento humano, para luego darle diferentes matices a su
actuacion.

Coincidiendo con el dicho de que el teatro es un reflejo de la realidad, en el caso de
Los Macocos, transfieren al escenario todo su potencial pero en tono risueilo,
con sentido irénico y con rasgos de humor negro.

Continente viril se aparta de los &mbitos hogarefios de los espectaculos que Los
Macocos produjeron ultimamente, para ingresar en un mundo inhospito -nuestra
Antartida- y adentrarse en personajes como el de un militar a punto de retirarse,
su sargento ayudante, un empleado municipal y un cientifico que intentara inves-
tigar el suicidio de los pingiiinos, logrando darle a sus actuaciones la impronta
necesaria para que cada uno de ellos conmueva al espectador ante situaciones
que remueven la memoria y llevan a la reflexion.

Mas que la risa, la sonrisa. Y las escenas que a través de estos personajes, nos
retrotraen a situaciones que hemos vivido en un pasado reciente.

El militar con su prepotencia, su arrogancia y su modo de incriminar. El someti-
miento de su ayudante, un sargento con la ignorancia que sus mayores resguar-
dan; el empleado timorato y atildado preservando su empleo, y por fin, el cienti-
fico que sufre la burla y la desatencion de quienes no desean se interfiera en su ya
muy cercano alejamiento del lugar.

Alejandro Acobino, joven dramaturgo, logra que Continente viril sea una obra
que permite a Los Macocos desarrollar sus recursos actorales con profundidad y
contando una historia que quizas no divierta como sus anteriores trabajos, pero si
intensifica la memoria de cada espectador al explorar lugares y comportamientos
humanos siniestros con los cuales, sin lugar a dudas, no deseariamos
reencontrarnos.

Daniel Casablanca como el sargento primero, Marcelo Xicats como el Coronel,
Gabriel Wolf como el empleado y Martin Salazar como el cientifico realizan muy
buenas composiciones, bajo la direccion y puesta en escena de Javier Rama.



VII. MELANIR TORRES
CONTINENTE VIRIL: UN DESCENSO AL INFIERNO

Entrar en este Continente viril, es hacer un descenso a los infiernos, es internarse
en una masa fria de hielo donde las zonas mas oscuras del ser humano nos traecn
nuestra historia tragica reciente, que a través del paso de la obra llegamos a
confirmar trasciende los afios y nos atraviesa atin hoy.

Los personajes de Continente viril son cuatro hombres que conviven en un
sugestivo aislamiento, ellos son el sargento primero Elbio Omar Benitez (Daniel
Casablanca), el Dr. Esteban Sosnowski (Martin Salazar), Alberto Perrupato (Gabriel
Wolf) y el Coronel Pantaledon Meléndez (Marcelo Xicarts).

Estos personajes estan relacionados a través de lo siniestro. Segtin el diccionario
de la Real Academia Espafiola, lo siniestro es, en una de las acepciones de la
palabra, la propension o inclinacion al mal, el resabio, vicio o dafiada costumbre
que tienen el hombre o la bestia. En estos cuatro caracteres (;hombres o bestias?)
podemos notar esta ingerencia de lo siniestro, esta dafiada costumbre de hacer lo
peor y despreciar la vida humana en toda la dimension de su dignidad.

El sargento primero Benitez actia a través de la macabra obediencia debida y es
asi que con una sonrisa amplia y un humor campechano puede llegar a hacer las
peores cosas. el Dr. Sosnowski en pro de la ciencia es capaz de «hacer la vista
gorday» a todo aquello que notoriamente es irregular y juega con la muerte, y
cuando quiere denunciar no puede hacer nada porque en el momento que las
palabras eran esenciales su silencio fue mas que elocuente. Perrupato como em-
pleado administrativo es un civil que obedece y no tiene un juicio critico sobre lo
que sucede, solo busca estar comodo y alegrar a sus superiores. Por ultimo el
coronel Meléndez espera su jubilacion y hace alarde de un poder asesino, horro-
roso y desmedido.

Los cuatro se enlazan por lo siniestro, por esa especie de vicio que el diccionario
marca como parte del hombre y la bestia.

Todos sabemos que lo sucedido durante la dictadura militar es una de las heridas
mas profundas que hay en nuestro pueblo. Miles de desaparecidos que claman
por la memoria, por el recuerdo activo de una sociedad que debe crecer mirando al
pasado para poder avanzar hacia un futuro con memoria.

Los Macocos con su «subversion» de Continente Viril de Alejandro Acobino,
construyen a través de su poética una comedia siniestra que nos permite reir sin
dejar de reflexionar sobre aquello que como pueblo debemos construir: una memoria
fuerte que nos permita seguir en este largo camino de recobrar nuestra identidad.
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VIII. MARIANO UGARTE

CONTINENTE VIRIL:
LA MEMORIA DEL HORROR COMO ENIGMA DE LO RISIBLE

«Ver zozobrar una naturaleza tragica y poder reir es divinoy. !

(Podemos reirnos del horror de la tltima dictadura militar? ;Nos puede causar risa
el horror? Los Macocos nos demuestran que si. En Continente viril interpretan a
un sargento (Daniel Casablanca), un coronel (Marcelo Xicarts) y dos civiles (Gabriel
Wolf y Martin Salazar) y optan por «narrar desde el humor lo peor de nuestra
historia reciente».?

La obra nos presenta preguntas, interrogantes, casi ninguna respuesta y esa es
una de sus mas maravillosas virtudes. Nos cuestiona, nos interpela, nos lastima y
sin embargo despierta lo risible en nosotros. Y recalcamos lo risible. Lo risible
como problema insoluble. ; Podemos sostener que conocemos lo risible? ;Pode-
mos sostener qué nos causa risa? ;Coémo reirnos de la tortura?

La escena de la tortura, donde el sargento somete a la picana a dos huevos de
pingiiino, atraviesa en lo profundo la experiencia de los espectadores:
«El tema de la picana, a los adolescentes les parece superdivertido, graciosisimo. Y a la
gente grande, le cuesta reirse en ese momento», comenta Martin Salazar*
Esta escena es paradigmatica, la tortura, el dolor es lo que se esconde en la memo-
ria de los argentinos. Lo que funda el olvido. ; Después de tanto dolor como seguir
viviendo? ;Como ser parte de la misma sociedad que posibilito el horror?

Desde su poética, Los Macocos plantean una interesante modificacion con res-
pecto a su vision sobre la dictadura militar: «Nosotros en ese momento no miraba-
mos para atras»,> dijo Daniel Casablanca al pensarse durante la llamada primavera
democratica donde hubo una separacion, entre los nuevos teatreros y las logicas
que coexistieron con la dictadura.

Los Macocos, son coherentes con el teatro actual que lucha contra la pérdida de
la praxis social. Siguiendo a Jorge Dubatti, «el teatro se sale de si y parte nueva-
mente en busca de su perdida funcién social, desde una nueva experiencia y sus
nuevos saberes».’ Continente viril se construye contra la insignificancia, el olvi-
do y la trivialidad, y desde la risa nos cuestiona.

(Quién o qué sostiene la pluma que nos hace cosquillas en la escena de la tortura?
Esa escena quiebra al espectador, hace desfilar las nefastas metaforas del horror
que no queremos recordar: «la parrillay, «la maquinay, «el quiréfano», «el
chupadero», «los muertos en enfrentamientos»,® metaforas del espanto que se

1. Lafrase esunaabreviatura de las palabras de Nietzsche, citadas amenudo por Bataille: «Ver
zozobrar a las naturalezas tragicas y poder reir viéndolo a pesar de la profunda comprension
de la emocién y de la simpatia que se experimenta, eso es divino». Nachass, 1882 — 1884.

2 Texto del programa de mano.
3 «Larisaque esconde unamuecay. Entrevistade Laura Gentile. Clarin, 28 de octubre de 2003.

4 Expresiones vertidas por Daniel Casablanca en el marco del «I Congreso de Teatro
Comparado». 2003.



fundieron en los cuerpos de los torturados como marcas de la desdicha. Metafo-
ras que no son mencionadas en la obra pero que si son sentidas.

Esta obra se plantea, siguiendo la definicion de Dubatti para el teatro de Buenos
Aires en la postdictadura,
«como espacio de proyeccion de la memoria, como oasis de sentido en una realidad que
parece haber perdido su principio de organizacion (...) se transforma en una herramienta
de asuncion del horror historico y a través de sus metaforas invita a repensar la historia
nacional y a elaborar un discurso memorialista» (op. cit.).
Pero cuando hablamos de memoria del horror, también estamos hablando del olvi-
do, aquel olvido que nos permite seguir siendo parte de esta sociedad. Convenga-
mos que para que se desarrollara el periodo mas negro de la historia argentina,
tuvo que haber un marco necesario, ciertas condiciones, aquello que Norbert Elias
denomind «el derrumbe civilizatorio».” La intervencion autoritaria del
autodenominado Proceso de Reorganizacion Nacional no irrumpi6 sélo con su
aparato represivo causando un miedo externo, sino que encontrd una condicioén
necesaria en un miedo menos visible, que tiene su correlato en la demanda de
orden frente a la amenaza del caos y el derrumbe. Miedo menos visible y difuso
que aun hoy existe.

«Contar una historia que involucrara a los militares argentinos en el Proceso»® fue
la meta de Los Macocos. Hoy con veinte afios de democracia, el recuerdo de la
dictadura no es el de una imagen fiable. Siempre es fragmentada, como un espejo
despedazado en mil partes, en el caso de mirar todo el cristal astillado devuelve
una imagen deformada, confusa. Otra forma de mirar es observar el reflejo en
alguna de las partes de ese espejo partido, y esa imagen sera s6lo un fragmento,
estara cargada de sectarismo. Esa forma es la que abunda, porque esa forma nos
posibilita salir del reflejo y quedar inocentes. Pero Continente viril, no nos sumer-
ge en la baba de la inocencia, no nos conforma, y en eso radica su agudeza,
imperceptible para muchos criticos que prefieren el reflejo de una mintiscula parte
de ese espejo metafdrico.

[Pero, «;como reirse de esa etapa negra de la Argentina?», se preguntan muchos
con el pincel y la lata de pintura azabache en la mano. Sin pensar siquiera que en
muchos casos, los torturados, con sus mentes y sus cuerpos destrozados, cuan-
do las stiplicas ya eran inttiles se hundieron en la fe o en la risa, que en tal caso es
lo mismo. Reirse es pasar al dominio de lo desconocido e imprevisible. Podemos
observar y definir con bastante precision los diferentes temas de lo risible, pero
de ninguna manera se sustraen al conocimiento claro y distinto, al conocimiento
metodico.

5 Dubatti, Jorge, 2003, coord., El teatro de grupos, compaiiias y otras formaciones (1983—
2001). Micropoéticas 11, Buenos Aires, Ediciones del Centro Cultural de la Cooperacion.

6 Para profundizar sobre estos términos. Informe de la Conadep, 1984, «Capitulo I:
Torturasy». En Nunca Mas, Buenos Aires, Eudeba.

7 Vezzetti, Hugo, 2002. Pasado y Presente. Guerra, dictadura y sociedad en la Argentina,
Buenos Aires, Siglo XXI.

8 Texto del programa de mano.
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«Uno de los aspectos mas notables de ese dominio de lo desconocido, de lo imprevisi-
ble, estd constituido por los objetos que excitan en nosotros esa reaccion del desorden
intimo, de sorpresa sofocante que llamamos la risa».’

En este caso nos causa risa el horror. Los Macocos y su Continente viril, mas alla
de sus méritos actorales y sus logros en la puesta en escena son un cachetazo al
espectador, y los cachetazos se sienten en el cuerpo no en la conciencia. En la
exposicion del cuerpo de los actores es donde radica la nobleza de tratar el tema
del horror de la dictadura en el teatro. Porque la conciencia es la que conoce, la
que reprime, pero los cuerpos de los actores y de los espectadores son los que
saben. Son los mismos que rien y en algunos casos también lloran.

9 Bataille, Georges, 1968. Las ldgrimas de eros, Buenos Aires, Signos.



IX LUCIANA ZYLBERBERG

EL TRAZADO ESPACIAL
EN EL MAPR DE CONTINENTE VIRIL

En la Edad Moderna, los mapas han adquirido

gran exactitud, empleandose no solo

para el globo terrestre,

sino también para otros planetas y cuerpos.

(Diccionario Enciclopédico Abreviado, Espasa Calpe, 1957)

En Continente viril la banda de teatro Los Macocos ha tomado el desafio de
poner el cuerpo en un relato sobre el periodo mas oscuro atravesado por nuestro
pais en las ultimas décadas. Debe haber pocas tareas mas complejas para un
teatrista local que realizar una comedia sobre cuestiones de la dictadura militar.

Los creadores de esta obra (el autor Alejandro Acobino y Los Macocos como
adaptadores e intérpretes) transitaron un proceso de tres afios hasta llegar al
estreno. En el programa de mano sintetizan el objetivo impulsor de semejante
tarea: «... contar desde el humor lo peor de nuestra historia reciente.».

Esta obra se inscribe en un codigo de actuacién y puesta escénica propios del
distanciamiento que se adapta mejor a la concepcion de comedia o de humor de
Los Macocos y a su tradicion en lo que a interpretacion se refiere ligada a diversas
técnicas de clown, improvisacion o grotesco comico.

Tomando esta poética como punto de referencia, intentaremos reflexionar sobre la
organizacion espacial rastreando en ese proceso las huellas de la categoria de
analisis Exterior / Interior como herramienta tedrica para la reflexion.

Delimitacion de los diferentes espacios

Los textos dramatico y espectacular suponen la yuxtaposicion de multiples espa-
cialidades. Para definirlas tomaremos conceptos de algunos referentes de los es-
tudios teatrales.

Espacio histirico real

La Antartida Argentina: acaso el lugar mas distante y por tanto misterio-
so para el imaginario colectivo; espacio perdido en los confines del pla-
neta, de clima hostil para el hombre.

Espacio dramdtico

Es el de la ficcion; construccion simbolica donde se desarrolla la accidon
y los vinculos entre los actantes.

La cubierta del Tijuca (espacio de breve aparicion). El Tijuca es el barco
que transporta al cientifico que, en la version teatral de la sala Foro
Gandhi, sera representado por la proteccion de la escalera de acceso al
espacio teatral. Sosnowski aparecera colgado en compaiiia de un anti-
guo salvavidas. La configuracion de ese espacio se completa con el
vestuario, la caracterizacion (una bufanda petrificada, el cabello integra-
mente revuelto) y el texto (el personaje describe maravillado las maravi-
llas de esa naturaleza imponente que lo rodea).
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La base: extrafia construccion de maderas enclenques (pintadas en to-
nos marrones o verde militar) a punto de desmoronarse, equipada con un
botiquin (que guarda instrumentos de tortura...;ya en desuso?), un toca-
discos y una radio que fallan en el momento menos oportuno, una mesa
con la clasica maquina de escribir —territorio de Perrupato, el empleado
publico-. Disefiada por Marta Albertinazzi, se erige como uno de los
pilares de esta construccion de lo Externo/ Interno de la que ahora inten-
tamos dar cuenta. La base se presenta como una pequefia estructura que
ocupa casi la totalidad del escenario. Por su disposicion, este destaca-
mento puede ser leido como un escenario a la italiana: tres paredes (dos
laterales sin terminar y una de fondo), algunas patas por donde fugan los
actores y una cuarta pared imaginaria asumida por el espacio del ptblico
y los espectadores que nutren la platea. La base cuenta con la particula-
ridad de que sus dos puertas resultan inutiles. Aunque son utilizadas
por los personajes, no logran acaparar la funcion de division entre exte-
rior € interior: avanzada la trama, cuando Benitez es enviado a buscar
provisiones a otras bases saldra por uno de los huecos de los laterales.

Espacio ficcional eliptico dentro del espacio dramdtico

El espacio de Perrupato: atemporal, corre paralelo a la linea principal del
relato.

Perrupato encuentra breves momentos para filtrar sus vivencias priva-
das que son confesadas al piiblico bajo una formato de show unipersonal
confesional. Ese tiempo abstraido, detenido se configura gracias a un
cambio repentino de luces (la iluminacion de la base se torna amarilla) y
de sonido (Perrupato pone un disco de musica instrumental tipica de los
aflos setenta y esos acordes lo transportan a un estado diferente en el
cual desarrolla para «su» publico un relato que lo define de cuerpo y
alma). Ese no espacio o espacio externo a la trama central se interrumpe
cada vez que alguno de los otros personajes irrumpe en el escenario.

Hacia el final de la obra, se produce el quiebre temporo-espacial mas extremo que
termina poniendo en jaque toda configuracion previa que el espectador pudiera
haber logrado. En medio de la representacion se escucha un molesto timbre de un
teléfono celular. La iluminacion cambia deteniendo la accion en el escenario y
desplazando la atencion hacia la platea. Marcelo Xicarts en el rol del Coronel
Meléndez aparece ahora vestido de civil en una de las butacas de la platea; natu-
ralmente el teléfono es suyo y no duda en atender (aunque al inicio del espectacu-
lo una voz en off con claro tono y discurso militar insta al publico a apagar esos
«aparatitos» de telefonia). Este recurso produce una invasion al espacio del
espectador, al tiempo que rompe con la linea temporal del relato al detener momen-
taneamente la accion para transportarla a un futuro-presente que devela al publico
el devenir de éste personaje. Hablamos de un futuro-presente pues a lo largo de
la representacion los diferentes personajes permiten a través de sus textos y
acciones designar el presente de ésta historia en el afio 2002 (baste como ejemplo
la escena en la que Perrupato borra la fecha de vencimiento de un Mantecol
cambiandola para poder utilizarla en el canje de provisiones que realiza regular-



mente el sargento Benitez) pero aquella convencion se rompe con la elipsis que
imprime la aparicion del Coronel fuera del &mbito escénico. Finalmente éste salto
cuestiona los limites del espacio de ficcion y el de realidad planteando una certeza
implicita: aquellos dinosaurios estan entre nosotros.

Los Macocos caracterizan a Continente viril como «...un mapa siniestramente
familiar» e invitan al espectador a acompaiarlos en un viaje sobre aquel. Sin duda,
la participacion del publico es indispensable para la concrecion de ese mapa
ficcional; quienes asuman la aventura deberdn realizar al menos dos ejercicios:
reflexionar sobre un pasado reciente traumatizante y cerrar o hacer propios los
significados finales de la multiplicidad de signos en escena.

En cualquier enciclopedia clésica se define el término mapa como representacion;
la obra aqui trabajada intenta enfrentarnos con una representacion de los caracte-
res mas aborrecibles de aquel peligroso ser nacional. Los personajes han sido
trabajados con una profundidad tal que resultard imposible para el espectador
quedarse so6lo con la situacion anecddtica del relato. Los disefios artisticos (ves-
tuario, banda sonora, iluminacion, escenografia y utileria) colaboran presentan-
dose poco estridentes, casi despojados, ayudando asi a resaltar las contradiccio-
nes y vivencias de estos personajes.
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