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Introduccion
Poéticas teatrales y produccion de

sentido politico en la postdictadura
Jorge Dubatti

Este tercer volumen de la serie Micropoéticas —que enmarca una mirada
sobre las formas diversas de produccion de sentido politico desde e arte- es
continuidad del Proyecto de Investigacion sobre € teatro en la postdictadu-
rat que dirigimos en €l Area de Artes Escénicas del Departamento Artistico
del Centro Cultura de la Cooperacion desde 2001 y en el que participan
cuarenta y cinco investigadores. Para |os fundamentos tedrico-metodol 6gi-
cos Y las caracteristicas del Proyecto, sugerimos a lector tomar contacto
con los volumenes anteriores de la serie?. Incluimos en este tercer tomo
nuevas modalidades de trabagjo: junto a los ensayos critico-dialégicos (ya
frecuentados por €l lector en las entregas anteriores de Micropoéticas), se
encontrarén entrevistas, testimonios recogidos en mesas de trabgjo y un
dossier con las parti cipaciones de tedricos y teatristas en una sesion especial
del 1 Congreso Argentino Internacional de Teatro Comparado (2003). Se
tratasevalorar eincentivar ladimension del artista-intel ectual, como sefid a-
mos més adelante en esta Introduccion (véase el apartado 8).

1. VENTE ANOS DE TEATRO Y POLITICA EN LA POSTDICTADURA.
PROPUESTA PARA UNA REVISION DEL PERIODO

Suele oirse decir que los primeros afios de la postdictadura (el periodo
que se abre en 1983 con €l reingreso a la democracia, y que se extiende
hasta el presente) se caracterizaron por un teatro «desideol ogizado» y que
centrd sus indagaciones en el lengugje, dando la espalda a los intereses so-
ciales con una actitud evasivay solipsista. Tal afirmacién esfalsay merece
una urgente revision. Un examen de la escena de las Ultimas dos décadas |0

1 Unidad de periodizacion del teatro argentino, que se inicia hacia fines de 1983 (con el
reingreso institucional delademocracia) y se prolongahastael presente. Véase El nuevo teatro
de Buenos Aires en la postdictadura (1983-2001). Micropoéticas |, J. Dubatti coordinador,
BuenosAires, Ediciones del Instituto Movilizador de Fondos Cooperativos, Centro Cultural de
la Cooperacion, 2002, 399 pags., especialmente la Introduccion a cargo de Dubatti, «Micro-
poéticas. Teatro y subjetividad en la escena de Buenos Aires (1983-2001)», pp..3/72.

2 Al tomo citado en nota 1, debe sumarse El teatro de grupos, compafiias y otras formacio-
nes (1983-2002). Micropoéticas 11, Jorge Dubatti coord.., BuenosAires, Ediciones del Insti-
tuto Movilizador de Fondos Cooperativos, Centro Cultural de la Cooperacién, 414 pags.
Incluye una Introduccion a cargo de Dubatti: «El teatro como acontecimiento. Micropoéti-
cas y estructuras conviviales en la escena de Buenos Aires (1983-2002)», pp.3/65.
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demuestra. Desde 1983 existié una constante funcion social del teatro, es
decir, un teatro que convertia en poética y tematizaba los problemas de la
comunidad y se preocupaba por incidir recursivamente en la sociedad. Des-
de e primer momento de la postdictadura dicho teatro se manifesté en la
continuidad de los ciclos de Teatro Abierto (hasta 1985) y paralelamente en
laactividad de teatristas y grupos de latalla de Catalinas Sur, Batato Barea,
Teatro de la Libertad, Alberto Savay €l Frente de Artistas del Borda, La
BandadelaRisa, Ricardo Bartis, Diablomundo, LosMélli, LaOrganizacion
Negra, Grupo Teatral Dorrego, Agrupasion (sic) Humoristica La Tristeza
(con «s» de pasidn), Los Caandracas, entre otros. No se tratd, en conse-
cuencia, de una «desideol ogizacion» —todo o contrario- sino del disefio de
nuevos lenguaj es poéticos paralafuncion socia del teatro. Baste mencionar
a gunos espectacul os candnicos de aquellos primeros afios: «Juan Moreira»
(1984) del Teatro de la Libertad, «Limpieza» (1985) del tucumano Carlos
Alsina, «Potestad» (1985) de Eduardo Pavlovsky, «Postales argentinas»
(1988) de Ricardo Bartis, «Venimos de muy lejos» (1990) del grupo Catali-
nas Sur, y «Maria Julia, La Carancha. Una dama sin limites» (1990) de
Batato Barea, Humberto Tortonesey Algjandro Urdapilleta. Piénsesetambién
en la extensa serie de textos dramaticos y espectéculos realizados en la
postdictadura sobre €l horror de los «afios de plomos y sus proyecciones en
la sociedad democrética®. En esta tendencia interna del teatro argentino de
los Ultimos afios deben insertarse las expresiones actuales de teatro social,
no como novedad sino como continuidad de un trabajo permanente. Men-
cionemos entre otros el movimiento de Teatroxlaidentidad (en diversos pun-
tosdel pais), el Grupo-Casa-Taller Amanecer, €l Grupo Brazo Largo, More-
na Cantero Jr., Los Payamédicos, Clowns por e Mundo, Periplo, Crear Vale
la Pena (Inés Sanguinetti), Danza en lacarceles (Andrea Servera), lostraba
jos permanentes del Catalinas Sur (irradiado adistintos puntos del pais) y €l
teatro-foro de Los Calandracas, |os narradores de la Escuela del Relato (co-
ordinados por Ana Maria Bovo) en laVilla 31, Proyecto Filoctetes, Clowns
No Perecederos, Ejército de Artistas, La Runfla, El Epico de Floresta, €
teatro enlaUniversidad Popular Madres de Plazade Mayo, Sana Sana Cuen-
tos en Hospitales (Neuguén), Cuentos Mano a Mano (Cordoba), Narracion
Hospitalariade Cuentos con Titeres (Cordoba), LaRuedaArtey Salud (San-
taFe), El Brote (Bariloche, Rio Negro), el ProgramaNacional de Prevencion
delasAdicciones «Los Jovenesy la Creacidn» y su concepto de «Teatro por
laVida», entre muchos.

Resultavalioso a respecto el volumen Cuando el Arte da respuestas. 43
proyectos de Cultura para el Desarrollo Social, (Jorge Dubatti y Claudio

3 Remitimos a nuestro libro Filosofia del Teatro I11: El teatro de los muertos (en prensa) y a
«La representacion de los desaparecidos en el teatro de la postdictadura», trabajo leido en €l
Segundo Congreso Internacional de Salud Mental y Derechos Humanos, Universidad Popular
Madres de Plaza de Mayo, noviembre 2003. Analizamos ali textos draméticos y espectaculos
de Daniel Veronese, Marcelo Bertuccio, Mario Cura, Alejandro Acobino, Los Macocos, etc.

8/ Dubatti (coordinador) y otros

8 08/11/2007, 14:49



‘ SINTITUL-6

Pansera coords. 2006), sobre las actividades de los grupos, colectivos y
formaciones Adisa (Artistas Discapacitados Argentinos), Artes Escénicas,

Asociacion Civil El Brote (Bariloche), BailarinestodalaVida, Catalinas Sur,

Clandestino Teatro, Clowns No Perecederos, Colectivo de Cuentos, Con-
traVientoy Marea (Cordoba), Crear Vale LaPena, Cuento mi historiacon
mi Titere (Salta), Cuentos por la Vida y por la Paz, Des Del Bor De,

Embaladas Cooperativa Teatral, Exodo Payaso (Ex Clowns Bajo El An-
den), Fiesta en San Lucas (México), Frente de Artistas del Borda, Funda-
cion Nifios y Jovenes embajadores de la Paz (Chaco), Grupo Boedo Anti-
guo, Hecho en BuenosAires, Instituto de laMascara, Musicuentos, Narra-

cion Oral en barrios, Origenes e Influencias en NuestraAmérica, Papelno-
nos, Payamédicos, Periodismo Social, Proyecto Crianza (Bahia Blanca),

Red Argentina de Arte y Salud Mental, Red de Intercambio Artistico y
Cooperacion econdmicapara el desarrollo de los pueblos Indigenas (Cha-
co), Red Nacional de Profesores de Teatro «Drama-Tiza», Romeo & Ju-
lieta—LaVilla, LaRueda, Arte y Salud (Rosario), RunaWasi, Teatro Del

Bienestar para PROMY TE (Universidad Nacional de Entre Rios), Teatro
del Sol (San Bernardo PBA), Teatro en la Carcel de Villa Devoto, Teatro
ParaArmar, Teatro x laidentidad, Tejiendo Redes Sociales, UADE junto a
laComunidad. Cuando asisti en 2003 alas Primeras Jornadas sobre Arte y
Desarrollo Social organizadas por Claudio Pansera, adverti que dicho en-
cuentro ponia en evidencia un vasto movimiento artistico-politico-social

gue hasta entonces no se habia visualizado articuladamente. La convoca-
toria de Pansera en aquella oportunidad, ala que habian respondido dece-
nas de grupos de diversos puntos del pais, develaba como conjunto un
trabajo cultural del que no daban cuentan |os espacios escénicos conven-
cionales ni las carteleras. Unarealidad fascinante: la muestra de un cente-
nar de micropoliticas teatrales por |os bordes, moleculares, por afuera del

régimen de representaci 6n de las macropol iticasimpuestas, realizando una
intensay eficaz labor en el marco de la postdictadura. Resistenciay resi-
liencia, reparaciony solidaridad, lucha contralatan mentada pérdidade la
praxis socia y el solipsismo. Retrato vivo de un pais cultural silencioso y
activo. El movimiento puesto de manifiesto por la reunion de Pansera re-
sultaba una nueva constatacién de que el periodo 1984-2004 ya no podia
seguir siendo Ilamado «posmoderno». El que dijo que la politica socia se
ausentd alguna vez del teatro argentino tendré que revisar sus afirmacio-
nes. Asi surgio6 la propuesta de componer Cuando el arte da respuestas:

habia que dejar testimonio impreso, siquiera parcialmente, de la labor de
estos colectivos de trabajo, de este vasto movimiento cultural. Y esimpor-
tante destacarlo: el libro fue pensado, apartir del disefio de un cuestionario
de doce puntos que redactamos con Pansera, para darle lavoz alos artis-
tas, grupos y formaciones, con la certeza de que tenian mucho para con-
tar y que sus testimonios arrojarian unaimagen de otra maneraincaptura-
ble. Primer paso de unainvestigacion pendiente, paralaque estelibro serd
sin duda un documento valioso.

Micropoéticas Il /9
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2. Lo POLITICO, UNA CATEGORIA SEMANTICA

L as caracteristicas del teatro argentino en la postdictadura llevan a rede-
finir las relaciones entre escena y politicay a ampliar el concepto de lo
politico en si mismo. A partir de diversos aportes del campo de |os estudios
y lateoriapoliticaclasicay moderna (M. Weber, M. Foucault, N. Bobbio, C.
Schmitt, A. Véazquez Sanchez, M. Prélot, M. Stoppino, P. Bourdieu, entre
otros), elaboramos una concepcion de o politico como categoria semanti-
ca* que resulta adecuada para pensar la multiplicidad politica de la teatrali-
dad. Sostenemos que politica es toda préactica o accidn textual (en los dife-
rentes niveles del texto) o extratextual productora de sentido socia en un
determinado campo de poder (relacidn de fuerzas), en torno de las estructu-
ras de poder y su situacién en dicho campo, con el objeto deincidir en éllas,
sentido que implica un ordenamiento de los agentes del campo en amigos,
enemigos, neutrales o aliados potenciales. Segun se desprende de esta con-
cepcidn, la seméntica politica de un texto dramético se generaa partir de la
triple intentio seflalada por U. Eco: del sujeto de la enunciacion externa (in-
tentio auctoris), del texto en si (intentio operis) y delaactividad del receptor
(intentio lectoris). El entramado de los diversos niveles textuales en la for-
mulacion de una micropoética genera una semantica politica complegjaala
que es posible aplicar laestructura de andlisis de accion sintactica propuesta
por A. Greimas: qué sujeto lleva adelante la praxis, con € objeto de incidir
dentro de qué campo de poder y de qué manera, qué valores lo mueven
(destinador) y qué valores futuros se consolidarén si consigue el objeto (des-
tinatario), cdmo su accion genera ayudantes (amigos) y oponentes (enemi-
gos). Esta semantica estructural puede sintetizarse en una serie de preguntas
basicas. qué campo de poder, quién discute dentro del campo de poder, a
quién, qué discute, desde qué concepcion presente y futura de valores, con
laayuda de quiénes en tanto aliados (afavor) y contraquién. En los Ultimos
afos se oye decir a algunos teatristas que ha «regresado» €l teatro politico,
estimulados especialmente por |os sucesos sociaes de diciembre de 2001.
Hahabido un cambio en ladindmica socia, que se manifest6 en lacaidadel
presidente De la Rua del poder, ¢cOmo proyectar estos cambios a teatro,
desde siempre un espacio de acontecimiento politico? Si bien es cierto que
las practicas teatral es entraron en didlogo con las nuevas formas de subjeti-
vidad social, ¢cOmo sostener que regresd al teatro algo que nuncasefue?La

4 Nos haresultado especialmente productiva lareflexion de Norberto Bobbio en torno de
la tipologia moderna de las formas de poder (Bobbio, 1997, pp. 1216-1217). Bobbio
afirma que «con el objeto de encontrar el elemento especifico del poder politico, parece
ser mas conveniente el criterio de clasificacion delas variasformas de poder que se basaen
los medios delos cuales se sirve el sujeto activo de larelacion paracondicionar el compor-
tamiento del sujeto pasivo (...) La distincion de tres tipos principales de poder social
[permite distinguir] tres subsistemas principales del poder: la organizacion de las fuerzas
productivas, la organizacion del consenso y la organizacién de la coacciény». Larelacion
entre la categoriade lo politico y su vinculacion con un concepto ampliado de poder es el
fundamento para la caracterizacion semantica que proponemos a continuacion.

10/ Dubatti (coordinador) y otros
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experienciay € andisis del teatro mundia en las Ultimas décadas nos ha
ensefiado que todo teatro es politico. En consecuencia, es megjor no usar el
término «teatro politico» como categoria inmanente de descripcion de poé-
ticas porgue no es vaido en tanto rétul o o tipo de clasificacidn que pretenda
distinguir un teatro politico de otro que no o es. Laidea de que hay «mode-
los» de «teatro politico» hafenecido hace tiempo. Lo politico esta por todas
partes. es rizomatico.® A laverticalidad de |os «model 0s» la ha reemplazado
la horizontalidad y € carécter complejo de lo rizoméatico. Complejo en el
sentido etimol 6gico: com-plexus, «lo que estatejido junto».® Lo politico in-
volucratodas las esferas de la actividad teatral y es pertinente hablar, enton-
ces, de la capacidad politica del teatro, de sus multiples posibilidades de
producir sentido y acontecimiento politicos en todosy cadauno delos érde-
nesdelaactividad teatral . Es politico incluso €l teatro que no sabe queloes.
Si e sentido politico de una piezateatral se generaa partir de lastresinten-
cionalidades sefidladas por U. Eco: ladel creador (o intencionalidad del au-
tor), ladel texto en si (o intencionalidad de lacbramas alade su autor) y la
de la actividad del receptor (o intencionalidad del publico/espectador), se
hace politica desde la produccion, las poéticas, los comportamientos del
publico, la circulacion, las formas de gestion, la critica, etc. Es politica la
€eleccion de un texto o de unametéfora, es politico € silencio sobre determi-
nadas cuestiones, es politicala necesidad de adaptar las obras, o laratifica
cion de un statu quo, es politico el convenio de gestion, es palitico el tipo de
relacion con el publico, laadhesion o laindiferencia. Los campos de poder
con los que se vincula el teatro contemporaneo son numerosos, no hay
aspecto de latotalidad de lavidadel hombre que de unamanerau otrano se
veacomprometido en lamultiplicidad de significacion del arte. Hay un cam-
po de poder macrosocial 0 comunitario, otro internacional, otro microsocial
(de latribu o € grupo), otro del endogrupo familiar, otro de las relaciones
dentro del campo intelectual, otro de la discusion de las estéticas, de la
discusién de las versiones de la historia, etc., y se correlacionan entre si.

Todo esto €l teatro internacional lo sabe. Pensemos, por gjemplo, casos
del teatro aleméan contemporaneo. Los argentinos vivimos los espectacul os
teatrales que llegaron desde Alemania a Festiva Internaciona de Buenos
Aires como grandes productores de sentido politico. Y €l teatro aleman sabe,
como lo mejor del teatro contemporaneo, que no hay herramienta politica
mas potente que laintensidad poética o artistica. Cuando €l teatro es potente
artisticamente, multiplica su capacidad de producir sentido politico. A ma-
yor intensidad del arte, mayor intensidad politica. Lo sentimos en la espera
de los hombre sentados de MURX de Cristoph Marthaler, que se entrometia
con ladiscusion en torno delaidentidad naciona alemana, larealidad histo-
ricadel socialismoy laangustia del hombre contemporaneo que ha perdido

5 Deleuze-Guattari, op. cit.
6 Morin, op. cit., 2003.
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laguiadelautopia. Sentimos también que dicho sentido politico eratransfe-
riblealasituacion argentina, a debate de nuestraidentidad en pleno cambio,
en un pais donde la angustia es pan cotidiano. Otro gjemplo: €l trabgjo de
Martin Wuttke en Artaud recuerda a Hitler y el Romanische Café, su capa
cidad de mutacion actoral permanentey su aislamiento en lacaja sellada de
vidrio permitian repensar las conexiones del mundo actual con el horror del
pasado y demostraban como el presente era mutacion y permanencia de
aquellos acontecimientos no pasados, que siguen sucediendo. Los cuerpos
de SachaWaltz prensados por el vidrio en Kérper constituyen una metéfora
de elocuencia palitica ilimitada, que cuestiona diversos campos de poder
simbdlico: la espectacularizacion de lo social, la mercantilizacion, la priva
cion delalibertad, laregresidon del hombre alo infrahumano. Los especta
culos alemanes aplaudidos por €l publico argentino demuestran que la capa-
cidad de produccion de sentido politico en el arte funciona como vinculo
entre las culturas y excede los contextos locales. Lo mismo resulta del dia
logo con los teatristas franceses y latinoamericanos convocados por Tintas
Frescas en Buenos Aires (2004): lo politico es rizomético y acontece en los
diferentes niveles de las diversas poéticas, de acuerdo al campo de fuerzas
en e que seradica’. En el contexto nacional, Roberto Cossa reflexiona con
lucidez en su articulo «El teatro siempre hace politica»:

El teatro de arte es siempre rebelde. Y por eso es siempre politico.
Cuando le toca, le pone el pecho a autoritarismo. En tiempos de
bonanzainstitucional, seenfrentaa mercantilismo, alabanalidad
y a mal gusto. Y en todos los casos necesita romper con las mo-
das. Es decir, hace politica.®

En laArgentina basta con dibujar una silueta para que se presenten los
desaparecidos; alcanza con referirse a padre muerto para que resuenen
inmediatamente en laconciencialosnombresdelahistoria; el simple gesto
autoritario recuerda la dictadura e inscribe cualquiera de los abusos y des-
igualdades del poder social. Lo poalitico atraviesavertiginosamente las me-

7 Resultavaliosa a respecto la consulta de las declaraciones incluidas en Miradas sobre el
teatro francés (1970-2005). Tintas Frescas en la Escuela de Espectadores, coord. Jorge
Dubatti (2004), que retine las entrevistas realizadas en el marco de Tintas Frescas en
BuenosAires, en la Escuela de Espectadores, sobre |os autores'y espectacul os presentados
en el ciclo. Entrevistados: Jo&l Pommerat, Marie Piamontese, Anne de Amézaga, Victor
Carrasco, Pablo Ciuminatto, Nelly Goitifio, Roxana Blanco, Alvaro Armand Ugon, Michel
Didym (y equipo de actores argentinos y mexicanos de El Divén), Cristian Drut, Fabian
Bril, Rolf Abderhalden, Xavier Durringer, Ciro Zorzoli, Marcial Di Fonzo Bo, Gabo Co-
rrea, Daniel Veronese, Valere Novarina, André Marcon y Chantal Thomas.
Autores analizados: Joél Pommerat (Au monde), Fabrice Melquiot (Ma vie de chandelle),
Marguerite Duras (Agatha), autores varios de El Divan, Laurent Gaudé (Cenizas en las
manos), Bernard-Marie Koltés (La noche), Xavier Durringer (Crénicas 1y 2), Copi (dos
versiones de Eva Peron), Philippe Minyana (Inventarios, Dramas breves 1y 2), Valére
Novarina (La inquietud) y Chantal Thomas (Incrustaciones).

8 Cossa, op. cit., 2004, p.68.
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téforas de Daniel Veronese, Rafael Spregelburd, Javier Daulte, Mauricio
Kartun y Eduardo Pavlovsky, por sdlo nombrar algunos de los represen-
tantes mas destacados del teatro argentino actual. El teatro no necesita
reproducir mensajes explicitos o el proselitismo partidista que circula en
los discursos sociales. Lamayor fuerza politica del teatro esta en su capa-
cidad metafdrica. Alcanza entonces con que el teatro sea bueno artistica-
mente para que se genere unailimitada produccion de pensamiento politi-
co. Alli donde surja una metéfora artistica intensa, una condensacion feliz
de teatralidad, ineludiblemente habra acontecimiento politico. Porque es
politicamente que el hombre habitael mundo y lametéforaartisticauno de
los catalizadores més potentes de la dimension politica de lavida.

3. DOS MACROESTRUCTURAS SEMIOTICAS

Redefinir 1o politico en estos términos implica reconocer dos grandes
estructuras semiéticas contrapuestas, que podemos identificar como se-
midtica de la comunicacion y semiotica del sentido. Muchos productos
artisticos trabajan sobre una combinatoria de rasgos de ambas macroes-
tructuras.

L a semidtica de lacomunicacion persigue la univocidad y apuntaa pro-
ducir persuasion en una Unica direccion. Preserva un concepto comunica-
cional que serifie con ladesdelimitacién y laautonomiadel arte: fuerza a
arte a significar en un Unico sentido. Una férmula reductiva de esta con-
cepcion seria: el artista piensa A, expresa A, transmite A, y el espectador
recibe y construye A. Sus procedimientos principales son la coherencia
i deol 6gi co-teméti ca-semantica, laexplicitacion verbal, 1a contiglidad me-
tonimica con el régimen de experiencia, latransparenciay laredundancia
desplegada en cada uno de los niveles del texto. Es un teatro que recurre a
lafiguradel «llenado». Se trata de un «teatro tautol 6gico», que encarnalo
gue ya se sabia desde antes de |a creacion artistica. Es un teatro «ancilar»,
ilustrativo, puesto al servicio de discursos que lo anteceden. Niega el ca-
racter autébnomo del arte, cree en la capacidad de producir un Unico senti-
doy «vigila» que esa univocidad se cumpla. Presiona la capacidad desde-
limitadoradel arte paraconvertirlo en unaherramientaeficaz al servicio de
una causa externa a acontecimiento artistico en si.

La segunda macroestructura, o semidticadel sentido, persiguelamultipli-
cidady no concibelaposibilidad de «domar» lacapacidad ilimitadadel arte. Es
laconcepcion expresada por Beckett: «Signifique el que puedax. Privilegialos
fueros de la autonomia del arte y no se preocupa por orientar su capacidad
persuasiva. Una formula reductiva de esta concepcion seria: € artista piensa
&7, expresa ¢?, transmite ¢?, € espectador recibey construye ¢?. Sus procedi-
mientos principales son la construccién de una | égica poética que niega radi-
calmente & sentido comun; lapolisemia; lo no dicho; e régimen metaforico; la
opacidad. Trabgja con € efecto de «vaciado» o construccion de ausencia. Se
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trata de un «teatro jeroglifico»®, que provee un saber desconocido a priori de
la creacion artistica («iluminacion profana» en términos de W. Benjamin). Es
un teatro de lanegatividad, noilustrativo, que dalaespa daalosdiscursos que
lo anteceden y produce nuevos conocimientos solo accesibles en términos
artisticos. Afirma el carécter auténomo del arte, cree en la capacidad de pro-
ducir multiples sentidos que exceden la voluntad del hombre y desregula la
produccidn de sentido. El teatro es herramienta, pero su utilitarismo surge a
partir del reconocimiento de laautonomiadel arte, no apartir de su negacion.

4, UNA DISTINCION ESENCIAL: MACROPOLITICA Y MICROPOLITICA

Distinguimos macropoalitica de micropolitica para designar, bajo el pri-
mer término, los grandes discursos politicos de representacion, de exten-
dido desarrollo institucional en todos los 6rdenes de lavida social (libera-
lismo, izquierda, socialismo, peronismo, radicalismo, etc.); bajo el segun-
do, la construccion de espacios de subjetividad politica aternativa, por
fuera de las macropoliticas.

Las macropoliticas tienen su incidencia micro, « a escala»: macrofas-
cismo/microfascismo, Videla en el gobierno, «videlitas» en los hogares
(Pavlovsky). Pero llamamos micropoliticas a aguellas que se vinculan con
lo macropolitico ya sea como espacio alternativo «contra» (que enfrenta
lo macropolitico ante la carencia de una macropolitica aternativa repre-
sentativa) o como espacio «de autopreservacion» (no de enfrentamiento
sino de complementariedad).

A partir detodo lo sefialado, en estos veinte afios de teatro y politica de
la postdictadura, que erréneamente han sido acusados de «desideol ogiza-
dos» 0 «funcionales» a poder de turno, pueden distinguirse a menos cin-
co grandes actitudes politicas del teatro:

1. El teatro como constructo memorialistal®, como lugar de construc-
cion de relatos sobre el pasado, en especia sobre la dictadura.

2. El teatro como fundacién de micropoliticas alternativas, espacios de
subjetividades o identidades micropoliticas «de autopreservaci on».

3. El teatro como ratificacion de la macropolitica hegemonica (el capi-
talismo o neoliberalismo).

4. El teatro como lucha «contra» la macropolitica hegemodnica, desde la
micropolitica «contra.

5. el teatro afavor de lareconstitucion de una macropolitica alternativa
(desde el pensamiento critico de laizquierda o la blsqueda de otras ma-
cropoliticas alternativas).

9 Artaud, op. cit.
10 Vezzetti, op. cit., 2002.

14 / Dubatti (coordinador) y otros

14 08/11/2007, 14:49



‘ SINTITUL-6

5. EL LENGUAJE TEATRAL COMO RESISTENCIA, RESILIENCIA Y
TRANSFORMACION

Pero la hipotesis puede ser extendida al carécter social del lenguaje tea-
tral en si mismo, resignificado en el marco de las condiciones culturales y
politicas del nuevo orden mundial. En tanto acontecimiento convivial, au-
rético, no desterritorializable ni mercantilizable (volveremos sobre estos
atributos), el teatro es una practica naturalmente anticapitalistay antiimpe-
rialista, antiglobalizadora y antihegemonica.l! El teatro va en contra del
proyecto cultural de homogeneizacion planetaria de la nueva derechay la
«internacional del capital». El proyecto de la derecha nueva se inscribe
pues necesariamente en la huella de la aspiracion hegemonicade los Esta-
dos Unidos. Laderecha nueva debe ser —y 10 es- pronorteamericana, y sus
dos herramientas centrales son la mundializacion econémico-cultural y la
militarizacion, segun afirmael egipcio Samir Amin (Mas alla del capitalis-
mo senil. Por un siglo XXI no norteameriano, 2003). El teatro no es —
como se ha dicho erréneamente hasta el cansancio- un lenguaje en crisis
sino una expresion contra la corriente, en direccion contraria, resistente.
El teatro es un lenguaje ancestral, que remite a una antigua medida del
hombre: laescalareducidaaladimension delo corporal, lapequefiacomu-
nidad, lo tribal, lo localizado. Porque €l punto de partida del teatro es el
encuentro de presencias, el convivio o reunion social.*?

6. INTERNACIONALIZACION DE LA REGIONALIZACION

El teatro parece un lengugj e especialmente disefiado pararesistir lamun-
dializacion imaginada por la nueva derecha y la expansion capitalista. El
teatro es complementario con la utopia de laizquierda de un «mundo mul-
tipolar» y policéntrico, un «mundo regionalizado», donde paraddjicamente
lo que se mundialice sealamultipolaridad. Samir Amin afirma:

En mi opinion, una nueva izquierda, a la atura del desafio, deberia
fijarse e objetivo deimponer en una primera etapala reconstruccion
de un mundo multipolar, que esla condicion indispensable para of re-
cer alasfuerzas progresi stas espacios de autonomia que les permitan
producir progresos que seran como siempre desigual es entre un pais
y otro, en los diferentes momentos. Esta construccion multipolar su-
pone, por definicion, e desmantelamiento delahegemonianorteame-
ricanay, por eso mismo, la busqueda de convergencias minimas en-
tre todas las fuerzas paliticas y sociales que se opongan a ellat®

11 Véase Dubatti, Teatro, anticapitalismo y resistencia antiglobalizadora en Gambina,
Julio (comp.) Moloch siglo XXI, A propésito del imperialismo y las cumbres. Ediciones del
CCC, BuenosAires, 2005.

12 Véase Dubatti, op. cit., 20032y 2003b.
13 Samir Amin, op. cit., 2003, p.216.
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Si se observa el comportamiento de los campos teatrales entre si, se
impone ese funcionamiento de regionalizacién o multipolaridad, efecto de
ilusion de «desconexidn», que preferimos llamar «conexion rizomatica»
entre los campos teatrales. Autonomia, intereses regionales, respeto por
las diferencias y la singularidad, organicidad internay no sometida a los
mandatos igualadores de las exigencias globalizadoras.

Por sulenguaje, por sudindmica, € teatro es, frente a auge del neoliberdis
mo, los mercados y la globaizacion, una herramienta de formacion de subje-
tividades dternativas. S € sistema capitalistamundial manifiestasintomas de
senilidad, y se hace imperativo superarlo para asegurar la supervivenciade la
humanidad, €l teatro constituye una de las contribuciones mas importantes a
esa superacion desde la esfera micropolitica de formacion de subjetividades
aternativas o desde la pugna por una macropolitica aternativa.

El teatro, entonces, ¢s6lo compensacion resistente en un mundo hostil
norteamericanizado? ¢O también un modelo cultural precursor hacia el
disefio de un mundo politico regionalizado para el futuro?

7. TEATRO Y SUBJETMDAD

Tal como sefiala Beatriz Sarlo en Tiempo pasado (2005), se ha produci-
do en los Ultimos treinta afios un «giro subjetivo» que, desde diferentes
disciplinas, recuperalainstanciade lasubjetividad como categoriade com-
prension del mundo. En materia de teatrologia, se viene sosteniendo que,
a menos, los vinculos entre teatro y subjetividad admiten tres campos de
andlisis, correspondientes a tantos otros campos ontol 6gicos diversos:

a) la esfera del teatro como ente poético en si: La construccion inma-
nente o poética de la subjetividad en el sistema de representacion interno
delapiezateatral o el espectéculo, que incluye no sdlo la nocion de «per-
sonajex», sino también el «entre» los personajes y especialmente la consti-
tucion de «sujetos» sin personaje, que exceden el limite representativo del
0 de los persongjes. Alain Badiou escribid: «El teatro piensa». Los viejos
comicos dicen: «El teatro sabe». El arte piensa, €l arte sabe. Piensan y
saben la musica, la plastica, € cine, la novela, la poesia, € cuento, la
television y laradio. En el arte hay saberes especificos: técnicos, metafé-
ricos, metafisicos, terapéuticos, sociales, politicos. Por eso Umberto Eco
dice que toda creaci6n artistica opera como una metéfora epistemolégica:
la metafora piensa.

El arte, més que conocer e mundo, produce complementos del mun-
do, formas auténomas que se afladen alas existentes exhibiendo leyes
propiasy vida persona. No obstante, toda forma artistica puede muy
bien verse, s no como sustituto del conocimiento cientifico, como
‘met&fora epistemol dgical, es decir, en cadasiglo e modo de estruc-
turar lasformas del arte refleja—a guisa de semejanza, de metaforiza-
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cioén, de apunte de resolucion del concepto en figura el modo como
lacienciao, sin mas, la culturade la épocaven larealidad™.

b) la esfera del teatro como «acto ético» o »arquitectonica»®: el teatro
como produccién de subjetividad en laterritorialidad grupal, el teatro como
espacio de fundacion de micropoliticas de subjetividad alternativa a los
grandes sistemas de sociabilidad. El teatro produce subjetividad en tanto
genera un campo de habitabilidad, que se extiende, se transmite, se «con-
tagia» alos espectadores en el convivio.

c) la esfera del teatro como mutua determinacion entre ente poético y
sujeto creador: lasubjetividad del creador seinscribe enlapoéticadesde la
enunciacion externa—acto humano de creacién de laobra, acto humano de
trabajo (en términos marxistas)- y produce una consecuente modalizacién
de la pieza o el espectaculo por esa presencia «impregnada» del creador.
Borges lo dice precursoramente en «Pierre Menard autor del Quijote»:
basta con cambiar la enunciacion creadora del texto, para que el texto no
sea el mismo. El mismo texto «Las barcas surcan las negras aguas» cam-
bia seglin se o atribuya a contextos y épocas diversas. Hagase €l gjercicio
de pensar que lo escribié un sacerdote egipcio en €l siglo X a.C., o un
poeta japonés del siglo XVII o un letrista de tangos hacia 1940. El texto
muta. Nuestro Himno Nacional, ¢significalo mismo paratodos los que lo
cantan? ¢Qué son las «rotas cadenas» para un argentino de 1880 y para
otro del siglo XXI1? Significan de manera diversa. Mutan el sentido del
Himno las diversas voces que lo cantan. Una mirada postestructuralista
habilita, entonces, a hablar de seméantica de la enunciacion y fundamento
de valor®® como articuladores de las poéticas.

Basta con analizar aspectos de una piezateatral paraverificar el funcio-
namiento de estos tres niveles.

En apariencia, La Madonnita de Mauricio Kartun'’ trabaja con un «cuen-
tito» lineal, sin embargo reducir su historiaal efecto narrativo delalineali-
dad seria, como afirmasu autor parafraseando un célebre chiste de Quino,
«querer ordenarle aladramaturgia el Guernica»'®. El relato de La Madon-
nita es complejo: encarnalamultiplicidad tanto en su devenir o progresion
de acontecimientos como en la estratificacion simbdlica de sus niveles de
composicion. Lamultiplicidad no es un dato anexo: es lametafora episte-

14 Umberto Eco, op. cit., 1984, pp.88-89

15 Tomamos el término del Mijail Bajtin joven: Hacia una filosofia del actor ético,
Barcelona, Anthropos, 1997. Fundamental a respecto la aportacion de las investigaciones
delacubanalleanaDiéguez.

16 Temas que presentamos en nuestro El teatro jeroglifico. Herramientas de poética
teatral, 2002a.

17 Estrenada en el Teatro San Martin, con direccién de Kartun, en 2003.
18 M. Kartun, «El cuentito», en su Escritos 1975>2001, 2001, pp.57/58.
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moldgica encarnada por el texto. Los programas de mano del San Martin
y de la reposicion en El Portén de Sanchez detallan deliberadamente la
secuencia de escenas con sus titulos correspondientes. |. Comunién; |1.
Carne Vale; I1l. Sabado de Ceniza; V. Pascua de Resurreccion, estable-
ciendo una pauta esencial que solo asi -por escrito- llega al espectador
explicitamente. El dato es relevante y pone en evidencia un componente
«profundo», subtextual de la pieza: la secuencia temporal de festividades
cristianas como estructura analégica de la historia de Filomena, Hertz,
Basilioy El Uruguayo. El discurso macropolitico del cristianismo confron-
tado con el orden micropolitico de estos antihéroes de barrio portefio.
Monumentalidad metafdricay minimalismo contrastados en la blsgueda
de unaférmulaya probada por Kartun: «Lo menos es mas»'°. Macropoli-
tica y micropolitica confrontadas. «Para escribir mis historias -me sefial 6
Kartun en una entrevista en abril de 2005- trabajo mucho sobre estructu-
ras analdgicas, de las que tomo cierta zona de armonia que traen con
ellas». Unalinea de referencia que traza sentido y constituye un estimulo
para la resolucién del relato, la tensién, cruce y rechazo de dos series
paralelas que comienzan atocarse, fusionar e iluminarse mutuamente. Del
DiadelaVirgen (8 de diciembre) ala Semana Santa, linea natural que va
de la «consagracion» de la «Virgencita» -»Nuestra Sefiora de |os Gringos
Solos»- hastalaidea de su «resurreccion» en los ojos de Basilio. Paralelis-
mo y superposicion de estas dos lineas, entre el erotismo y o sagrado,
habilitados por la lectura de dos grandes libros de Georges Bataille: La
literaturay el mal (1957), entorno del principio deintensidad amoral, y El
erotismo (también de 1957), donde analiza los estrechos vinculos entre
sexualidad, violenciay muerte.

Otrafacetade sumultiplicidad: en su devenir narrativo, lahistoriade La
Madonnita experimenta mutaciones sustanciales. Asistimos primero a la
constitucion de un triangulo perverso (el marido que saca fotos pornogra-
ficas a su esposa junto al dealer que las comercializa) por €l pretexto del
trabajo y la empresa casera (Escena l); luego, a pasgje del triangulo ala
figura de una pirdamide de base triangular (cuerpo de cuatro vértices) en la
que ya no tres sino cuatro personajes estdn conectados entre si por el
vinculo «canalla» (Escenall), instanciaen laque descubrimos que el valor
de las fotos de Filomena no radica en la pornografia sino en el erotismo:
ellaamaal Uruguayo, laluz que emanaen lasfotos con «el oriental» no se
reduce a mero mecanicismo sexual, eslaluz del cuerpo enamorado. Viene
después la consumacién de la tragedia (en la elipsis de la entre-escena
madurativaque separalall delalll, y enlaEscenalll misma) através de
la castracion-cercenamiento de la lengua del Uruguayo y € suicidio de
Filomena. Por Ultimo, larevelacion de lareal existenciade La Madonnita
en los ojos de Basilio. Kartun regresa en esta pieza sobre un topico cons-

19 M. Kartun, «Rapido nocturno, aire de foxtrot», en su Escritos 1975>2001, p.120.

18/ Dubatti (coordinador) y otros

18 08/11/2007, 14:49



‘ SINTITUL-6

tante de su universo discursivo: larelacion entre hombre y utopia. La«qui-
mera utopista» indispensable para la existencia. En este caso insiste sobre
el tema del deseo como motor de la vida y fundamento de valor de la
realidad, pero combinado con otro campo tematico: el delainaccesibilidad
del ser/objeto amado, y una idea complementaria, la de lo amado como
construccion del que ama. «Hertz: Parami [La Madonnita es| unaimagen
viva en ese cuadrado de papel sensible. Para el uruguayo un montén de
pal abras rimadas en unalibretitade tapas negras. Parausted [aBasilio] una
figura apretada en €l aire... (Un tiempo.) Digame, Basilio: ¢Ja mujer...
existe?». En estas pequefias «quimeras utopistas» Kartun disefialos corre-
latos metaf6ricos micropoliticos de la otra Utopia, la macropolitica. Su
teatro es, en este sentido, manifestacion del pensamiento de resistencia
antiposmoderna®. Arquitecténica: el teatro como forma de organizar, no
solo de representar, la realidad.

Kartun integraen La Madonnita dos de sus grandes pasiones: las vigjas
palabras, las vigjas fotografias. Recordemos el texto que escribe con mo-
tivo del estreno de Rapido nocturno, aire de foxtrot (1998):

Hacer cosas con palabras vigjas. A eso me he dedicado con devo-
cion en todos estos afios. Como las fotos, como esos afiosos ob-
jetos limados por €l uso que guardan en su desgaste el ademén
mismo de su hacer, tienen las palabras viejas el don de contener,
eternamente congelados, a sus propios gestos. En el teatro de tex-
to duerme el sentido de las historias, y mas aun: sus sentidos, lo
gue se siente. Su existencia sensorial.?

Una poética de la argentinidad: el cirujeo cultural. Las palabrasy las
fotografias hermanadas, puestas en correlacion. Las palabras como cap-
sulas que contienen la estructura sensorial del mundo posible. La poética
de La Madonnita despliega al méximo esa conexion y se construye sobre
otro juego de tensiones que recorren todos | os nivel es del texto dramatico:
las relaciones entre fotografiay teatro.

Kartun investiga, por un lado, en la teatralidad de la fotografia: los
telones pintados y los pequefios tinglados, la importancia de laluz y la
presencia de los cuerpos frente ala camara, el vestuario y los accesorios
gue contribuyen a construir la dramaticidad de las poses codificadas se-
gun €l tipo de fotografia. El estudio fotogréfico de Hertz se convierte asi
en un «teatro dentro del teatro».

Pero, por otro lado, Kartun explora €l sistema de oposiciones de cada
lenguaje en su especificidad, lalucha de opuestos: € caracter aurético, con-
vivial, de pura presencia viviente del teatro, enfrentado a laintermediacion

20 Véase nuestra Introduccién a M. Kartun, Teatro, 1999.
21 M. Kartun, «R&pido nocturno, aire de foxtrot», en su Escritos 1975>2001, p.123.
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técnica, € procesamiento mecanico y quimico de la fotografia, cuyos sig-
nos suplantan alos cuerpos ausentes; la naturaleza efimeradel teatro, contra
la capacidad fotogréfica de instalar permanencia. El teatro como aconteci-
miento temporal perdido e irrecuperable; la fotografia como registro perdu-
rable einfinitamentereproductible. El teatro como experiencia de la muerte;
lafotografia como recuerdo constantemente vivo del «esto ha sido».? Pero,
finalmente, €l paraddjico reencuentro de ambos lenguajes en la eternidad:
una eternidad presentada por €l teatro en el instante efimero, una eternidad
presentada por la fotografia en la permanenciadel instante.?

En otro nivel textual, la estructura draméatica de La Madonnita parece
montada sobre sucesivas fotografias «verbales» que se van develando:
revelando y velando. O también a revés: de su estado de velado a de
revelado, de su ocultamiento a su manifestacion. Por ggemplo, en lasimé&
genes que vamos componiendo en nuestra imaginacion del Uruguayo y
gue se van desmintiendo unas a otras al comienzo: lanoticiade su primera
huida, luego la noticia de su muerte (Escena ), la noticia de su regreso
extorsivo, luego la de su huida roméntica con Filomena (Escenall), hasta
la consolidacion de lasiméagenes definitivas: su presenciaen el Carnaval y
€l horror del cercenamiento (Escenalll), asi como lavision de sus anota-
ciones en su libretita de tapas negras (Escena | V).

También €l texto espectacular ha sido pensado por Kartun como una suce-
sion de fotografias, de cuadros que han logrado explicitar con sus magnificas
fotos Carlos Flynn y Carlos Furman. En términos de R. Barthes®, en esos
cuadros escénicos e punctum esta siempre en € rostro de La Madonnita, y
cuando ella se ausenta en laextraescena, € punctum setornadifuso, porquela
mujer opone con su presencia el centro de su cuerpo ala descentracion delas
idealizacionesdeloshombres. Cuando ellase ausenta, € punctum seinstalaen
el interior delosmachos, como en el caso delas pupilasde Basilio. Larotunda
presencia de Verénica Piaggio en cada «fotografia» delasEscenas| y 111 esla
afirmacion incontrovertible de la existencia corporal de lamujer como centro
de este universo. La presencia de la actriz restituye al cuerpo femenino el
lugar central de punctum que se ausenta, se interioriza 'y se diversifica en
muchos centros cuando se desplaza a las idealizaciones masculinas.

Pero ademés, como afirma Gabriel Bauret, lafotografia es una préctica
socia popular, que de alguna manera u otra atraviesa a todos |0s sectores
sociales.®® Si bien La Madonnita se centra en la actividad de un fotégrafo
profesional -Hertz-, el personaje de Kartun produce fotografias destinadas
alaelaboracion de los dbumes familiares. Kartun explota esta dimensién

22 R. Barthes, La camara lucida. Nota sobre la fotografia, 1993.

23 A. Badiou reflexiona sobre teatro y eternidad en el texto antes citado.
24 R. Barthes, op. cit.

25 G. Bauret, De la fotografia, 1999.
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«minimalista» de las fotos de Hertz: €l registro de la gente coman, en su
pequeiia historia, en su balbuceo. Lo micropolitico -popular- llevado ala
plenadimension simbdlica: «Lo menos es mas».

«Mezclar desechos. Nunca he hecho otracosaa escribir mis piezas».® La
poesiadelo vigoy de lo descompuesto atraviesatodo €l teatro de Kartun. Su
escritura-como dramaturgo y director- es un gercicio de serendipia: posee la
capacidad de ver tesoros donde otros sdlo encuentran desperdicios, basura,
materiales olvidables y despreciables. Su dramaturgia se conecta asi con una
vastatradicion smbdlicaargentina: laque explotala «riqueza de la pobreza,
variante nacional del minimalismo (que seremontaal trabajo con € «desierto»
en Echeverriay Sarmiento) y quelo emparentacon la resilencia, con la capa-
cidad de construccion en tiempos de adversidad, con € don de «hacer de
necesidad virtud». Laserendipiade Kartun nos hace descubrir maravillasdon-
de parecia no haber nada. Eramos ricos y nos creiamos indigentes. Nueva
mente este elemento funciona en la organica de todos | os niveles textuales de
ladramaturgiay de lapuesta en escena: las vigjas paabras, las vigjas costum-
bres, los vigjos objetos, 10s vigjos espacios, y también € vigo teatro, laviga
literatura, lasvigjas manifestaciones del arte popular. Hay en Kartun unapasion
por lo retro, por laestilizacion presente deloslengugjes del pasado, asu mane-
raunaformade honrar y mantener vivalamemoriade lo muerto. Como en su
recurrencia al horror naturalista de las tragedias de principios de siglo, la
truculencia escénicade Los muertos de Florencio Sanchez o Arlequin de Otto
Miguel Cione. Relatos patéticos sin matiz de ironia, pura blsqueda del estre-
mecimiento catartico, de la recuperacion de una sensibilidad perdida. Como
hace con lalengua cortada del Uruguayo mostrada por Basilio a publico en €
pafiuelito ensangrentado con lafiligrana de Filomena Carmen.

Como lospersonajesdeArlt, Filomena, Basilio, Hertz y el Uruguayo son
atorrantes metafisicos, «monstruos chapoteando en lastinieblas»? aenta-
dos por la angustia que genera en ellos la necesidad de un orden otro que
los elevey los salve de lamiseria. Bestias, «fieras», «monstruos de since-
ridad», expresiones de un «realismo metafisico»®. «Personajes absoluta-
mente fusionados con ladesgracia, demasiado altanerosy demasiado idén-
ticos ala grandeza de la desgracia como para ser verdaderamente desgra-
ciados»®, Asf aparecen en laEscenalV los asesinos de LaMadonnita, y en
este sentido la pieza sigue €l esquema de «fenomenologia del mal» que
Masotta descubre en las historias de Arlt, especialmente en el devenir de
SilvioAstier (El juguete rabioso): Basilioy Hertz se afirman sobre lamuer-
te de Filomena. Una antropol ogia negativa que identificaal hombre con la

26 M. Kartun, «Répido nocturno, aire de foxtrot», en su Escritos 1975>2001, p.119.
27 Expresion deladedicatoria de Roberto Arlt a su esposa Carmen Antinucci en El Jorobadito.
28 Oscar Masotta, Sexo y traicion en Roberto Arlt, 1982, p.13.

29 Masotta, op. cit., p.13.
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traicion, el placer de humillar y ser humillado, laviolencia, la(auto)tortura,
la perversion. Canallas a los que «todo [les] duele», €l andlisis de cuyas
acciones continlia con la «introduccion de una gran crisis sobre €l juicio
valorativo del mal»®. Antihéroes tragicos, por su identificacion con lacul-
pa, por laimposibilidad de separarlos del mal.

Kartun encuentra en su poéticateatral una manera de pensar, o de bus-
car, una identidad de lo argentino. Su poética se autodefine como metafo-
ra epistemol 6gica de nuestra identidad cultural rioplatense. Asi nos lo se-
fal 6 Kartun en unatemprana entrevista,® casi alamanerade un programa
deinvestigacién permanente de la estética como una politica de existencia
para lo nacional. Poéticateatral de mezclay cruces delaculturaatay la
baja, que no reivindica ninguna homogeneidad, que recupera las tradicio-
nes populares locales y transforma la experiencia cotidiana del pasado y
del hombre comun en poesia, que extiende a su propia naturaleza esaiden-
tidad de «atorrante y metafisica», que preserva el espiritu originario de la
luchapolitica, lautopiay laresistencia-aungue méas no sea encarnados en
metaforas minimalistas- frente a unarealidad adversa que reclama nuevas
construcciones. Una poética que no se limita a ser «tradicionalmente re-
ceptora» de las poéticas europeas y norteamericanasy reivindicael propio
deseo, larealidad dela propia experiencia®. Un teatro bastardo.

Si buscamos €l auténtico aporte del teatro argentino alaescenadel
siglo XX, lo encontraremos -en principio- en su voluntad contro-
vertida, irresuelta, y culposa, deindependizarse de larigidez cano-
nica de los otros veintitrés siglos precedentes. Su vergonzante a
Veces, y otras veces orgullosa bastardia.®

Practicadelarebeldiay lainsubordinacion alas estructuras de la cultu-
raalta extranjera, trabajo en €l borde, en el mestizaje. No en vano Kartun
rescata como lafundacion de un teatro identitario nacional el Juan Morei-
ra tosco y circense de Eduardo Gutiérrez y José Podesta y a partir de
aquella «hibridez fundacional» laaparicion de «nuevas mezclas»: €l grotes-
co criollo, laescenanativa, €l teatro anarquista, larevista portefia, el teatro
judio, hasta llegar a «nosotros, |os dramaturgos contemporaneos argenti-
nos» empefiados en generar «una estética propia que intenta no parecerse
aninguna».® La Madonnita es realizacion concreta de ese deseo, y puede
ser pensada desde este singular fundamento de valor argentino.

30 Horacio Gonzalez, Arlt, politica y locura, 1996, p.7.

31 Jorge Dubatti, «El teatro de Mauricio Kartun: identidad y utopia», en Mauricio Kartun,
Teatro, 1993, pp.279/286.

32 M. Kartun, «El aporte de América Latina al teatro del siglo XX», en su Escritos
1975>2001, p.76.

33 op. cit., p.77.
34 op. cit., p.82.

22 / Dubatti (coordinador) y otros

22 08/11/2007, 14:49



‘ SINTITUL-6

8. EL ARTISTA SIEMPRE ES UN INTELECTUAL

Hay muchos intelectual es que no son artistas, pero no existe artista que no
seaintelectual. Sefialamos arriba que «El teatro piensa», que «El teatro sabe»,
que en €l arte hay saberes especificos: técnicos, metafdricos, metafisicos,
terapéuticos, sociaes, politicos. En consecuencia € artista es un intelectual
especifico. A lavez semejantey diferente ddl resto de losintelectuales.

El artista piensatodo el tiempo.

El artistapiensa a través de los mundos poéticos. Por eso Umberto Eco
dice que toda creacion artistica opera como una metafora epistemol gica:
la metafora piensa.

El artista piensa los mundos poéticos. Auto-analizalos objetos que pro-
duce —mientras los produce o luego de producirlos-, asi como las préacti-
cas, sus fundamentos, su politica. Descubre asi iluminaciones profanas
(Walter Benjamin), un tipo de saber que sdlo es perceptible bajo laconden-
sacion formal y seméntica de laimagen poética, y cuya condicién de exis-
tenciay acceso es s0lo a través de lo artistico.

El artista piensa para crear los mundos poéticos. Piensa antes de crear,
teoriza, investiga, reflexionaantes eindependientemente delacreacion. Como
explicar, delo contrario, €l auge del arte conceptual en las Ultimas décadas.

El artista piensa més alla de los mundos poéticos. El artista estambién
hombre civico, y como tal, realiza paralelamente actividad politica, a ve-
ces militancia. Relacion entre actividad artisticay actividad civica: super-
posicion o fusion, disyuncién u oposicién (o alteridad, que no eslo mis-
mo), yuxtaposicion, multiplicacion, superacion critica. Pensar la vida ci-
vicadesde el artey el arte desde lavida civica. El artista como intelectual
politico dentro de la esfera del arte y dentro de la esfera civica.

El intelectual, dice E. Said, esquien ledicelaverdad al poder. Laverdad
del artey laverdad civica

Detodas susformas de gjercer € pensamiento, el artistageneradiscursos
expositivo, analitico, argumentativo y directivo. Por g: El teatro y su doble
(Artaud), EIl espacio vacio (Brook), Hacia un teatro pobre (Grotowski),
Teatro del oprimido y otras poéticas politicas (Boal). Del aforismo & trata-
do, delanota breve a ensayo extenso. Pero si € artista no escribe, también
piensa: habla, 0 sdlo rumia. Intelectua silencioso, de palabrainterna.

Negar al artista como intelectual es no sdlo desconocer |a historia (de
Brecht aWalsh, de Dali aManzi), es asumir la operacion ideol 6gicade la
dictaduray también del neoliberalismo: despolitizar el arte.

El CCC le pide alos artistas que piensen a través de sus obras y que
escriban 1o que piensan sobre sus mundos poéticos, ya para crearlos o
comprenderlos, y sobre sus posiciones civicas, su actividad politica, su
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militancia. En metatextos, manifiestos, ensayos o através de entrevistasy
libros de conversaciones (con la colaboracién de otro intelectual), como
punto de partida, y finalmente como investigadores, guiados por una me-
todologia 'y un sistema riguroso. Para este objetivo de escritura e investi-
gacion, delos artistas y de los tedricos, concebimos el espacio del Areade
Artes Escénicas como un encuentro interdisciplinario estimulante.
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. El teatro en la dictadura y sus
proyecciones en el presente

A 30 anos del golpe militar
Testimonios de Leonor Manso, Ricardo Bartis y Eduardo Paviovsky

Jorge Dubatti

Entre 1976 y 1983, la dictadura produjo en el campo de las artes del
espectacul o de laArgentinauna profunda desarti cul acion respecto de como
veniafuncionando en los sesentay primera mitad de los setenta. La conse-
cuente reorganizacion, de rasgos inéditos y dolorosos, estuvo signadaini-
cialmente por la pauperizacion, la reduccién de actividades y el miedo. El
campo de las artes perdio densidad y diversidad, pero progresivamente fue
generando dindmicas de resistencia y de lucha que le otorgaron una di-
mension politica nueva, como lo demostrd Teatro Abierto en 1981.

La persecucion sangrienta del poder de facto, desplegada sistemética-
mente desde 1976, avanzd sobre los artistas, grupos e instituciones con
voluntad de destruccion y aniquilamiento. Cada unade las artes—a musi-
ca, €l teatro, €l cine, la danza, latelevisidn- atravesd fendbmenos especifi-
cos de acuerdo a sus lengugjes y dinamicas internasy supo dar respuestas
singulares. Basta, para observar diferencias, confrontar la investigacién
Rock y dictadura de Sergio Pujol, con el libro sobre Teatro Abierto de
Miguel Angel Giellay los testimonios de exiliados recogidos por Jorge
Boccanera en Tierra que anda. Los escritores en el exilio. Pero las varia-
bles histéricas fueron comunes: temor permanente y peligro de muerte,
dolor e incertidumbre, censuray autocensura, secuestros, desapariciones,
guema de libros, tortura'y reduccion en campos de concentracion, viola-
cién absoluta de los derechos humanos, atentados, desmantelamiento de
formaciones y grupos, listas negrasy listas grises.

La respuesta inmediata de muchos artistas fue € exilio y ladiéspora, la
clandestinidad y €l insilio —repliegue silencioso del exiliado en su propiapa-
tria-. Los que se quedaron en la Argentina, sabian que solo podian esperar
resistenciay sobrevivencia. El resultado fue un periodo de depresion y os-
curidad, con muchos artistas alejados, dispersos y reinsertos en otros con-
textos. La dictadura apostd a un mayor protagonismo de la cultura oficial,
cuyas manifestaciones expuso como expresion representativa del «Proceso
de Reorganizacién Nacional». Recordemos la enorme visibilidad al canzada
en esos afios por el Teatro San Martiny el Teatro Nacional Cervantes. Pero
también aparecié una contra-cultura alternativa, subterranea, «under», cuya
red acanzo una articulacion més entramada a comienzos de los ochenta. El
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estallido cultural de los jévenes en la «primavera democrética» de 1984 he-
redd, en realidad, el nombre que sele asignabaalaculturaaternativaen los
finales de la dictaduray es, en parte, su continuidad.

Laresistenciaencontrd un instrumento eficaz en lametéfora. El contexto
derepresion deladictadurarevel 6 lapotenciapoliticade lametaforaeinsta-
16 un pacto de recepcion inédito: € medio estaba informado y sabia que se
podia preservar la comunicacion directa a través de un lengugje indirecto.
Sugerir adquirio la entidad del decir y el nombrar. En €l teatro, connotar se
volvid sinénimo de denotar. Este codigo fue posible gracias a binarismo de
las fuerzas en juego: se sabiamuy bien quién erael enemigo y de qué no se
podia hablar. Con su elocuencia oblicua, la metafora marco € pasgje de un
teatro politico de chogue —muy fuerte en los primeros setenta- a un teatro
politico metafdrico, que transformd la desaparicion, la ausencia, [o reprimi-
doy lo silenciado en presencias. Esta modalidad de la comunidad artistica
alcanzo su fulguracion mas nitida en Teatro Abierto 1981, magnifica sefial
del poder de reagruparse 'y de la capacidad de hacerle frente a miedo.

PASADO Y PRESENTE

La marca de la dictadura en €l teatro del presente es enorme. El teatro
argentino hablafatalmente, lo quierao no, de ladictaduray sus proyeccio-
nes. Por eso es conveniente, para pensar €l periodo 1983 hasta nuestros
dias, llamarlo «teatro en la postdictadura». El teatro opera hoy —de acuer-
do con Hugo Vezzetti y su libro Pasado y presente (2002)- como un cons-
tructo memorialista de aquellas experiencias histéricas. El arte es una de
las formas de asuncion y construccion de memorias del horror. El «trau-
ma» de ladictaduray su duracion en el presente reformulan el concepto de
paisy realidad nacional: exigen repensar latotalidad de la historiaargenti-
na. El filésofo italiano Giorgio Agamben escribe sobre Primo Levi —escri-
tor victima de los campos de concentracion del nazismo-:

Laimposibilidad de querer el eterno retorno de Auschwitz tiene
para Primo Levi otray muy diferente raiz, que implica una nueva
e inaudita consistencia ontoldgica de lo acaecido. No se puede
guerer que Auschwitz retorne eternamente porque en verdad nun-
ca ha dejado de suceder, se esta repitiendo siempre.!

Asi expresa Levi esano-interrupcion en Ad ora incerta:

Es un suefio dentro de otro suefio, diferente en los detalles, Unico
en la substancia. Estoy comiendo con la familia, o con amigos, o
en €l trabajo, 0 en una verde campifia. En un ambiente apacible y
distendido, algjado en apariencia de latension o del dolor; y, sin
embargo, siento unaangustiasutil y profunda, la sensacion defini-

1 Agamben, Giorgio, Lo que queda de Auschwitz, 2000.
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da de una amenaza que se cierne sobre mi. Y de hecho, a medida
gue se desarrolla el suefio, poco a poco brutalmente, cada vez de
forma diferente, todo se derrumba y deshace a mi alrededor, €l
escenario, las paredes, las personas, y la angustia se hace més
intensay més precisa. Todo se ha tornado ahora caos: estoy solo
en €l centro de unanada grisy turbia, de repente sé qué eslo que
esto significa 'y sé también que lo he sabido siempre: estoy de
nuevo en el Lager, y nada era verdad fuera de él. El resto era una
breve vacacion o engafio de los sentidos, suefio: lafamilia, lanatu-
raleza en flor, la casa. Ahora este suefio interno, €l suefio de paz,
ha acabado, y en el suefio exterior, que sigue gélido su curso, 0igo
resonar una voz, bien conocida; una sola palabra, no imperiosa,
mas bien breve y sorda. Es la orden del amanecer en Auschwitz,
unapalabraextranjera, temiday esperada: ‘ Levantarse’, ‘Wstawac'.

De la misma manera, € horror de la dictadura argentina sigue aconte-
ciendo en el presente. Y el teatro lo sabe.

Por todo esto, en el marco de la XXI Fiesta Nacional del Teatro, se
realizé una mesa redonda destinada a pensar €l teatro argentino durante la
dictaduray las proyecciones de la dictadura en el teatro actual. Participa-
ron Leonor Manso, Ricardo Bartis y Eduardo Pavlovsky, con nuestra co-
ordinacion. La Sala Teatro Abierto del Teatro del Pueblo se colm6 de un
publico interesado en escuchar las reflexiones de los tres artistas. Repro-
ducimos a continuacién una seleccion de aquellas intervenciones.

«ENTENDI LA FUNCION SOCIAL DEL TEATRO»

Dubatti: ¢Qué recuerdan de aguellos afios, como los recuerdan y qué
hechos consideran tal vez los mas representativos de su experienciaen la
dictadura?

Leonor Manso: Pasan los afios, son ya treinta, y para poder pensar
como estaba yo en aguellos afios, tengo que recordar cdmo era yo antes.
Porque la fractura fue tan grande... Siento que en los afios 70 habia un
proyecto latinoamericano en el cual estabamos incluidos. Y aunque no tu-
viéramos una actitud partidista, uno sentia que todo era posible. Sentia-
mos que todo lo podiamos cambiar. Que la fuerza la teniamos nosotros:
todos los hacedores, la gente, |0s jévenes especialmente. Entonces yo era
joven. Eso daba una energia muy vital, muy hermosa. Habia ademas una
actitud de mucha investigacion, lo cual nos llevo a errores terribles, pero
también a hallazgos muy buenos. Pienso en laincorporacién del psicoana-
lisis, enlaliberacion del cuerpo, delavozy delaideas. El golpe militar se
venia preparando con laTriple A, con muertes y amenazas que crearon el
climanecesario parajustificar ladictadura. Cuando vino el golpe..., fueun
golpe. Recuerdo que estabamos haciendo un programa en television, La
batalla de los &ngeles, libro de Juan Carlos Gené, con Pepe Soriano, Os-
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car Martinez, Maria Rosa Gallo y un elenco increible. Ese dia ya no nos
degjaron entrar a canal. Recuerdo que yo vivia cerca del canal, fuimos
todos ami casa. La sensacion fue de incertidumbre, de no entender. Aun-
gue entendiamos algunas cosas. Recuerden que en esa época mucha gente
estaba contenta con que se produjera el golpe porque eratanto el caos que
existia... Faltaban seis meses para las elecciones presidenciales. Mucha
gente se quejabade que si ponian bombas, de que si 1os guerrilleros hacian
esto o lo otro, etc. Fue una gran contradiccion. Cambi¢ todo de un dia
parael otro. Al principio tratdbamos de reunirnos. Pero no encontrabamos
lo que teniamos hacia una semana atrés. Era una situacion tan nuevay tan
desconcertante, que por 1o menos nos juntabamos. Después llegd un mo-
mento en que ya ni nos juntdbamos, estdbamos totalmente atomizados.
Eso tiene que ver con el miedo: de lo que nos fuimos enterando, de lo que
pasaba, de las desapariciones... Hasta que, en mi caso, aparece primero un
proyecto sobre Lisistrata de Aristofanes, en el momento del conflicto con
Chile, en 1980. Y ahi empecé a respirar. No teniamos productor, nos en-
contrédbamos a las doce de la noche y ensaydbamos hasta las cuatro, cinco
de lamafiana, y al otro dia teniamos que trabajar. Pero yo sentia que me
aparecia de nuevo la energia. Un canal de expresion. Quiero decir que los
momentos més felices de mi vida siempre tuvieron que ver con eso: Lisis-
trata, el primer afio de Teatro Abierto, que fue una sorpresa tan grande...
Teatro Abierto no lo hicimos nosotros, o hizo la gente. Fuimos los prime-
ros en sorprendernos cuando vimos la cantidad de gente que aparecio ese
diay sin publicidad. Fue uno de mis momentos mas felices en aquellos
anos terribles.

Dubatti: A aguellaversion de Lisistrata hoy los historiadores|o recono-
cen como un pre-Teatro Abierto. Patricio Esteve lo afirma en un estudio
publicado en Estados Unidos.

Leonor Manso: Fue asi. A mi me cit6 el General Llamas. Fui alaAso-
ciacion Argentina de Actores, jurgente!, y me acompafié por Actores Ma-
rio Lavardén. Cruzamos esa Plaza de Mayo, increible, y me encuentro [en
Casa Rosada] con un militar de mangas cortas. A Mario no 1o dejaron
entrar. En ese momento estaba Videla. Me preguntan como estaba, si esta-
babien, si estaba contenta con lo que hacia. Y justo en el diario, que tenia
sobre el escritorio, decia que 1o habian nombrado Premio Nobel aAdolfo
Pérez Esquivel. «Me hubieragustado invitarlaatomar el té—medijo-. Pero
tengo cosas que hacer». Yo no entendia nada. Me pregunto por Lisistrata,
y después nos enteramos que mientras ensayabamos la obra, teniamos
policiade civil que vigilaban |os Teatros de San Telmo. Nos enteramos por
[Juan Manuel] Tenuta, que tenia una casa de comidas donde iban | os para-
policiales. Todo estaba atravesado por esto. Cuando me fui, [Llamas] me
diounbeso. Lepregrunté: «¢Pero usted qué queria? ¢Mellamo paraesto?s.
Me respondié: «Leonor, no hay que ser tan mal pensada. Cualquier cosa
gue necesite, llamemé». Nunca entendi por qué. El teatro estaba atravesa-
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do por todas estas cosas. gente que espiaba, situaciones tenebrosas, mie-
do. Pero hacer Lisistrata significd volver a respirar, porgque estaba en re-
sonancia con lo que nos pasaba. Era unavoz chiquitay sencilla, pero que
me hacia muy feliz. Después, Teatro Abierto. Fue o mismo. Justo me
toco el primer dia. Eran tres obras cortas, de media hora cada una. Y
estaba el teatro lleno, el Picadero, hasta que lo quemaron. Apenas una
semana. Llegué a hacer una sola funcion y luego lo quemaron. Entonces
entendi la funcion social del teatro. Los autores usaban mucho la metéfo-
ra, no eratan directo, pero todos, nosotrosy el publico, sabiamos de qué
habldbamos. Era una explosion, una necesidad de compartir esto, porque
nos sentiamos muy aislados. Se hacia a las seis de la tarde. El domingo
termind laprimerasemana, y aeso delaunadelamadrugadallamaAlberto
Segado y dice: «Se esta quemando el Picadero, vengan». Y efectivamente,
lo habian quemado. Estabamos en el bar LaAcademiay eraunasituacion
increible. Si uno hiciese esto en €l teatro, le dirian que esta sobreactuando,
pero eran todos tipos con pilotos, el cuello levantado, anteojosy un diario.
Eraterrible. Y estébamos ahi unos pocos, con una tristeza inmensa. Pen-
sabamos: «¢Y quién nos va a dar a nosotros otro teatro?». Pero por esas
cosas maravillosas, aparecieron muchisimos teatros, ofrecieron desde
Romay hastalos més impensables. Creo que porque fue un éxito de publi-
CO en esa semana, y porque se palpd que Teatro Abierto marcaba el limite
de algo. Lo seguimos haciendo. Fue unade las cosas mas hermosas, por la
resonanciay lasintoniacon lagente en el aqui y el ahorade aquellos afios.

«HACER TEATRO ERA POLITICO»

Dubatti: En tu caso, Tato, también hay un antes y después de la dicta-
dura. Recuerdo El sefior Galindez en el ‘73, labombaen €l ‘74 que vuela
la puerta del Payro, en € ‘77 la prohibicién de Telarafias, en el ‘78 el
intento de secuestro, luego €l exilio, el regreso en 1980, Camara lentay la
participacion en Teatro Abierto en el ‘81 con Tercero incluido, y en €l
cierre de la dictadura El sefior Laforgue, en el ‘83.

Eduardo Pavlovsky: En 1977, cuando hicimos Telarafias con Alberto
Ure, el comisionado delaMunicipalidad nosllamé aUrey ami, y nosdijo
gue nos felicitaba porque la obra era extraordinaria. Primero nos aclaré:
«Entre nosotros, muchachos, vos Pavlovsky, vos Ure y yo Freixa, somos
gente bien. De Cuba, del Club Universitario». Como para empezar a con-
versar... «Pero creo que aca Telarafias no va, hay que sacarlaya. Si yo la
vieraen Roma, diria: qué buena obra que vi en ltalia, qué puesta valiente,
pero jacé sacala mafianal». Y yo cometi un error politico, tipico en mi,
por apresuramiento, y le dije: «No, no la puedo levantar porque tengo
hijos, y tengo vergiienza de que un hijo mio se entere de que retiré una
obra mia porque alguien me dijo que habia que sacarla». Fue un error,
porque si querés hacer politica no te metés con la familia... «Te voy a
hacer un decreto», me dijo. «Bueno, hacelo», le contesté. «Bueno, hacé
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unafuncion mas, que no te vaapasar nada», dijo. Y yolecrei. Fui a Payro
y estaba cerrado con cadenas. No iba a entrar ni por putas. Porque Jaime
Kogan -para el que solo tengo agradecimientos- o habia cerrado. Entendi
por qué cerraba el teatro, yo complicaba el teatro si hacia la obra. Poco
después sale el decreto, y Ricardo Bartis puede estrenarla en 1985, des-
pués de que el Secretario de Cultura O’ Donnell, en democracia, levanta el
decreto.

Dubatti: El decreto decia que la obra atacaba la institucion familiar en
sus valores nacionales y religiosos.

Eduardo Pavlovsky: Y el decreto tenia razon (risas). La puesta de Ure
era de una ferocidad incalculable, con Tina Serrano, Arturo Maly, Juan
Nasso, Héctor Calori. Parami fue unagran alegriaver laversion de Bartis
yaen democracia, en 1985. Retomo algo que dijo Leonor: no sdlo hay que
recordar la experiencia de los que nos fuimos, porque nos vinieron a bus-
car, o lamemoria de |os que mataron, sino el valor de los que se quedaron
y pudieron, en el espacio que contaban, afirmarse sin renunciar a su ideo-
logia, a basamento del teatro que eslaideologiacultural. Quedarse acaera
tan importante como irse, porque quedarse era arriesgar el cuerpo, y eso
me parece un mérito muy grande del teatro argentino que se quedd y que
hizo esa experiencia excepcional, mégica, ese acontecimiento quefue Tea-
tro Abierto. En laépocade ladictadura hacer teatro erapolitico. Si ustedes
iban aver las obras de Teatro Abierto no veian teatro politico de mensgje,
lo politico estaba en €l hecho de hacer teatro. Como en otro nivel hoy
hacer teatro, en las condiciones econdémicas actuales de la Argentina, es
hacer teatro politico. Cuando uno hace teatro tiene la impresion de estar
militando espiritualmente, uno se expresa, recupera la identidad cultural,
recupera unaidentidad fragmentada.

«EL TEATRO ME SALVO»

Dubatti: Ricardo, en tu caso tenias 24 afos cuando fue el golpe. En los
setenta trabajaste como actor en Alicia en el pais de las maravillas (1978),
El noticiero (1978), en El desalojo (1979). En la década del ochenta te
dirigieron David Amitin, en Fando y Lis (1980) y en Leonce y Lena (1981),
y en 1983 Juan Cosin en Real envido.

Ricardo Bartis: Hay algo innombrable, innominado en esa degeneracion
de clase, en esa produccion de la burguesia que habitualmente se llama «la
dictadura». Esla propuesta de una clase social, en un recorte histérico, ante
una necesidad del desarrollo de procesos sociales. La reaccion frente a una
CGT que hablaba de reforma agraria, nuevas condiciones laborales, nacio-
nalizacion delabanca... Ladictadurafuelareaccion de unaclase socia ante
el avance de otra, ante el avance de un campo propositivo de un proyecto de
pais distinto. No solamente de las organizaciones armadas revolucionarias,
sino también del campo sindical. La confrontacion de dos modelos de pais.
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Es muy bueno lo que dijo Leonor: el gol pe fue acompafiado por un sector de
lapoblacion. El Estado comienzaadar unarespuestasiniestraatravésdela
Triple A: matanza de sindicalistas, diputados, militantes. La maquinaria de
masacre se haria después sistemética por parte del Estado. Digo esto porque
a veces parece que la dictadura se transforma en una entelequia, en algo
indefinible, y hay que entenderlacomo e procedimiento bélico de unaclase
social cuando se ve en peligro. Procedimiento funciona con el manteni-
miento estupidizado y elemental de un sistemade acumulacién, detraslado a
lo publico delosnegocios privados. Algo que tampoco esnuevo enlaArgen-
tina, y se repite ciclicamente con matanzas de indios, de anarquistas, de
obreros, de estudiantes, de lo que fuera. Siempre hay algun otro a masacrar
por parte de este proyecto. La derrota no fue solamente aca, fue en e mun-
do, pero en e mundo habia un pensamiento alternativo, liberador de los
canonesy delas convenciones. €l hippismo, € rock. Ladictadurasellamé a
si misma«Proceso de Reorganizacion Nacional », y esespel uznante ver como
la derecha utiliza €l lengugje a niveles siniestros, la derecha es mucho mas
que[Samuel] Beckett, tiene una sabiduria ontol 6gica paragenerar confusion
aun en lautilizacion del lengugje. Vivir en ladictadurafue tristezay desola
cion, dolor, gran dolor, gran desesperacion, por lainformacion permanente
de los muertos, de los secuestros, de la masacre, de la derrota permanente,
del silencio, de no poder reconocer y tratar de negar la situacion de ser un
traidor por sobrevivir. Porque era una época de desolacion, donde resultaba
muy dificil hablar. Ahi me salvael teatro. Yo con el teatro no tenianada que
ver, me parecian unos «pichi». Los veia como nada. La situacién del golpe
me hace sentir la necesidad de conectarme con eso. Un gran amigo, que
estudiaba con Beatriz Matar, me ve hacer unos juegos en Vaeriadel Mar y
me dice que tengo que estudiar teatro. Yo no, no, eso es una boludez. Y asi
fue. El teatro fue un territorio casi sustitutivo de esa otra actividad que habia
guedado nitidamente obturada. Me relacioné con €l teatro através de codi-
gos de la militancia: la sensacién de poder volcar en el grupo, en la expre-
sion, en e campo asociativo, no exactamente ideas sino algo de los procedi-
mientos mas primarios. ladesolacidn, laconfusion, € dolor... y labronca, el
odio. Dolorosamente, sin orgullo, un odio innombrable. Algo muy liberador,
que en principio coloca el Estado como enemigo, definitivo y parasiempre.
No hay grandes expectativas de vincularse con el Estado sino parasablearlo,
para atacarlo, mas que para recostarse en €él. Cierta sensacion de poder
volcar en e territorio nuevo del teatro algo de esas sensaciones... En mo-
mentos de tanta negatividad, las expresiones de afirmacion de la cultura, o
afectaciones de indole vibrante, como ver alguno espectacul os, me permitio
comprender de a poco que uno podiatener un gran compromiso ideol 6gico
y palitico con el campo de la produccion estética. Que no tiene que ver con
lo politico tradicional, sino e compromiso de producir un arte revoluciona-
rio, poético. Fui aver Telarafias porque Beatriz Matar dabaclase en el Payré
y nos dijo que habia que ir. Yo no tenia relacion con €l teatro, sino con la
literatura. La gente de teatro me parecia medio boluda (risas), y reconozco
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gue sigo pensando |o mismo (risas), o reconozco sintiéndome parte de ese
territorio medio sonso. Veia actuar a Pavlovsky, veiaa Tina Serrano, habla-
ba con Ure, y me deciaqué raro es este mundo... Qué raro en relacion aotro
tipo de teatro en e que descubria contradicciones ideoldgicas profundas,
universos donde la actuacién lograba campos de perforacion y generacion
de discursos que tenian que ver con sus propias potencias, sus ritmos, sus
velocidades, intensidades sumatorias de signos, que entraban en colicion
con las estructuras del texto, la narracion, la repeticién mamotrética, en
estado cataléptico, moribundo. Las potencias de actuacion que veia me pa-
recian superadoras de los discursos y € teatro politico enunciativo. Tato
dice muy bien que ya hacer teatro era un acontecimiento politico. El teatro
se me aparecio como un canal afirmativo libertario, de actos de pasion y
creenciasen el hombre. Lavi actuar alnda Ledesmay adverti que ellahacia
una cosa totalmente distinta de la obra en la que estaba. Lo mismo me paso
con Tato... Vi que hacian unaincorporacion de lanaturaleza del persongje a
ritmos propios, y esa observacion que me fue muy alimentadora. En dos
planos. Por un lado, en €l plano afirmativo de las posibilidades de creer en
otra cosa, en una época donde por afuera de las Madres de Plazade Mayo y
de algunos signos de los organismos de Derechos Humanos o de algunas
personalidades, eradificil creer. El teatro me dio signosmuy vitalesde creen-
cia, unagran cantidad de gente estuvo firme en sus convicciones; pudiendo
haber pasado con armas 'y bagajes al campo enemigo y hacer tonterias, se
mantuvieron absolutamente ajenos a todo eso. Gente como Alfredo Alcdn,
gue ha sido de una dignidad y de una confirmacion en su trabgjo, en el
orgullo del trabajo. Por otro lado, me parece que ladictadurafavorecio —y lo
digo horrorosamente-, porque quebro todo, produjo una situacion de orfan-
dad absolutay lo que vino después o hizo aceptando que no habia ningln
modelo de paternidad. Se habia producido un vacio, habia que atacar como
se pudieray sobrevivir. Se quebré totalmente laidea de lo profesional —o
digo con todo respeto- como Unica alternativa para el teatro. Un sector muy
importante del teatro se lanzé a producir donde pudiera: en sétanos, en ca-
sas, en cualquier parte. Paradojalmente... Enladictaduravivi larelacién con
€l teatro como una situacion protectora. Sentia que aungue no habldramos
directamente de politica, nuestra forma de agruparnosy producir nos con-
vertia en algo contenedor y distante del mundo de lo rea politico. Me fue
muy importante observar alternativas superadoras del teatro politico, en la
dictadura aprendi mucho del teatro y lo confirmé después con Potestad,
aprendi de lo que cuenta Tato sobre como la escribié a partir de improvisa-
ciones, de lasimpatiadel persongey € horror de quién es. Comprendi que
s6lo agunas ideas pueden venir de la actuacion, ni de la direccion ni del
texto, no pueden venir sino del cuerpo deseante de producir sostén. Esa
situacién esrevolucionariaen € teatroy lo resignificaen el mundo. Definey
divide el teatro en e mundo, revolucionariamente. Hay un teatro representa-
tivoy hay un teatro de otro orden, dotado de autonomia, de inmanencia, que
Se sostiene en una actuacion que intenta fracturar la realidad, quebrarla, ni
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confirmar lugares ni conquistas profesionales, ni amor a publico; setratade
unadecision de laactuacion de fundar poéticamente otro campo de realidad,
gue entra en conflicto con el poder y con el Estado. Esto o aprendi en la
dictadura. Setratade asumir, lo entienda o no, lo pueda conceptualizar o no,
una potencia revolucionaria para estar en escena, no sostenida ni por €l
autor, ni por e director, ni por la puesta en escena, sino por la potencia
poética de la actuacion. Algo de esa situacion creo haber aprendido entre la
mezcla de la necesidad de tratar de darle cuerpo a esas formas inasibles de
traduccion del horror delaredidad —€l dolor, lamuerte, €l silencio, € terror,
el miedo, € no poder hablar... No se podia hablar mucho, pasaba mucho
tiempo hasta que vos te animabas a hablar con aguien. Y todo lo que vi en
teatro marcé una época de mi formacion. Mi interés por esaintensidad esta
ligada a esa época. Algo imposible de traducir. Pasardn generaciones en la
Argentinaparametabolizar semejante maquinade horror, semejante dolor en
el cuerpo socia, semejante confusidn respecto de quién se es, porgue la
dictadura no son sdlo los dictadores sino gran parte de la dirigencia econé-
mica, politica, eclesidsticay social de este pais. Incluso uno podriahablar de
ciertaingenuidad: yo nunca—adn militando en organizaciones de base- com-
prendi la potencia de lamaguinaria del Estado, nunca, nunca se supuso que
iba a ser ésa la respuesta y la masacre. Aun en |0os meses posteriores, con
sinceridad, a mi me costaba con algunos compafieros creerlo. Cuando me
decian que en la ciudad habia diecis ete campos de concentracidn, donde se
torturabay se mantenia durante meses a detenidos, me costaba representar-
lo. Y cuestametabolizar esainformacion. Hay unadimensioninasible de ese
horror, y 10 tnico que uno puede hacer esllorar. Y afirmar, como decia Tato,
algunosdelosvaloresesencialesdelo humano. Y como uno pertenece aeso,
es también dificil liberarse del sentimiento de culpa de pertenecer a un pais
gue ha genereado semejante cosa. Por supuesto que no creo en lateoria de
los dos demonios, pero yo pertenezco a este pais, a esta cultura, soy parte
desuhistoria. Y pienso que aguel proyecto aternativo fue derrotado, no sélo
militarmente, y que éstos son tiempos de derrota. De tristezay dolor. Eso no
significadejar de producir, pero ho tengo para nada unavision setentista del
presente.

CONSECUENCIAS DE LA DICTADURA

Dubatti: Como piensan que la dictadura esta presente en el teatro que
hacen hoy, y hasta qué punto el teatro que hacen hoy sirve paratratar de
entender 1o que paso y sigue pasando.

Leonor Manso: Para mi la dictadura esta porque la gente no viene al
teatro. Nos consolamos diciendo que hay muchos teatros, que vala gente,
pero no vala cantidad de gente que iba al teatro antes del golpe militar. Y
SOmMos unos cuantos més. Esta es también una consecuencia del golpe: el
empobrecimiento, la preocupacién de la gente por cosas inmediatas, tra-
bajos de doce horas, catorce, dieciséis... ¢COmo hacemos nosotros para
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Ilegar alagente? El teatro tiene su tiempo aqui y ahora. Si no llegamosala
gente en este momento, no cumplimos nuestra funcion. Si nos conforma-
mos... Mi preocupacion es ésa: ¢como llego alagente? A la gente que esta
mal, porque estamos mal, es mentira que estamos bien... (Quéteatro, si la
gente esta trabajando, el que tiene la suerte de trabajar? Eso te lo dice la
gente en la calle: «Ah, si, yo lavi hacer tal obra, ahora hace tantos afios
que no voy al teatro...». Esto es la dictadura. La dictadura fue justamente
para eso, paratener este sistema econdémico, que nos quieren decir que es
maravilloso... ¢Como llegar a la gente? {Si no llego, no sirve para una
mierdalo que hago! Esa es la dictadura. Quiero agregar que pienso que el
teatro profesional esfundamental, en el sentido original delapalabra: pro-
fesar una vocacion. Cuando uno profesa una vocacion, siente un compro-
miso que va mucho més ala de lafuncidn que cumple en el escenario. A
mi me aterra que nosotros hagamos tan pocas funciones, y no por un
temaempresarial, sino porque €l teatro, y todos|os sabemos, uno lo aprende
cuando o hace todos los dias. Cada funcion es de un aprendizaje enorme.
jEstamos haciendo funciones dos, tres veces por semanal Esto nos esta
hablando de la falta de publico, de la dictadura. Y nos esta hablando de
nuestro empobrecimiento en €l teatro. Tengo esta vision, a lo mejor es
desde mi pdlida, pero no crecemos de esta manera. Creo en el teatro pro-
fesional, el que profesa todos los dias de su vida a eso, no tiene otro
rebusgue, nada, con todo lo que eso significa. Nada més. Esa es la dicta-
dura. (Aplausos.).

Ricardo Bartis: Claro, hay un deterioro extraordinario. Significaun gol-
pe enorme para €l cuerpo social, y tras ese horror viene la entrega, la
traicion del gobierno de Alfonsin, la entrega sistemética de nuestros ele-
mentos primarios... Quiero decir: la Argentina no existe mas desde hace
tiempo. No tiene ninguna hipétesis de proyecto como nacién (...) Hemos
guedado sin ningun tipo de mitologizacion, y estamos de manera objetiva
infinitamente peor. El Estado esté peor. Por eso ahora es revolucionario
lograr que algunas cosas del Estado funcionen. El teatro, ami entender, ha
crecido, bajo laexperienciade crear alternativas de lenguajey de agrupar-
sey de producir de manera sistémica algo superador de lo que fueron las
experiencias «under». Hacrecido muchisimo, ha afirmado lenguajesy ha
producido un nivel de pensamiento absolutamente revolucionario en rela
cion alos procedimientos y ala creacion de esos lenguajes. Esreal [o que
dice Leonor: vivimos una situacion de atomizacion, que puede ser un peli-
gro en € sentido del fortalecimiento delos proyectosindividual es en detri-
mento de los agrupamientos. No hay proposiciones del Estado a los esta-
mentos profesionales de la actuacion en el cine, latelevision y los teatros
oficiales. Laactuacion ha perdido su valor de estamento, como ha perdido
todo el Estado. No hay un proyecto oficial en relacion al sector. Todos los
teatros del sector alternativo podrian ser cerrados, nuestras salas estan en
un estado de semiclandestinidad. La situacion es dificil, vivimos un mo-
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mento de retroceso, porgque ademas paso el menemismo. Después de todo
vino el riojano con el poncho... y nos liquido. La «puesta en escena Me-
nem», la «puesta en escena Ferrari», donde Yuyito Gonzalez podria ser
Ministro de Educacion, o el Soldado Chamamé Canciller de la Republica
Argentina... La sensacidn de «la runfla», de la caida, de lo que €l teatro
nunca podria lograr como grotesco... No podia ser como proyecto se-
rio... LaArgentina provoca un campo imaginario en sus graméticas socia-
les, unadimensién deteatralidad, que el teatro boquea ante semejante cosa.
No solamente en la politica. Monzon tirando aAliciaMuiiiz por el balcén,
las manos de Perdn cercenadas y todavia no encontradas... Un campo de
resonancia enorme, de desazon y de derrota. La Ginica manera era afirmar-
se entre pares y estar en contra. Contra todos esos, contra todo eso. Hay
algo de debilidad, por €l deterioro, pero también hay un campo de resisten-
cia. Es en esatension en la que estamos. El peligro esidedlizar el sector...

Leonor Manso: Idealizando, tapamos.

Eduardo Pavlovsky: Uno no escribe lo que quiere, sino 1o que puede.
Hubo un momento en que me senti poseido por la necesidad de descubrir
la l6gica del represor. Para poder hacer en €l teatro a un torturador, hay
gue comprender lalégica del torturador, no hay que criticarlo, porque no
podés criticar a tipo que estas haciendo. Tenés que encontrarle su l6gica.
Hice varias obras que intentaban eso. Me costé muchas criticas de la
izquierda. Estéticamente hay que pensarlo como una gran complejidad.
Asi lo dicen Danile Johan Goldhagen, Bruno Bettelheim, Tzvetan Todorov,
Primo Levi, el uruguayo Mauricio Rosencof. Les|lamalaatencién quelos
torturadores mas brutales son seres normales en la vida. No habia patolo-
gias, sino una subjetividad social proveniente de las Fuerzas Armadas,
donde la tortura 'y el asesinato son normales. Quiero tocar otro tema: la
estética que logro Bartis en el teatro es realmente revolucionaria. Pero soy
muy pesimista, porque para comprender la dictadura no alcanza con pen-
sar en un proyecto econémico, sino que hace falta considerar que, para
que funcionarala dictadura, debieron existir 25 6 26 millones de personas
alas que les importaran un cargjo los muertos. Hoy hablabamos con mi
mujer con lachicaquetrabajaen casa. Le preguntabaacella, que eslagente
comun, no ala Juventud Peronista, cdmo vivio en Salta en los setenta, y
medijo: «Teniamos mucho miedo de que los guerrilleros nosraptaran alos
chicos». Es decir: nosotros no comprendemos bien lo que es la subjetivi-
dad del pueblo argentino. Nosotros comprendemos entre nosotros o que
yo estoy hablando, sabemos a qué nos referimos. Fui alatribuna de Inde-
pendientey de Ferro en 1976y 1977, ibamos con mi hijo alternativamente.
iNuncaoi hablar de ladictadural Ninguno dijo nunca nada, y son muchas
horas de 1976 y 1977. Y si me hablaron del «terrorista» Jaroslavsky, jCé-
sar Jaroslavsky!, y que habia que matar a todos los judios. No podemos
hacer un diagnostico sin saber que hay una tremenda complicidad civil,
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pero no porque la gente sea mal a, es un problema de subjetividad. No hay
ningun terrorismo de estado sin complicidad civil. Tenemos que tener en
cuenta que hay mucha gente que piensa asi.
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I. Circuito Teatral Barracas:
Zurcido a mano'y la resistencia
desde la memoria

Marcela Bidegain

Zurcido a mano es el Ultimo espectaculo que el Teatral Barracas pre-
sentd en el 2004, repuso en el 2005 y en el marco de décimo cumpleafios
del Circuito Cultural Barracas reestrenaron en abril de 2006.

El espectéculo, bien puede ser considerado una suerte de continuacion
sobre la tematica que el grupo comunitario ya habia empezado a explorar
en 1999 con «Los chicos del cordel» en la medida en que ambos cuentan
la historia de su comunidad, lo que les pasd y 1o que les pasay de lo que
como comunidad les dueley através del teatro pueden comunicar. Porque
lo que cuentan y cantan estos espectacul os sea quizé parecido alo que les
sucede a otros barrios o comunidadesy, en este sentido, es ésta una de las
caracteristicas esenciales de la produccion de quienes hacen teatro en la
busqueda de testimonio, memoriay compromiso.

Zurcido a mano es una «Cantata barrial en cuatro movimientos» y se
ambientaen el mismo galpon que es el centro de reunion de laagrupacion.
La escenografia reproduce una antigua barraca, abergue tosco, con res-
tos de lo que podria haber sido una antigua hilanderia, pero que ya no
existe. Una barraca es por definicion un edificio para depositar cereales,
lanas, cueros y otros efectos destinados a comercio y fue lo que dio
nombre aeste pueblo. Un cartel alaizquierdadel escenario reza: «Acopios
de frutos del barrio». Cita que € director de la compafiia de Barracas,
Ricardo Talento, comentaba que alguna vez ley6 como «Acopios de frutos
del pais» cuando Barracas, por su posicion estratégica cercana al puerto,
exportabay distribuiaen el pais cuerosy aimentosy constituia su princi-
pal fuente de riqueza.

Leyendo la historia barraquense, cuando comenzaron a instalarse las
primeras barracas y saladeros de cuero, poco a poco se asentaron familias
pudientes como lasdel Almirante Brown, lafamiliadelos Cambaceres, |os
Alzaga, los Montes de Oca, en las quintas que retrata José Marmol en su
novelaAmalia hastaque laepidemiadefiebre amarillalosobligb aemigrar
a otros lugares.

¢Qué fue lo que la compaiia dirigida por Los Calandracas, |os directo-
res artisticos del Circuito, encontraron para trabajar en este proyecto con
los vecinos?
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El disparador fue unaimagen que Ricardo Talento vio mientrastransita-
ba por el Puente Pueyrreddn desde Avellaneda hacialacapital, abgjoy asu
izquierda: un pedacito de patio escondido entre yuyos y pastizales. Un
pedacito de patio que quedd como testimonio y memoriadelo quelacons-
truccion de la autopista por decreto de Cacciatore dividid a Barracas en
dosy demoli6 con topadoras en menos de un mes o que habiasido lazona
comercial del vigjo Barracas y las casonas mas antiguas. Por supuesto no
hubo lugar paralaconsultao laqueja*

Esa poderosa imagen fue trasmitida a los vecinos en las charlas de mesa
que tienen los grupos comunitarios antes de empezar con un nuevo trabajo
y, apartir de€ella, cientosde historiasy de anécdotas que |os mismos vecinos
experimentaron en carne propia o que escucharon de sus familiares, amigos
0 vecinos. Porque de esta manera se gestan los espectaculos de teatro co-
munitario: con las historias que los mismos vecinos traen y trabagjan en las
improvisaciones. Y en este caso, también apoyada por la misica en vivo
que, para el espectacul o fue creando Néstor L opez para explorar climas con
su grupo orquestal de nifios, adolescentes y adultos que gecutan violines,
guitarras, percusion y esencial mente cantan acompafiando a todas las voces
del elenco de sesenta integrantes. Porque Zurcido a mano es una cantata,
una composicion de increible poesia para ser cantada.

Durante varios meses se escucharon historias y el espectéculo, que ya
esta plasmado en papel por quien dirige el espectéculo, aborda en los cua-
tro movimientos las distintas etapas de |a historia de Barracas.

En De fantasmas, olvidos y desgarros, Zurcido a mano propone exorci-
zar el olvido y los fantasmas de lo que en otro tiempo fue un lugar de
trabajo con fébricas donde |os primeros inmigrantes italianos, espafiolesy
turcos, entre otros, Ilegaban y encontraban trabajo, conformaban el ba-
rrio, las casas, los inquilinatos y los padres ensefiaban valores a sus hijos.
Pero hoy, quien recorre Barracas encuentra fébricas cerradas porque como
cantan coralmente en la cancidn Nos hicieron creer, alos barraguenses les
hicieron creer que las fébricas eran vigjas y obsoletas, que lo que se fabri-
cabaerade malacalidad, que el barrio yano eraindustria y que tenia que
cambiar. El resultado de todo este macabro plan termind con el cierre de
General Motors, lafébrica de tejidos Piccaluga, Noel, Aguila, Medias Pa-
ris, Marmolerias Campolonghi y Fratte, PapeleraArgentina, Fabril Finan-
ciera, fébricas de cuero, de ropa y de camisas, y asi, las operarias de
fébricay los obreros se convirtieron en los cartoneros que hoy sufren la
indignidad de recoger los despojos del trabajo de otros.

1 El brigadier Cacciatore, intendente delaciudad de BuenosAires enlos afios de ladictadura,
decidi6 la construccién de ocho autopistas, de las que sélo se concretaron dos: la Perito
Moreno, y la 25 de Mayo. Por €l costo se pagé un sobreprecio de varios millones de dolares
que fueron financiados con la deuda externa. Para esta construccion se expropiaron y derri-
baron casasy se dividieron barrios, hecho que causé un dafio irreparable a paisaje urbano.
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Lahilanderiaque escenificael espectacul o de notableteatralidad hoy no
existe, por 1o que no se puede hilar, pero si se puede zurcir o suplir con
puntadas muy juntasy entrelazadas los hilos que faltan en un tejido social
desgarrado. Zurcir a mano porque un mundo late en ese barrio y vale la
penazurcir los desgarros que dicen en el fondo quiénes son los barraquen-
sesy reconstruir, de este modo, su propia identidad y memoria.

De escombros, autopistas y derrumbes del alma es el momento tragico,
molto delirante de la cantata porque cuenta otro saqueo, éste por decreto,
por prepotenciamilitar, por construir unaautopistay demoler casasacambio
de dinero y condiciones de vida desfavorables. Es en este momento del
espectaculo en el que surgen las historias de los que se resistieron a dejar
su lugar de residencia alin a cambio de su propiavida. De agquellos que se
Ilevaron en su bolsito de mano una porcidn de baldosa o cerraron con llave
las puertas que ya no estaban.

Laautopistasellevé los patios g edrezados de bal dosas parej as, las parras
gue como techo refrescaban |os calurosos veranos, algunos vigjos aljibes,
las macetas con sus malvones y las glicinas. La autopista partio, abrié en
dosaBarracas, dispersd alas familias, desuni6 alos vecinos. Barracas pier-
de su furor dado que también se inhabilita su estacion de trenes.

En este movimiento, la agrupacion teatral cuenta la decadencia del tra-
bajador y profesional y de como sobrevivieron los embates de la locura
por la prometida modernizacién de Barracas con diferentes rebusques.
Son muy pintorescas | as intervenciones de quien de ser secretaria ejecuti-
vadevino en repostera, de quien tenia consultorio médico y hoy hace reiki
adomicilio, de quien teniacomercio en Montes de Ocay termind trabajan-
do de remisero o de quien de ser operaria de fabrica de pantalones paso a
remendar dobladillos en su domicilio.

De transito pesado, grietas y bancarrotas se define como un grotesco
allegro. El transito pesado sigue pasando por grietas y bancarrotas. La
suerte de mucha gente se desbarranco, la barraca del barrio, ahora es
acopio de gente, delos nuevos inmigrantes. peruanos, bolivianos, urugua-
y0s que viene a pais corridos por otras miserias similares a las nuestras.

Pero sobrevino el encierro por miedo a asalto, desapareci6 la reunion
enlaplaza, los juegos en lavereda, desaparecio el cluby el café de barrio.

Hoy lastresvillasde emergencia, la21, 24, y 26 son varios de los tantos
lugares expuestos histéricamente a la indigencia. Y en estos casos a la
mayor cantidad de epidemias por su cercania con €l riachuelo y por la
extrema pobreza de sus habitantes.

De suefios nunca sofiados, de suefios mal sofiados y de suefios que se
empiezan a sofiar es el andante, molto empecinado del espectéculo teatral
y musical. Como cada vez que se marca un cambio de movimiento en la
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cantata, girala rueda de una maquina manual, la maguina del viento, que
desata su ruido y los personajes, por su efecto, son arremolinados y pare-
cen ser arrojados a otro tiempo o lugar. Pero esta vez € viento no logra
desparramarlos, por €l contrario luchan contra é y sobreviene el mensaje
esperanzador, laresistenciadel grupo comunitario ano dejar pasar de lado
los acontecimientos y a hacerse eco de lo que viven y vivieron. Ricardo
Talento, €l director de la obra, opina «...que hasta que como sociedad no
seamos capaces de sofiarnos, el viento nos va a llevar para el lado que
quiera y no para el nosotros queramos». La compafiia entera, entonces,
construye una barricada con lo que quedo de |a hilanderia destruida por €l
abandono y €l paso del tiempo. Porque convencidos de que las sombrasy
el olvido hacen dafio, se proponen con tozudez zurcir los desgarros. Por-
gue estan seguros de que no hay futuro sin movimiento y el movimiento
supone hacerse cargo del pasado y del presente, de testimoniarlo, hacerlo
conocer y seguir luchando para que este lugar del sur sea, alguna vez,
tenido en cuenta por los gobernantes. Dolor y lucha, pero también resis-
tencia para que el publico conozca la historia de Barracas y después de
permitirse emacionarse con €l cierre del espectéculo, pueda (y como lo
hace después de cada funcién) traer nuevas anécdotas y nuevos recuer-
dos, historias propiasy genas para seguir enriqueciendo el espectéculo.

Nota del coordinador del volumen

El presente andlisis de MarcelaBidegain dedicado al espectéaculo Zurci-
do a mano se enmarca en sus estudios sobre teatro comunitario y los
teatristas méas destacados del movimiento. El lector interesado puede con-
sultar, entre los trabajos de Bidegain sobre el tema, los siguientes:

Marcela Bidegain, «El teatro de Ricardo Talento: Los chicos del cordel, una
metéfora de la exclusién», en El nuevo teatro de Buenos Aires en la postdicta-
dura (1983-2001). Micropoéticas I, J. Dubatti coord., Buenos Aires, Edicio-
nes del Instituto Movilizador de Fondos Cooperativos, Centro Cultural de la
Cooperacion, 2002, pp.356-365.

-, «Catalinas Sur y El Fulgor Argentino: a rescate de la memoria para la cons-
truccion de una utopia» y «Los Calandracas, una vocacion comunitaria», en El
teatro de grupos, compafiias y otras formaciones (1983-2002). Micropoéti-
cas I, J. Dubatti coordinador, Buenos Aires, Ediciones del Instituto Moviliza-
dor de Fondos Cooperativos, Centro Cultural de la Cooperacién, 2003, pp. 127-
141 y pp.297-315 respectivamente.

-, «Grupo de Teatro Catalinas Sur. Historia de una utopia», Palos y Piedras.
Revista de Politica Teatral, a. I, n. 1 (noviembre 2003), pp. 50-59.

-, «Los Calandracas», «Catalinas Sur», «Teatro para armar», en Cuando el Arte da
respuestas. 43 proyectos de Cultura para el Desarrollo Social, Jorge Dubatti y
Claudio Pansera coords., Buenos Aires, Ediciones Artes Escénicas, Col. Culturay
Desarrollo Social, 2006, pp. 79-83, pp. 84-91 y pp. 333-348 respectivamente.

-, El teatro comunitario, Buenos Aires, Atuel, Col. Biblioteca de Historia del
Teatro Occidental (en prensa).
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Il Diablomundo: Veinte anos de
blUsqueda estética e ideoldgica en
el Conurbano Sur

Patricia Devesa

EL TEATRO EN LOS BORDES : UN ESPACIO DE RESISTENCIA

Antes de abordar la historia del grupo, merece una consideracion espe-
cial el campo teatral surefio y de qué manera se inscribe en €.

Frente a la crisis que atraviesa la Argentina -la instalacion de un modelo
neoliberal, el auge delaglobalizacidn, €l empobrecimiento delas paliticas cul-
turales-, € teatro responde produciendo més que nunca; ha convertido su
espacio en un espacio de resistencia. De alguna manera, esta crisis hafavore-
cido e desarrallo y la consolidacion de los grupos teatrales de la zona sur del
Conurbano bonaerense. La situacin econdmicadeterminé un cambio favora:
ble, entanto las compafiias sevieron imposibilitadas de trad adar suselencosa
ambito portefio por los costos que elo implicay se profundizé lalabor en los
barrios de pertenencia. Esamisma dificultad de asumir los gastos que implica
moverse delaperiferiaal centro, también, lasufrio el espectador que comenzo
abuscar, dentrodelolocal, e espectacul o teatral. Sin embargo, el mayor logro
es haber cautivado aun publico que, hastaahora, no asistiaa teatro. Quedade
manifiesto que en momentos de crisis se hace prioritaria la necesidad de ex-
presarse. Los tedtristas de la zona sur han encontrado la forma de transformar
laprecariedad en creacion estética e ideol Ggica

Sus producciones se acercan a concepto de teatro pobre —seguin los
términos de Jerzy Grotowski'- en tanto |as puestas en escena estan basadas
en «una extrema economia de los medios escénicos»(iluminacién, decora-
dos, vestuario, entre otras), no como finalidad estética sino impuesta por la
situacion econdmica. Esto implicala explotacion a maximo del trabagjo del
actor -siendo ge de la puesta en escena- y su peculiar relacion con € pabli-
co, creandose una verdadera rel aci 6n auréti ca—se establece un vinculo entre
€l espectador y € actor sin medios técnicos, es pura presencia-. Otro aspec-
to que caracteriza alos creadores del Conurbano es que seimpuso lafigura
del teatrista, yaque no se limita a un rol especifico o restrictivo (actuacion,
direccion, escenografia, iluminacion, dramaturgia, etc.) sino que suma to-
dos o casi todos los oficios del arte del espectaculo.?

1 Grotowski, Jerzy, 2000, Hacia un teatro pobre, México, Siglo XX| Editores.
2 Dubatti, op. cit., 1999.
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Existe una gran diversidad en e campo de las artes escénicas surefias:
teatro de repertorio, de creacion colectiva, teatro comunitario y politico,
infantil, de titeres para nifios y para adultos, de objetos, café concert, narra:
dores orales, payasos, mimos, circo, entre otros; |llevados adelante por gru-
pos de autogestion que van desde grupos jovenes hasta grupos de trayecto-
riay reconocimiento -como o son el Teatro de las Memorias de Lomas de
Zamora, generador ideologia, compromiso y espacios de encuentro, y €l
Galpdn Diablomundo de Temperley, verdadero grupo faro de laregion-.

Se crearon y se crean multiples espacios para la representacion, rom-
piendo, en general, con €l teatro ala italiana de arquitectura jerarquizada
que ubica al publico a distancia. Es por esto que se conviertan en escena-
rios. plazas, galpones, piquetes, espacios tomados o recuperados, escue-
las, bares, asi como salas independientes y centros culturales.

La difusion —prevaleciendo €l boca a boca- y €l intercambio entre los
teatristas son algunas de las dificultades que atraviesan estos grupos de
autogestion. Es a partir de éstas y otras inquietudes que se crea SURCO
(Asociacién de Teatristas del Conurbano Sur) en laque se relinen bajo una
misma linea de trabajo: fortalecer el vinculo, crear nuevos canaes de in-
tercambio y de proyeccion profesional, poder pelear en forma conjunta
politicas que respeten las particularidades de la region y los derechos de
los artistas en el marco del Instituto Nacional del Teatroy disponer de una
bolsadetrabajo. Enjulio del 2002 organizaron el Primer Festival de Teatro
Independiente del Sur del Conurbano, en el que participaron veintiséis es-
pectécul os en nueve salas simultdneamente, que siguen desarrollando con
ciertairregularidad.

L as politicas hegemanicas se han ubicado en el centro, desplazando hacia
la periferia a los oprimidos y es en esa periferia, que es a su vez doble:
geogréficay politica, donde se construye una cultura de la resistencia.®

DOS DECADAS DE CREACION Y DE TRABAJO INCESANTE EN LA ZONA SUR

Iniciar la investigacion de la regién implica necesariamente abordar en
primer lugar el grupo teatral Diablomundo por variasrazones. Esun referen-
teindiscutible paralos teatristas de la zona por su reconocida trayectoria, €l
mantenimiento de su sala, los intercambios generados con grupos naciona:
leseinternacionalesquelosvisitarony visitan, laconstante investigacion en
el &reateatral y en otras &reas artisticas que la complementan y su perma
nente creacion y diversidad estética. Ademas, son formadores de nuevos
actores y perfeccionan los ya consagrados; pero, por sobre todo, haben
elegido permanecer en el barrio y transformar, asi, esa periferia en centro.

3 Zangaro, Patricia, 2003, Des-montajes. Reflexiones sobre dramaturgia y dramaturgos,
BuenosAires, LaBohemia
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Entre los afios 1980 y1981, bajo la Agrupacion de Teatro Rioplatense
dirigida por Gustavo Dileo* Roberto Uriona se desempefié como actor de
Hormiga Negra de Lorenzo Quinteros, Juan Moreira de José Podest4, El
hincha de Discépolo, entre otras, en €l Teatro Ateneo de Temperley y en el
Teatro Circo de Lomas de Zamorayy, luego, en Bs. As. y en Uruguay. De
espiritu circense, recuerda que, para ese entonces, salian a recorrer el
interior en micro y con un mimedgrafo con el que iban cambiando las
fechas y lugares de representacion.

Abandonar la Agrupacion significd para los Uriona un cambio estético
fundamental: dejaron el teatro de repertorio de tradicién popular rioplatense,
por otro de creacion colectiva basado, ya no en textos draméticos, sino en
leyendas |atinoamericanas, dirigidas fundamentalmenteal publico infantil.

En 1982, Roberto y Carlos Urionafundan el Ndcleo de Artistas del Sur,
en cooperativa, cuya primera produccion fue Juguemos con el sol, jugue-
mos con la luna, sobre laleyenda del juego de la pelotadel Popol Vuh. El
texto de Roberto Urionafue publicado por Librosdel Quirquincho en 1987,
siendo su primera incursién a mundo de la escritura. Se estrené en una
escuelaen lalocalidad de LanUs. Juguemos... los aparta del teatro conven-
cional que venian desarrollando —pegado al texto dramético- y seinclinan
a la utilizacion de la pista con un frente circular como escenario sobre la
gue se despliegan |os mufiecos-titeres, evitando, de esta manera, |0 estéti-
co de los paneles.

La segunda obra, Construyo un &rbol- construyo un hombre, la escribe
Roberto en 1983, que junto ala anterior se presentan en girasy en tempo-
radas en diversoslugares delaprovinciade BuenosAires, en el Festival de
Necochea de Espectaculos Infantiles en 1985y en Capital Federal.

Disuelto el Nucleo de Artistas del Sur, fundan el grupo teatral Diablo-
mundo® en enero de 1985, bajo unaforma organizativa de teatro de coope-
rativa. Se integré en sus comienzos por seis actores titiriteros: 1os herma-

4 La Agrupacion, si bien no trabaj6 exclusivamente el teatro de calle, fue la excepcion
durante la Ultimadictaduraen laArgentina, ya que desde 1979 utilizabaterrenos baldiosy
plazas para poner sus obras, gracias a la mediacion de los comerciantes de Lomas de
Zamora, quienes conseguian los permisos delas comisarias. También desarrollaron lo que
Sse conoce como teatro reldmpago: escenas teatrales rapidas sin previa difusion para evitar
prohibiciones. Ver El teatro de la callejero en la Argentina y en el Brasil democraticos del
’80, Bs. As, 2003, Editorial Nueva Generacion.

5 El grupo se form6 saliendo de la dictaduray su nombre surge a partir de un trabajo de
adaptacion del Mio Cid, en el que se entretejian textos del poeta romantico espaol José de
Espronceda, quien en su Ultimo extenso e inacabado poema El Diablo mundo plantea que
si Dios se ocupa de |os poderosos, alos pobres les queda el diablo como alternativa. «Hoy
€l nombre tiene otro sentido: esa cuestion de estar transitando todos los lugares, no sélo los
lugares luminosos sino los descuidados. Por otro lado, €l Diablo tiene esaimagen de angel
caido y la humanidad, hoy méas que nunca, demuestra que somos angeles caidos» Revista
Planetario, sin fecha
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nos Uriona, |as esposas de ambos: Miriam Gonzélez e Ibis Perla Logarzo,
Susana Adridn y Jorge Sansosti, a los que se suman més adelante Ariel
Calvis, Marcelo Frasca, musicos, escenografos, disefiadores plasticos y
otros profesionales ligados al arte del titere, €l circo, lamurga, el candom-
be, €l teatro de objetos, entre otros.

En 1985 seestrenaen VillaFiorito El fuego de Roberto Urionay Miriam
Gonzdl ez, también apartir de leyendas precol ombinas, que abordalatrans-
mision del saber. Aclara Carlos Uriona:

El conocimiento ha sido una herramienta de poder. El origen del
fuegoy su posterior utilizacion simbolizo6 en esas culturas el cono-
cimiento y las historias tratan del enfrentamiento entre los pocos
gue lo poseen y los muchos que se someten ante sus poderes, o
luchan por ser protagonistas de la historiay decidir su futuro.

Lesigue en 1986 llusiones y porfias de creacion colectiva. Un espectd
culo que hizo historia: casi diez afios de puesta en escena y de carécter
itinerante. Es por ello que recurrieron a una escenografia facilmente mon-
table, reemplazando el sonido por misica en vivo - 0s actores cantaban y
gjecutaban instrumentos de percusion y guitarra-. La dramaturgia fue de
creacion colectiva, excepto la tltima historia de las cuatro que conforman
la puesta, que estuvo basada e inspirada en el texto dramético de Roberto
Espinosa El payaso y el pan. Los protagonistas de la obra eran grandes
titeres- mufiecos manejados por detrasy alavistadel pdblico enlaqueel
paso del titere a actor y del actor a titere, a pesar de mostrar el artificio,
quedabaimperceptibley sin que hallaquiebre, graciasal trabajo gestual del
elenco. En tanto, 10s roles secundarios eran interpretados por |os actores.
lusiones... significo parael grupo el reconocimiento en el campo interna-
cional, en especial, por su relacion con el grupo de teatro callgjero estado-
unidense Bread and Puppet, dirigido por Peter Schumann.

Un afio después, Hasta el Otro carnaval en coproduccion con el trio El
cantar de la vereda que fue concebido como un recital de musica con
puesta en escena. Murgas, candombes y canciones se arman sobre un
texto unificador, un extenso poema, Titeres en la Boca del Riachuelo, de
Raul Gonzélez Tufion.

Entre los afios 1985 y 2000 realizaron més de treinta giras por laArgen-
tinay asisten a festivales nacionales. En ese entonces, se podian ver sus
espectéculos en sociedades de fomento, sindicatos, escuelas, universida-
des, fébricas, parques y plazas 0 en su propio teatro El tablado (1985-
1988) en Lomas de Zamora Y, luego, en El Galpdn Diablomundo (1988-
hasta hoy) en Temperley. A partir del 90 participan en giras y festivales
internacionales en EEUU, Colombia, Finlandia, Suecia, entre otros.

En 1990 se estrend Entresuefios con dramaturgia de Miriam Gonzalez.
En 1991, en coproduccién con el Baltimore Theatre Project, comisionada
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por el Annemberg Center de Filadelfia, EEUU, llevaaescena Sachamanta
Salamanca -bajo unaatmésfera de musicafolcléricay mascaras, trabaja-
ron el mito popular del enfrenamiento con el diablo por el conocimiento, a
partir de un duelo entre éste y un paisano, basandose en las leyendas ar-
gentinas y latinoamericanas sobre «la cueva del saber»-. Dos afios des-
pués, también en EEUU, pero en este ocasion en laUniversidad de Tennes-
se, se estrend The Royal Hunt of de Sun de P. Schaeffer y producida por
Clarence Brown Theatre Company, la Unica obra de toda la produccion
como Diablomundo que no es de autoria del grupo o de alguno de sus
integrantes. Entre ambas producen Naufragos, pieza que marca una rup-
tura con los trabajos anteriores e inicia un cambio estético planteado a
partir dela problematicade lalenguay suslimitaciones, experimentada en
lasgiraspor el exterior. EEUU les abrid un nuevo abanico de percepciones,
yaquelapalabratraducidalimitabalos matices de significacion. Por o que
este espectéculo carece de texto y se instala la necesidad de inscribir la
palabra en el cuerpo del actor. De ahi, surge como prioritario profundizar
el gesto y lamusica, no casualmente entra al grupo Ariel Calvis, pilar en
esta materia. La pieza se enriquece en signos visuales 'y sonoros.

Junto alos grupos Catalinas Sur, Los Calandracasy La Runfla montaron
dos espectéculos callejeros memorables en plazas portefias: Le robaron el
rio a Buenos Aires (1994) y Utdpicos y malentretenidos (1995), cerrdndose
de alguna manera la etapa que ellos mismos definen como masiva.

Lesiguen El &bum delaFamilia Sepia(1996), Retazos (1997), Retazos
del olvido (1998), De Ulisesy Penélope, larisao €l gesto delaflor, Lagri-
mas de Luz (2000), Ecos de los espejosy Margaritas...no (2002) y Efime-
ras o Lafortaleza de lo pequefio (2004).

Han recibido en sus teatros a compafias extranjeras. Bulul Theatre de
Francia, La Tarumba de Pert, La Tarima de Colombia, Bread and Puppet
de EEUU parael dictado de conferencias, intercambios artisticos, entrena-
mientos conjuntos y presentaciones de sus espectacul os.

PEDAGOGIA Y POETICA DE ACTUACION

Su labor se extiende al area pedagdgica. Caben destacar los talleres
abiertos realizados entre 1994 y 1996 en la Plaza de Temperley para la
comunidad: murga, percusion, canto, bailey circo (malabares, acrobacia
y zancos).

Frente a la pregunta cdmo hacer teatro, se definen como ametddicos.
Saben como hacer su teatro, pero esperan que cada alumno descubra,
explorey decidasu metodologia. Aunque consideran que a actor como un
todo integral, capaz de crear una tematica, cantar, tocar instrumentos,
manipular mufiecos y objetos, decidir sobre la escenografiay la pléstica
gue requiere la pieza, apoyandose en sus propias técnicas 'y, asi, construir
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un puente con el espectador para que éste pueda imaginar, sensibilizarse,
involucrarse y ser participe.

Muchas veces parten de imégenes gque provienen de una pelicula, de
unapinturao de olores, apelan atodo tipo de sensaciones. No ya parten de
un texto dramatico, sino de situaciones, poemas, conflictos que estan dis-
puestos a profundizar; para provocar en el espectador sensaciones y no
verdades, desde el trabajo actoral y desde un contenido poético.

No piensan apriori en un publico determinado, se va dando en el proce-
so de creacion y se define cuando el espectécul o esté acabado.

Sostienen que el espectador ideal esaquél que se entrega més libremen-
tey, sin ataduras, ingresa a juego, ala aventura, a descubrimiento y ,de
esamanera, se acercaa espectéaculo. Por lo que ven masfacil laentradaal
publico infantil que al adulto. Aunque ambos se formulan las mismas pre-
guntas esenciales.

Consideran que €l teatro y el arte son necesarios, no por masivos, sino
«como remedio magico»; en tanto nos posibilitan entrar a otros estados de
percepcion. Y, devuelve a espectador |0 conexion con su propio ser, con
autenticidad, con lo universal como reverso de décadas anclados en €l
parecer.

En sus comienzos, trabajaron sobre codigos comunes entre ellos y el
publico con el fin de establecer una comunicacion més directa, es por eso
gueincursionaron en el sainete, lagauchesca, lostiteres, enlaComediadel
Arte, entre otros. Sus puestas en escena, mas que un gran despliegue de
produccion, ponen el acento en el manejo del cuerpo y de lavoz.

El avance en laexperimentacién teatral implico, ademasdelapérdidaen
lo econdémico, la pérdida de un publico cautivo. El teatro paralas escuelas
los condicionaba. Dieron lugar a espectaculos més bellos artisticamente,
pero mas herméticos para el espectador.

Sus obras no tienen una historia, sino un todo poético, tienden a lo
universal, no a lo individual. «El teatro no es una cotidianeidad, es una
experiencia mistica. Es una conexion energética, dice Roberto Uriona.

Actualmente del grupo originario quedan tresintegrantes: Roberto Urio-
na, Miriam Gonzélez y Ariel Calvis. Se encuentran en una etapa de experi-
mentacién y entrenamiento, por lo que no ofrecen muy pocas funciones.
En los ultimos tiempos, cansados del discurso, de la bajada de linea, de
ofrecer respuestas, han preferido profundizar preguntas. Preguntas exis-
tenciales que los llevan a esta mas en contacto con el cuerpo, con las
sensaciones, con la metéfora, con la otredad.

Comparten estas dos décadas teatrales con dos espectaculos que fue-
ron estrenados afines del 2004: Brisas en aguas -»piezateatral paraactri-
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ces en patines y objetos con ama para chicosy grandes»- y Lo innombra-
ble -obra de tres clowns «desgarrados» a partir de un trabajo de investiga-
cion sin estructura previa, presenciando en cada funcion el proceso de
creacion en escena-; con dramaturgia 'y direccion de Miriam Gonzéles y
Raoberto Urionaen la primeray coordinadores de la segunda.

El trabajo realizado por Diablomundo es inmenso, diverso y valioso.
Abarcadesde €l circo criollo, lapantomima, laComedia del Arte, €l teatro
callgjero, lastradiciones precolombinas, el teatro de titeresy de objetos, €l
clown, el teatro experimental, lainfluencia/ admiracion de Beckett, Baus-
ch, Artaud y Kantor, la produccion a partir de material no dramético —
poético y filosdfico-, entre otros aspectos.

Da cuenta de lo que significa su presencia en la region y lo que ha
generado en ella, por lo que esimprescindible su entrada en la historia del
teatro argentino de la postdictaduray contribuir, asi, alas denominadas de
las historias del presente.

BIBLOGRAFA NO CONSIGNADA EN NOTAS:
Artaud, Antonin, 2002, El teatro y su doble, Buenos Aires, Retérica Ediciones

Brook, Peter, 1998, El espacio vacio. Arte y técnica del teatro, Barcelona Pe-
ninsula.

Dubatti, Jorge, 2002, Teatro jeroglifico. Herramientas de poética teatral, Buenos
Aires, Atuel

-, 2003, El convivio teatral. Teoria y practica del Teatro Comparado, Buenos
Aires, Atuel

Kantor, Tadeusz, 2003, El teatro de la muerte, Buenos Aires, Ediciones de la
Flor

Seibel, Beatriz, 1993, Historia del circo, Buenos Aires, Ediciones del Sol.
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V. Resignificando Tres Hermanas:

Apuntes sobre Innovacion y Permanencia en «Un
hombre que se ahoga» de Daniel Veronese

Pamela Brownell

La vida a nosotros nos ahoga — Irina
Todo siempre resulta al revés de lo que deseamos - Olga

INTRODUCCION

Al ver Un hombre que se ahoga laprimeravez, y pensando ya en escri-
bir algo sobre ella, lo primero que surgié en mi como deseo parael andlisis
fue una curiosidad profunda por desentrafiar cudles eran las claves de ese
didlogo entre dos obras, ain las més sutiles; cuanto era propio de esto y
cuanto de aguello; cuanto habia del Chéjov original, cuanto de Chéov
segln Daniel Veronese y cuanto era exclusivo de Veronese. Si bien es
imposible el logro acabado de ese objetivo inicial, o comento porque es
éstalablsguedaque guiael trabajoy el resultado de ellason algunasidesas,
algunos gjes posibles para pensar como y donde se juega este didlogo.

La metodol ogia que me propuse para rastrear qué erainnovacion y qué
erapermanencia en laobrafuelasiguiente: en primer lugar, reconstruir €l
texto de laobraa partir de comparar todos |os parlamentos de | os persona-
jes, sus accionesy €l resto de los elementos de |a puesta en escena con €l
texto de Tres hermanas; luego de minuciosamente colmar de anotaciones,
flechas y garabatos mi copia del texto, armar una tabla para organizar la
informacion que surgiria de esareconstruccion, alaque dividi en «Lo que
quedd», «Lo que salio» y «Lo que entrdx»; por ultimo, buscar qué conclu-
siones podian sacarse a observar la obra desde esta descomposicion y
gue sistematizacion podia hacerse para proponer algunos lugares desde
dénde entender ese juego entre innovacion y permanencia.

Como primeras observaciones, puede decirse que el texto es represen-
tado en su amplia mayoria, aungue el orden en que se suceden las escenas
y en el que son dichos cada uno de | os parlamentos ha sido completamente
modificado; quelainversion del género detodos|os personajesresultauno
de los elementos fundamentales de innovacion, y que la escenografia, la
iluminaciony el vestuario son absolutamente distintos de |os indicados en
el texto de Chéjov.

También, puede mencionarse aqui que los persongjes, alin siendo las
mujeres hombresy 1os hombres mujeres, son |lamados segiin |os nombres
con que se losidentifica en el texto de Tres Hermanas (en |los casos en los
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que se los identifica por su apellido, sélo éste se conserva), aunque a
Tusenbaj y a Chebutikin, que mantienen esa denominacion seguin se lee en
el programa de mano, se les dice Baronesay Doctora respectivamente, y
gue dos personajes, Fedotik y Rode, no aparecen en Un hombre que se
ahoga, como tampoco lo hacen criados, soldados o musicos que tienen
pequerias intervenciones sin parlamentos en la obra de Chéjov.

Por Ultimo, en tanto Tres hermanas es una obradividida en cuatro actos
entre los cudles se sugiere un paso considerable del tiempo y paralos que
Chejov indica distintas escenografias, cambios de lucesy de vestuario, Un
hombre que se ahoga no tiene divisién algunay el paso del tiempo sblo
puede deducirse —no sin esfuerzo- de lo que dicen los persongjes, al tiem-
po que escenografia, iluminacion y vestuario se mantienen uniformesen el
transcurso de toda la obra.

APUNTES

Continuando con |las observaciones que surgen tras el andlisis compara-
tivo descripto, estos son algunos apuntes para una posible comprension de
como se haresignificado Tres Hermanas apartir de qué hapermanecido de
ellaen Un hombre que se ahoga y cudles han sido las innovaciones pro-
puestas por Veronese.

Universalidad: deslocalizacion y destemporalizacion:

Tal vez el planisferio que cuelga sobre la pared hiimeda nos sugiere esta
universalidad desde el comienzo. Merefiero con esto de «universalidad» a
que puede percibirse en distintos aspectos de Un hombre que se ahoga una
vocacion por hacer extensiva la problemética de |as tres hermanas mucho
mas all4 de la Rusia del 1900, pese a que la obra de Chéjov esté llena de
referencias a ese MoscU tan afiorado, al clima, a callesy otros lugares de
esa ciudad, asi como a otras ciudades de Rusia. También abunda en citas
de escritores rusos 0 comentarios sobre la situacion que se vive en el pai's
en el momento en que transcurre laobra. En la obra de Veronese, sabemos
gue estan en Rusia porque continuamente mencionan €l deseo deirseala
capital, aMoscU, pero nada en sus ropas, en su formade hablar, en lo que
dicen nos lleva concretamente a Rusia. Oimos hablar de Moscl como ese
otro lugar deseado, el lugar donde esta soleado y no hace frio ni hay
mosquitos, como dice Olga, o donde se puede encontrar el verdadero
amor, como esperaba lrina, o donde Andrei ibaaser profesor delauniver-
sidad. Es €l lugar de los suefios cumplidos. Los nombres de las calles se
han omitido, Irina cuenta que una mujer queria mandar un telegrama ala
capital, y no a Saratov, Vershinin no habladel Cuartel Rojo y cuando filo-
sofando habla de que «el hombre es capaz de pensamientos tan elevadosy
sin embargo en la vida se contenta con tan poco» no dice «al hombre ruso
le es propio un elevado modo de pensar», como o hace en Tres Herma-
nas. Tampoco la Baronesa aclara que es rusa pese a origen aleman de su
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apellido, como lo hace en dos ocasiones en €l texto original. Del mismo
modo, €l vestuario actual de los actores (casi un «no vestuario», podria
decirse, ya que varia segun lo que los actores tengan puesto o deseen
ponerse antes de cada funcion), asi como la mezcla de estilos del escaso
mobiliario que hay en escenay lafaltade cualquier otroindicio queanclela
historia en un momento historico determinado también se insertan en esta
linea de universalizacion. Es un problema que no es de un tiempo ni de un
lugar, sino que puede darse en cualquier lado y en cualquier momento.

La escena en el cuerpo y la accion en la palabra:

Gran parte de Tres hermanas transcurre en lasalade lacasade lafamilia,
unacasa de laataburguesia de su tiempo. Segun las indicaciones del texto,
en el primer y segundo acto debe verse en € escenario «una antesala con
columnas detras de las cuales se ve lasala», en € segundo acto |a habitacion
deOlgaelrinay en e cuarto, €l jardin de lacasa. Lejos de esto, € espacio
escénico en € que se desarrollaUn hombre que se ahoga esun lugar ancho
y no demasiado profundo invadido por e peso de la pared de fondo despin-
taday repleta de humedad sobre la que se apoya un pequefio armario y una
fila de asientos como de teatro vigjo y en la que cuelgan un pequefiisimo
cuadrito de maderatallada cerca del armario y, en € otro extremo, un gran
planisferio escolar. De espaldas al publico, justo donde finaliza la linea de
butacas, hay otra fila de asientos enfrentada a la anterior que, junto con las
paredes |ateraes, termina de delimitar el espacio. Aqui se sientan |os perso-
najes que «no estan en escena», aungue esto es sumamente relativo ya que
en ocasiones participan desde ali u otros personajes hablan dirigiéndose a
ellos. Respecto de los muebles, hay un sillon actual bastante desmejorado,
dossillas, aunadelascuaeslefatatodo e relleno del respaldoy unasuerte
desillén cuadrado y sin respaldo (por momentos sillon, por momentos mesa,
por momentos cama). L os estilos son completamente variados y solo tienen
en comun el verse gjados, desgastados. Nada en € ambiente sugiere ata
burguesia, y apenas si podria decirse que sugiere casay mucho menos sala,
antesdla o jardin. Los cambios de disposicion del espacio paralas distintas
escenas dependen de | os actores que van moviendo |os muebl es proponien-
do distintos ambientes o distintas miradas sobre ambientes que son sélo
sugeridos. Cuando pasan acomer, solo se sientan de otra manera, mueven el
sillén hacia un lado u otro. Pero, principamente, se ubican en uno u otro
lado. La escena parece recagr principamente en el cuerpo de los actores,
como s lallevaran con ellos. Al decir que van a sentarse acomer y ubicarse
de unamaneraimplican todo ese resto material que acompafiaria esaaccion
pero que aqui no parece ser necesario. Basta con los cuerposy las voces y
algunos elementos claves para acompafiar esos espacios que 10s cuerpos
sugieren. No hay pérdida en esta austeridad. Si hay sentido. Donde mas
claro puede verse esta inscripcion en € cuerpo de lo que de otra manera
estaria fuera de él es cuando golpean el piso con los pies o golpean las
manos sugiriendo que alguien llama. En e texto de Chejov se indica que
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golpean €l piso, pero no que son los actores |os que deben hacerlo. El [lama-
do es externo. Pero aqui los atraviesay nos llega a nosotros por medio de su
cuerpo. Del mismo modo que sellevalaescenaen e cuerpo, muchas accio-
nes quedan comprendidas en la palabra. Chebutikin regala a Irina un samo-
var de plata. El objeto esomitido en Un hombre que se ahoga, pero laaccion
no. Ellapresentael samovar, pero nadielo ve. Anfisadice quesirve el té pero
no seve ni té ni tacitas ni nada. Algo asi como lo que pasa con el transcurrir
del tiempo enlaobra. Sin explicacion a gunacomienzaahablarse de Bobbik,
el hijo de Andrei y Natasha... pero ¢como esta enfermo s hasta hace un
segundo no existia? Hay realidades que no tienen mas existenciaque lavida
gue tienen en las palabras. Y eso basta.

Emociones y personalidades exacerbadas:

Algo que ciertamente ha permanecido es el caracter de cada uno de los
personajes, asi como sus bulsguedas, sus deseos, sus objetivos en el mun-
do de la obra. Sin embargo, aunque han permanecido, no han guedado
igual. Solioni es algo excéntrica, extrafia, tal vez chocante en Tres herma-
nas, pero en Un hombre que se ahoga es definitivamente excéntrica, extra-
fiay chocante. En un texto que no es de Chéjov Irinale dice «¢Usted se da
cuenta que es patética? ¢Se da cuenta que es desubicada?. No quedan
dudas. En la discusion sobre si el chejartma es cordero o es ceballa, la
forma en que Solioni responde ala doctora, que le dice «yo le digo que es
cordero», repitiendo tres veces «y yo que es cebolla, que es cebolla, que es
cebolla» en un tono muy fuerte, muestra muy claramente que, al menos
ante |os demés —seguin ella argumenta- ella es «desagradable», como tam-
bién la llama Irina. Del mismo modo, Masha no es infeliz, sino que es
profundamente infeliz, y lo demuestra su actitud fisicay el gesto de su
cara durante toda la obra. Tampoco Natasha es algo frivolo o caprichoso,
ni Vershinin es sélo sofiadora. La apuesta parece ser mas fuerte alin en el
sentido de las personalidades y la expresion de las emociones. Natasha
estalla en capricho cuando se siente burlada, Vershinin se pierde en sus
suefios y sonrie cada vez que empieza a filosofar. Asi también, cuando
Natashay Andrei en Tres Hermanas «se besan», aqui se revuelcan sobre
unaimprovisada cama, o cuando Masha se enoja a irse Vershinin no sélo
habla mal a todos sino que revolea un osito de peluche gritando «jEsta
mierdal». Como respondiendo a una férmula que fuera «como en Chéov,
pero mas», todos |os personajes parecen mostrarse mas desnudos en sus
emociones, que aparecen notablemente exacebadas.

Violencia:

Un poco en relacion con el punto anterior, puede verse en Un hombre
que se ahoga una presencia de escenas de violencia que en Tres hermanas
no estan (al menos no plasmadas en lo fisico). Cuando Kuligin y Masha
discuten sobre la cenaen lo de ladirectora, se aprietan los brazos, setiran
del pelo. No es simplemente una discusion. En la escena en que Natasha
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maltrataaAnfisay Olgapeleacon ellapor eso, Irinainterviene empujando
y hasta pegéndole a Natasha, al tiempo que Olga le dice «y bueno, jque
comay que esté sentado!» gritando y acercandose répidamente hacia él
totalmente cargado de ira. En otro momento, Andrei le pega a Natasha,
cuando é se niega a pararse como €ellale pide y ya antes habiatirado el
sillén en el que é se acurruca cuando se encapricha. Otro gemplo es la
escena de Irinacon Solioni, en laque ellalo besa por lafuerzay él laecha
aempujones. El tltimo ejemplo que quiero dar agui de estafirme presencia
de elementos de violencia fisica en la obra de Veronese es el modo en que
Olga separa a Masha 'y Vershinin cuando se estan besando desesperada-
mente en su despedida. Interviene con mucha fuerza, tiréndole el pelo a
ellay sujetando a é cuando en el texto de Chejov solo dice «basta, bas-
ta...», sin que se indique que deba hacer ninguna accion.

Desnaturalizacion / Naturalizacion del texto:

Hablar al publico, recitar poemas, decir «gue es cebolla, que es ceballa,
gue es cebolla», muestra una forma de trabgjar €l texto que lo despega de
lo real. Como deciaa comienzo, practicamente todo €l texto es represen-
tado, pero la forma en que se lo dice puede llegar a distar mucho de la
formaen que se mantiene una conversacion en €l teatro realista. Esta «des-
naturalizacion» del texto parece oponerse a otra forma de trabajar con él
gue sereiteraen gran parte delaobra, que eslade su «naturalizacion». La
manera en que interaccionan los hermanos, como hablan en los momentos
en los que todos se superponen, el uso de el «acento argentino» suponen
por su parte un uso del texto que tiende allevarlo hacialo que para noso-
tros es unaformanormal de hablar. Asi, en distintos momentos de la obra,
pueden verse diferentes modos de hablar el texto original.

Interlocutores varios:

Resulta llamativo que muy pocas veces en Un hombre que se ahoga se
dan conversaciones puramente «de a dos», aunque estas abundan en €l
texto de Chejov. Yaladisposicion del espacio, con los actores siempre de
un modo u otro en escena, hacen difuso €l limite entre quiénes son los que
realmente estarian dentro de la habitacion donde se esta hablando (esto es,
si asumimos que se esta hablando dentro de algiin lugar en especial). Por
gjemplo, cuando Andrei hablacon Ferapont, primero hablaal pablico, lue-
go menciona a Natasha, se acercaa él, que esta sentado, le habla, le pega,
y después habla de sus hermanos, también sentados con los «fuera de
escenar, y se para frente a ellos y llora miréndolos, pero cuando se da
vuelta sigue hablando como si estuviera a solas con Ferapont. Este tipo de
cambiosen el interlocutor serepite. Hay unaideade mutabilidad y multipli-
cidad respecto de aquién se hablay quién estd escuchando. ¢Rea mente se
hablan unos aotros o cada uno hablasu historiay en el fondo selogramuy
poca comunicacién con los demés?
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Preguntas:

Un elemento destacado de innovacion en lo que refiere al texto es una
tendencia a formular muchas mas preguntas. Parlamentos que en Tres her-
manas son afirmaciones se vuelven interrogantes. Existen varios ejemplos
alolargo delaobraen relacion adistintostemas, pero el g emplo mésclaro
de esto me parece la ocasion en que la Baronesa esta hablando sobre €l
cambio posible en lavida futura. En la obra de Chejov, su parlamento es
«Usted dice que dentro de muchos afios la vida en la tierra sera hermosa.
Esverdad, pero paraparticipar en elladesde ahorahay que prepararse, hay
que trabajar». En la de Veronese, en cambio, el texto es «Usted dice que
dentro de muchos afios la vida en la tierra serd hermosa. Puede ser, pero
¢no habria que participar en ella desde ahora? ¢No habria que prepararse?
¢No habriaque trabajar?». En otro momento, en relacion también alavida
futura, agrega otra pregunta que no esta en €l texto de Tres Hermanas:
«¢Quién lavaahacer megjor si Nosotros No hacemos méas que conversar?».

Lavida nueva:

En estas preguntas respecto sobre esta vida distinta, utpica, reside
otro elemento importante de innovacion. Para Chejov, o a menos para
algunos personajes de su obra, esa vida estaba en camino. En una afirma-
cion similar alamarxiana «un fantasmarecorre Europa», laBaronesadice
«ha llegado la hora, avanza sobre todos nosotros una mole que ya esta
cerca», y luego dice «yo voy a trabajar y dentro de unos veinticinco o
treinta afos todos trabajaran». El texto de la Baronesa que remplaza al
recién citado en Un hombre que se ahoga suena mucho menos amenaza-
dor e inminente: «Vendr& un gran cambio donde va a desaparecer esa
pereza, ese desprecio por el trabagjo. Yo estoy de acuerdo con Irina, todos
los hombres deberian trabajar». Para Veronese, 0 a menos para algunos
personajes de su obra, esa vidanueva es algo que se deseay se estima que
tal vez algin dia sera posible pero en ningln modo es tan real. En otro
momento, Vershinin dice en Tres Hermanas que el cambio yase estadando
«delante de nuestros ojos». Este fragmento es simplemente omitido. Per-
manece en la obra de Veronese esa mirada hacia unavidamejor que podria
existir, como repiten —aungue no tanto como en el texto de Chejov-, dentro
de doscientos o trescientos afios. Si se sintetizan muchos de los parlamen-
tos en los que hablan de este tema, sobre todo |os de Vershinin. Es decir, la
idea se mantiene, sdlo que con estas salvedades: més dudas, mas incerti-
dumbrey definitivamente menos inminencia

Desplazamiento del conflicto clasista:

De agunaformarelacionado con €l punto anterior, aparece el temadela
problematizacion de cuestiones ligadas a criterios de clase. La obrade Che-
jov parece retratar los Ultimos estertores de una clase en extincion. Hay una
critica constante hacia la burguesia ociosa. Las hermanas, por su parte,
parecen sentir un fuerte «desclasamiento», una no pertenencia con su clase,

56 / Dubatti (coordinador) y otros

56 08/11/2007, 14:49



‘ SINTITUL-6

unasolidaridad con el proletariado. Esto aparece principamenteenlavoz de
Irina, que afiora ser un obrero, un pastor, un maguinista o un buey antes que
unajovencita que se queda en la cama hasta tarde, y de Andrei, que dice «a
lo legjos despunta una luz, diviso la libertad, veo que yo y mis hijos nos
liberaremosdel ocio (...) del parasitismo vil». Estaclase delaquelasherma
nas reniegan parece encarnada en la figura de Natasha, y esta oposicion se
plasma en la escena donde discuten por Anfisa. Cuando Natasha echa a
todos para que pueda dormir Bobbik, Masha dice que laque estdmal esella
y le grita «burguesital ». En la obra de Veronese se mantiene esaoposicion a
ocio, pero e conflicto clasista en s mismo esta diluido. Las hermanas no
usan unacampanillaparallamar alascriadasni viven en unacasaque denote
su condicion social, por lo que su pertenencia de clase no es tan evidente.
Respecto del texto de Irina, se mantiene a excepcidn de su deseo de ser
obrero 0 maquinista o pastor, solo se mantiene la analogia con € animal
trabajador, pero no con el proletariado. En relacion a de Andrei, es omitido,
y Mashasi dice aNatashaque esellalaque estamal delacabeza, peronola
Ilamaburguesita. Ahora, creo que se puede hablar de un desplazamiento del
conflicto socia en la obra de Veronese hacia un lugar donde el espectador
actual pueda sentirse mas involucrado, y ese nuevo lugar apareceria con el
refuerzo de la pelea por Anfisa. La participacion de Anfisa es mucho mayor
gue en Tres hermanas. Se agrega el parlamento en € que habla de cémo su
madre |o maltrataba, hace unaentrada aanunciar las empanadas que llenade
alegriaatodos, Andrei lo peinay también é cantamientrasellatocael vialin.
Tanto cuando Anfisa habla de su madre como cuando canta, Natasha inter-
viene haciéndolo callar o mandandolo con desprecio alacocinay llega a
gritarle «jvigjo de mierdal ». Asi, el punto en el que Olga e Irinadefienden a
Anfisa ante la acusacion pragmatica de Natasha de que ya esta vigjo y no
sirve tiene una centralidad mucho mayor y no creo muy arriesgado plantear
gue no casua mente roza unatemdtica que, afios noventay posterior aparen-
te despertar de una conciencia socia no clasista mediante, nos resulta muy
cercana.

Un juego de contrastes y contradicciones:

Tanto dentro del mundo de Un hombre que se ahoga como a compararla
con € texto de Tres hermanas, los contrastes aparecen como elementos
centrales. En lo que tiene que ver con el sentido general de la obra, €l con-
traste entre los deseos y larealidad delavidaes uno de los elementos funda-
mentales de permanencia entre las dos obras. Esto esta explicitado por Olga
en una de las frases que elegi como epigrafe. Pero en la obra de Veronese
este contraste se ve reforzado ademas por algunos elementos innovadores
de laobra. Un giemplo es cuando Irina expresa a Olga sus deseos, casi su
stiplicade partir haciaMoscu. | nmediatamente (sin que medie un cambio de
acto ni numerosos parlamentos de otros personges), Irina comunica a los
demas que mafiana se casa con la Baronesa, aquien no ama, y parte haciala
fébricade ladrillosy dice «yo siempre quise ir aMoscU, pero entendi que si
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no puedo ir, no serami destino». Estano es sucesion original de las escenas.
En la innovacion se ha reforzado el contraste entre deseos y vida. Otro
contraste muy marcado surge solo de la comparacion con €l texto de Ché-
jov. Enlaprimer escenaen que Andrei y Natasha estén solos hablando, ella
no dice «me siento tan bien, tan llena de amor y de entusiasmo», como lo
hace en Tres Hermanas; elladice «estoy llena de soledad y de angustia. Me
siento sola y angustiada». L uego lo acusade ser responsable de que ella sea
lamujer més infeliz del mundo, e inmediatamente después le dice «¢no te
querés casar conmigo?», ahorasi como en lo hace en laobra de Chejov. Un
ultimo g emplo adestacar de este constante juego de contrasteses el final de
la obra, cuando todos | os personajes estan devastados, sentados de frente al
publico (no de pie como se marca Chejov paralas hermanas) mientras An-
drei toca unatristisima melodia con € violin y Olga dice «la mUsica suena
con tanto brio, con tanta alegria, que dan ganas de vivir».

Humor :

En numerosas oportunidades en la obra aparece el recurso del humor.
Esto en st mismo es pura innovacion. En la mayor parte de las ocasiones,
el humor surge en medio de situaciones draméticas a partir de los perma-
nentes contrastes que recién mencionaba. Esos parlamentos de Andrel y
Olga son buenos g/ emplos. Natasha puede atribuirse una gran parte de las
situaciones de comicidad. Destaco principal mente el momento en que Olga
dice en relacién del incendio «qué cansado estoy con todo esto» y €l lo
parafraseadiciendo «todo despeinado estoy yo con todo esto». A Kuliginle
corresponde otra gran parte, sobre todo en la forma en que se relaciona
con Masha: cuando lo saluda alegremente con la mano cuando llega ala
casay €l luego saluda a publico como diciendo «ese soy yo» cuando ella
habladeél, el momento en que dice «¢Ddénde estaMasha? Acatal »como si
jugara con un bebé mientras él esta destrozado, o cuando cruza la escena
buscandolo muy entusiasmaday al comprobar el climadetension reinante
dice que se debe haber ido acasay parte répidamente. Laformaen que su
«liviana» personalidad contrastafuertemente con el climadelaobraresul-
ta una fuerte marca de la presencia del humor en ella.

Babel:

Se mantiene lainclusion de frases en otrosidiomas y se refuerza. Tanto
en el caso de Irina, cuando habla en italiano, como en el caso mas notorio
gue es el de Natasha que usa mucho mas el francés delo quelo haceen la
obra original, se genera un efecto humoristico.

Actualidades (sexualidad y peso):

Se innova también al incluir temas que tienen connotaciones distintas
hoy que en el 1900. Aparece como algo totalmente nuevo una preocupa-
cion por el tema de la sexualidad: en el cambio de género de todos los
personajes (que incluye el cambio de los poemas original es escritos todos
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por hombres por otros de una escritora contemporanea de Chejov), cuan-
do Masha carga a lrina diciendo que parece una muchachita o en la anéc-
dota que cuenta la Doctora sobre como se peinaba como una varén cuan-
do era joven y todos la [lamaban «doctorcito». Por su parte, aunque las
referencias al peso de Andrei ya aparecen en €l texto de Tres hermanas, la
connotacion que se da a esos comentarios en un hombre gque se ahogan
remiten directamente alaimportancia central que esta cuestion ha cobrado
en nuestra sociedad actual.

Increpando al publico:

Muchos de los personajes se dirigen al publico al hablar. LIaman parti-
cularmente la atencion el caso de la Doctoray €l de Solioni por su actitud
marcadamente acusadora. Chebutikin cuenta amargamente que cuando
escucho en unareunién que hablaban de Shakespeare ella pretendi6é cono-
cer perfectamente su obra cuando en realidad nunca habia leido nada de
él, y entonces apunta hacia el publico y dice «muchos hacen o mismo que
yo». A su vez, Solioni, dando alos demés razones sobre su comportamien-
to explicalo incbmoda que se siente a estar «entre gente asi», y mientras
dice esto sefiala hacia la zona de las butacas incluyendo a todos los alli
presentes en esa «gente» que provoca su chocante conducta. Asi, se in-
crepa al publico desde lo parece ser un llamado a un colectivo cuestiona-
miento sobre nuestra mediocridad.

CONCLUSION

Luego de este recorrido, que podria extenderse mucho mas, puedo de-
cir amodo de muy breve conclusion que Un hombre que se ahoga podria
describirse como una mirada con rayos X sobre Tres hermanas en clave
actual. Unalectura de la obra que la desnuda, que se queda en lo esencial,
gue la despoja de lo que no es dseo y que por eso permite ver las emocio-
nes en estado més puro, las frustraciones y los anhelos en su forma mas
desesperada, la violencia contenida sin contener. Una mirada que sugiere
gue justamente la innovacion permite la permanencia de lo esencial de la
obrade Chejov.
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V. Victor Winer, entre la identidad
y las pestes urgentes

Pablo Mascareno

ACERCA DE LA IDENTIDAD. (GENERALIDADES INTRODUCTORIAS

El estudio de la obra de Victor Winer acarrea intrinsecamente el aden-
trarse en los vaivenes sociaes y, fundamentalmente, en los trasfondos que
hacen a la identidad argentina, si es que ésta puede definirse como tal
desde alguna de sus aristas componentes.

Y esaidentidad general queda esbozada a partir de la pinturay los linea
mientos que el autor hace de sus criaturas. Desde 10 micro, muestra o
macro, apartir de seres despojados, aladeriva, en busca de suefios inal can-
zables, remadores de utopias, deshilachados afectivamente, empujados a
abismo econdmico. Nos muestra lo plural con las sordidas variables de la
decadenciay e desguste de los tejidos sociales a partir de la singularidad.

Winer ha manifestado' que no ha sido su intencidn hablar en forma
directa de las tragedias nacionales, pero sabe que su obra no puede apar-
tarse del entorno del que surge. Consciente 0 inconscientemente, o de
ambas maneras, el autor refiere al «ser nacional» y al «ser individual». Y
retoma el tema de la conciencia de si y su indagacion tan privada como
personal. Algunos de sus personajes nos recuerdan, en la fragilidad de
identidad, a Trusotskii, aquel eterno marido de Dostoievski siempre nece-
sitado de un sostén afectivo que jamés termina de afianzarse, o remite ala
busqueda borgeana plasmada en Biografia de Tadeo Isidoro Cruz (1829-
1874) donde en una noche, que es todas las noches de una vida, el prota-
gonista se enfrenta con €l rebelde y siente intimamente que el desertor
jamas dej6 de ser él, en una clararelacion de identificacion con el Martin
Fierro. Asi, los personajes de Winer transitan enfrentados al espejo autor-
enferencial que no da respuestas. Se sabe, la blsqueda no siempre en-
cuentra. Estos seres de ficcion, que no o son tanto en un sentido amplio,
se mueven en cierto Apocalipsis que les obstruye la mirada hacia adentro
sin permitir encontrarse consigo mismos hi con su definicion de identidad.
Sin saber acerca de las revelaciones del apostol San Juan, pero con la
intuicion de un final cercano.

La derivaen laque maniobrabuena parte de los hombresy mujeres crea-
dos por Winer en busca de la salvacion lleva a observarlos tan vulnerables

1 Ver nuestro estudio critico incluido en Winer, Victor, 2005, Postal de vuelo y otras piezas
teatrales, BuenosAires, Editorial Colihue.
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como irritantemente impunes. Pero no solo buscan esa liberacion, también
ansian encontrar larazon del existir, de su existir, y decodificar los intrinca-
doslaberintos delapersonalidad casi como un Asterion en su propiatrampa.

M as adel ante nos detendremos en algunos persongjes clavey en el deta-
Ile de las piezas mas representativas de la obra del autor.

TEATRO DE LA POSTDICTADURA

El teatro de Victor Winer se inscribe en un periodo de postdictadura.
Los titulos pilares que definen su poética fueron escritos y estrenados a
partir de la década del ochenta. Y si bien no se trata de un teatro politico,
las palabras estan tefiidas de ese contexto histérico, como ya se dijo, que
fue su marco de génesis.

L a etapa historica que arrancaen Argentina con la reinstauraci én demo-
crética a partir de 1983 afecta, como no podia ser de otro modo, a la
actividad teatral del pais. El teatro emergente, luego de las valientes expe-
riencias de Teatro Abierto, busco plasmar en textos y en puestas en esce-
na, en muchos casos bajo laluz de latransgresion, el sentir de los nuevos
tiempos histéricos. Habia mucho por crear, contar, denunciar, y experi-
mentar. Asi nacen poéticas, se desarrollan autores debutantes y contindian
su busgqueda aquellos que fueron silenciados o se manifestaron y arriesga-
ron de manera solapada y no tanto en los afios de plomo.

Esto trae aparejado un celebrado fendmeno basado en la irrupcion de
una diversidad de poéticas, dentro de lo que Jorge Dubatti define como
«Canon de lamultiplicidad»?. Y es en torno a este Canon donde conviven
diversas estéticas y experimentaciones escénicas.

Victor Winer irrumpe en la cartelera teatral argentina en un momento
rico a nivel general, de efervescencia cultural y necesidad de busquedas
luego de tiempos de ostracismo y censuras. En este periodo el autor en-
cuentra su madurez estilistica y los lineamientos de una poética propia
que, sin embargo, €l se niega a definir.

La poéticade un texto teatral no es autosuficiente —sefiala Dubatti-
debe ser leida desde un régimen de experiencia. El nucleo central
de dicho régimen de experiencia es lo que Ilamamos fundamento
devalor, laconstitucion de dicha poética se asienta sobre ese régi-
men de experiencia que es condicién de posibilidad y esta com-
puesta por un conjunto de practicas histéricas de lo individual, lo
microsocial, lo macrosocial, laalteridad y lacivilizacion.®

2 Dubeatti, Jorge, 2002, El nuevo teatro de Buenos Aires en la postdictadura-Micropoéticas
1, Buenos Aires, Centro Cultural de la Cooperacion.

3 Ibidem.
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Ante esto, vale decir que no es posible apartar al artista de su obra.
Como asi tampoco es plausible escindir al autor y su obra, de su tiempo y
lugar de pertenencia.

POETICA DE LA ALEGORIA

Lafragmentaciony el desbarrancamiento social |levan a desintegracion
moral. Y esto es lo que sucede con los personagjes de Winer. Sus textos
hablan de seres desposeidos en la blsgueda del salvatagje. Siempre al borde
de la caida a precipicio, recurren a artimafas discutibles para no tocar
fondo, aungue ya lo tocaron, quizas sin darse cuenta, muchos de ellos
viviendo en un submundo propio lindante a autismo.

En los textos se confirma la alegoria sobre la realidad acuciante. Como
no pensar en la Argentina cuando se desenmascaran las almas de las cria-
turas de ficcion. Como no ver en el desbarrancar de los persongjes de
Postal de vuelo, la catastrofe nacional. El teatro de Winer se inscribe,
justamente, en el marco de lo que podria definirse como una poesia de la
catastrofe.

«No me habia dado cuenta de que me estaba desangrando», dice Rodri-
guez en Postal de vuelo. Acaso, ¢es posible trazar el paralelo de este pen-
samiento con la crisis politica, econémicay social ocurrida en diciembre
de 2001 en laRepublicaArgentina?* ¢Cuantos se desangraban sin saberl0?
¢Cuantos se desangraban conscientemente? ¢Cuantos intentaron impedir
la tragedia? Interrogantes que no siempre tienen respuesta. Algunos, ni
siquieraen el marco de lateatralidad.

Tomando la teoria aristotélica, no es menester que €l teatro provoque
una copia mimética de la realidad en la tragedia, sino, basar ésta en la
verosimilitud y probabilidad. No setrataderecurrir alonoilusorio, sino de
bucear en aquellos rasgos que permitan la recreacion de lo real.

Es posible analizar la alegoria que se genera en Freno de mano ante la
necesidad de José deir en buscade un lugar de mayores posibilidades como
el considera que es Nueva York en desmedro de BuenosAires, su sitio natu-
ral de pertenencia. Desde fraguar un accidente hasta vender los 6rganos de
Matilde, su mujer, José lo intenta o lo suefiatodo, en ese camino sin limites
de ningUn tipo por el ascenso social, pero en franco descenso moral. Y cae
en el falso suefio americano, trampa definitiva paralos ingenuos.

Winer no deja de lado el marco del humor para pintar lo cruel. Sin
desmedro de que los rasgos mas espantosos de sus persongjes sean |os
gue logren conmover y transmitir con potencia dramatica. Asi es posible
trazar un puente entre estos textos y las consideraciones de Artaud:

4 El 20 de diciembre de 2001, €l Presidente delaNacion, Fernando delaRuUa, renunciaasu
cargo en medio de un estallido social generalizado.

Micropoéticas Il / 63

63 08/11/2007, 14:49



‘ SINTITUL-6

El teatro esencial se asemeja a la peste, no porque sea también
contagioso sino porgue, como €lla, eslarevelacion, la manifesta-
cion, laexteriorizacion de un fondo de crueldad latente, y por él se
localizan en un individuo o en un pueblo todas las posibilidades
perversas del espiritu.®

En Luna de miel en Hiroshima, la sordidez de un vigjo tren fantasma
remite a los tineles negros por los que debid atravesar la Argentina en
diversas épocas. Y, alegoricamente, conduce a los abismos a los que se
ven sometidas las clases desplazadas. Esos trenes fantasmas de patética
vigenciabien pueden enredarse en unaalegoria con lapinturade Winer, en
este sentido de caracter anticipatorio alos tineles que conllevan a abismo
a sectores marginados de la sociedad actual.

Junto alapoesiade la catéstrofe, el autor utilizalaaegoriacomo recur-
soy e humor negro como herramienta. Sumado a esto, la prosa de Winer
abunda en lareferenciaal absurdo. Lo irraciona de muchos de los perso-
najes cobra paraddjicamente multiplicidad de significados, posiblesde an&
lisis desde larazon.

Un pasgje de Freno de mano resulta esclarecedor:
José: -¢Vos pensas que voy a morir en el accidente?

Matilde: -Estoy segura, no creo que el americano tengatiempo de
agarrar el freno de mano cuando vea €l bulto argentino que se le
cruza por delante.

José: -No hay nada peor que tener lafamilia en contra...

Las puestas de esta pieza han ahondado en el carécter de humor de la
misma, y han remarcado pasagjes como € citado. La primeraimpresion pro-
vocael disfrute del absurdo del didlogo y conecta con lo negro de la muerte
y unatragedia provocada. Esto inmediatamente deja paso alareflexion pro-
funda acerca de | as connotaciones de estas pal abras en boca de sus protago-
nistas. Significados y significantes. Denotaciones y connotaciones.

La poética de Winer apela a estos recursos semi6ticos intencionadamente.
Busca, bucea y encuentra en los acordes del humor |as teclas precisas para
significar laderrota. En el acto convivial, lostoquesdeirracionalidad permiten
que e espectador répidamente disfrute de las palabras de |os persongjes, casi
endistension; sin advertir que con € transcurso delos parlamentos, las atmos-
feras se volveran sofocantemente trégicas y de estimulante asfixia.

El autor juegacon € humor desde sus diversas aristas recorriendo unapaleta
de vaores crométicos que se magnifica en 1o negro, € espanto y e absurdo.

5 Artaud, Antonin, 2005, El teatro y su doble, Buenos Aires, Editorial Sudamericana.
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Los persongjes de estos textos son simbidticos, pero con demasiados
puntos en comun del que saca provecho su autor-creador. Es la misma
simbiosis que se produce a frecuentar la platea de las puestas 0 en la
lectura de sus obras. Distintos pero iguales. Diferentes, pero que permiten
laidentificacion. Identidades perdidasy variables, que posibilitan el espe-
jismo con larealidad. Nuevamente la tragedia como disparador de identi-
dad. Ante esto es menester referir alas palabras del Dr. Eduardo Sinnot en
su prélogo alaPoética de Aristétel es:

(...) lapoesiatiene, segin la Poética, un “efecto” emotivo en la sub-
jetividad del receptor, y Aristétel es subrayaunay otravez laimpor-
tancia de ese efecto, pero es dificil precisar su acance y aun su
significado exactos. De acuerdo a la forma de ver unénime de los
especialistas modernos, lakétharsis o purificacion alaque apuntala
representacion tragicatiene un sentido curativo, més que ético, pero
no sabemos Si, aun en ese caso, e trata de una consecuencia mo-
mentanea o s imprime en el éthos del espectador una orientacion o
una condicion psicol 6gica o moral més 0 menos duradera, que sub-
siste, por asi decirlo, cuando se ha abandonado €l teatro.®

ACERCA DE SU HISTORIA. DATOS BIOGRAFICOS Y TITULOS DESTACADOS

Victor Winer naci6 el 14 de febrero de 1954 en la ciudad de Buenos
Aires. Buena parte de su infanciay adolescencia transcurrio en la ciudad
de Rosario, hasta que en laprimerajuventud decidi6 emigrar en un regreso
hacialas calles que lo vieron nacer.

Singularmente, Winer tiene unaformacion a ejada de las carreras huma-
nisticasy las Letras. Su colegio secundario era de larama Industria y sus
estudios universitarios estuvieron relacionados, aungue por poco tiempo,
con la carrera de Ingenieria.

La urbanidad es un sello distintivo de sus piezas. Es evidente que su
transitar por labohemiadelaciudad hatefiido su obrade una u otra mane-
ra. En EIl Gltimo tramo (1981) reflgja su cambio de domicilio. «En ese
primer material exorcicé mi dolorosa partida de Rosario a BuenosAires.»®
Con Buena presencia (1981) y Honrosas excepciones (1983) se asienta su
obray se produce su instalacion definitiva en la Capital Federal. Aqui es
donde se conecta con Ricardo Monti® para integrarse a sus talleres de

6 Aristételes, Introduccion y traduccion con notas de Sinnot, Eduardo, 2004, Poética,
BuenosAires, Editorial Colihue.

7 La cronologia completa de estrenos y premios otorgados a autor puede consultarse en
nuestro estudio critico incluido en Winer, Victor, Postal de vuelo y otras piezas teatrales,
ed. cit., 2005.

8 Ibidem.
9 Dramaturgo argentino, autor de Marathon y Finlandia, entre otros textos.
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dramaturgia. En este sitio de pertenencia forma un grupo de trabajo con
otros autores.’® La modalidad basada en la experimentacion grupal es una
de las caracteristicas de su trabajo creativo. Si bien la mayoria de sus
textos son de autoriaindividual, muchos de ellos fueron creciendo a partir
de la convivencia experimental con otros artistas. Luego de aquel primer
entorno de pertenencia intelectual, en 1998 se une a un nuevo grupo, esta
vez, integrado por mujeres.tt

Cuatro afios antes de la conformacién de esta experiencia estrena Luna
de miel en Hiroshima (1994), pieza con la que consolida su estilo basado
en la aegoria socia que luego continuara con Freno de mano (2002) y
Postal de vuelo (2003), dos de las piezas que mejor representan la poética
del autor. Ambas fueron montadas en su puesta de estreno por el director
Roberto Villanueva.’? El primer titulo, estrenado en el Teatro Nacional Cer-
vantes, fue protagonizado por Victoria Carreras y Gabo Correa o Pepe
Monje (segun el dia de funcion); la segunda, cuya puesta se llevo a cabo
en el Centro Cultural Recoleta, tuvo como protagonistas a Aldo Braga,
Victoria Carreras, Roberto Martinez y Antonio Ugo.

Un toque de inspiracion (2003) y Categoria sport (2004) completan la
némina de textos destacados montados hasta enero de 2006.

L os premios han acompariado el trabajo literario de Winer en sus piezas
fundamentales. Freno de mano obtuvo el Primer Premio en la categoria
Generacion Intermediadel Concurso Internacional de DramaturgiaArgen-
tina organizado por la Universidad de Nueva York y Argentores. Como asi
también el Premio Florencio Sanchez, otorgado por laCasadel Teatro, y €l
Trinidad Guevara, creado por e Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires.

Postal de vuelo es €l titulo que le permitio, en el afio 2005, acceder a
prestigioso premio Casa de las Américas. Otorgado por unanimidad, el
jurado fundamentd su fallo en las siguientes consideraciones.

Imagen de ladevastacion, del despojamiento, delaasfixia, sacudey
conmociona por la poeticidad de sus textos en un marco de podre-
dumbre y de caida. El autor nos propone las vicisitudes de cuatro
personajes que buscan una salida hacia ninguna parte. Postal de
vuelo mantiene una constante tension dramética'y nunca pierde su
profundidad simbdlica. Escrita con elementos cercanos a grotesco
poseelavirtud de preguntarnos acadainstante «qué pasard?, inte-

10 El grupo estaba formado por Horacio del Prado, Eduardo Rovner, Mauricio Kartun,
Jorge Huertas, Eduardo Pogorilesy Gabriel Diaz.

11 El grupo esté integrado por Susana Gutiérrez Posse, Lucia Laragione, Susana Torres
Molina, Susana Poujol e InmaculadaAlvear.

12 Previo a estreno en el Teatro Nacional Cervantes, Freno de mano fue estrenada por €l
Grupo Cajamarca, bajo la direccion de Juan Comotti, en la provincia argentina de Mendoza.

66 / Dubatti (coordinador) y otros

66 08/11/2007, 14:49



‘ SINTITUL-6

rrogante fundamental e indispensable de unaexcelente piezateatral.
Una poesia de oscuridades en un mundo de oscuridades en €l cual
las palabras y las situaciones nos iluminan con preguntas.

El jurado estabaintegrado por Carlos MariaAlsina(Argentina), Alondra
Badano (Panama), Reinaldo Maia (Brasil), Aristides Vargas (Ecuador) y
Rafael Gonzédlez (Cuba).

Es conveniente rescatar que si bien los textos son de una profunda
«argentinidad», no dejan de conmover a plateas de otras latitudes y tradi-
ciones culturales, tanto en América como en Europa. Esindudable que los
|aberintos de identidad trascienden fronteras y calan hondo en la esencia
de la condicion humana.

Cabe destacar que en la temporada 2005, se estrend en Espafia una
nueva version de Luna de miel en Hiroshima con direccién de Esteve
Ferrer. Antes, el publico espafiol habia podido desarrollar su experienciade
convivio ante un texto de Winer con la puestade Freno de mano realizada
por ladirectoraMariel Bignasco.

El texto fue traducido al francés por Renée de Ceccaty que permitié una
version bajo lamodalidad de teatro semimontado en laMaison d” Amérique
Latine de Paris. Ademés, la obratuvo su traduccién en inglés realizada por
el Instituto Hemisférico de Performance y Politica de la Escuela Tisch de
laUniversidad de Nueva York.

Ante esto, nuevamente rescatamos la vigencia sin fronteras de las pala
bras del autor como expresién viva de | as cuestiones trascendentales de la
esencia humana, aln desde lo catastrofico.

LA ASFIXIA COMO DISPARADOR DE REFLEXION. EPILOGO

L os postulados de Antonin Artaud y |os caminos paral el os trazados por
él entrelapestey €l teatro, y su influenciaen la sociedad; bien son aplica-
bles a la poética de Victor Winer.

El teatro esun mal (...) Invitaal espiritu aun delirio que exaltasus
energias; puede advertirse en fin que desde un punto de vista hu-
mano laaccidn del teatro, como lade la peste, es beneficiosa, pues
al impulsar alos hombres a que se vean tal como son, hace caer la
méscara, descubre lamentira, la debilidad, 1abajeza, |ahipocresia
del mundo, sacude la inercia asfixiante de la materia que invade
hasta | os testimonios mas claros de los sentidos; y revelando alas
comunidades su oscuro poder, su fuerza oculta, lasinvitaatomar,
frente al destino, una actitud heroicay superior, que nunca hubie-
ran alcanzado de otra manera.®

13 Artaud, Antonin, 2005, El teatro y su doble, ed. cit.
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En El teatro y su doble, Artaud habladelaparalizacion exclusivade cerebro
y pulmones, zonas manejables por larazon. Es decir, aguello que se somete a
laconcienciay voluntad y donde la peste redobla su apuesta. Los personajes
de Winer padecen € atrofio de esa concienciaracional y lavoluntad creativa,
paradejar paso a unasupervivencialindante a paroxismo irracional.

El teatro de Winer deja en libertad a esa peste de la que hablaba Artaud
en un juego inquietante en el que se inquiere lo que no siempre se quiere
ver. Esas zonas limitrofes de oscuridad. Las redes de un abismo por el que
siempre se pasa, en mayor 0 menor medida.

En los extremos es posible observar los medios. Asi, en lo limite de
estos persongjes es posible la identificacion de un mundo urbano que no
debate la exclusion y la acepta indiferente. Al modo de Brecht, hasta que
no suena la puerta propia, los lazos de solidaridad parecen extinguirse, y
cuando la puerta suena, suele ser tarde. Alli comienza el abismo. Y las
busquedas absurdas que solo logran un hundimiento mayor hasta capas
subterréneas donde la fragmentacién moral es la consecuenciainevitable.

En Postal de vuelo, dice Eduardo: «La muerte, algo distinto, una brisa
fresca en medio de este infierno».

La desesperacion del persongje plantea una disyuntivaterrorifica entre
el vivir en un mundo apestado o la conclusion del existir. En la pérdida
absoluta, esas palabras viscerales conmueven. Es la pobreza de quien se
sabe pobre. Desposeido de todo. Y de todos. En la misma pieza, Delia,
quizas con un dejo de esperanza, se apartade lasimplificacion de un final,
en busca de la continuacion de algo que se asemeja a la supervivencia del
dejarse estar para luego caer en las manos de un destino que hacia algin
otro aeropuerto conducira: «Pensemos como conseguir un cuarto jugador,
alguien que nos complete, que nos devuelva algo de lo que perdimos».

El tedlogo Hans VVon Balthasar'4 fue recurrente en su estudio de las con-
diciones trascendentales de |o humano. Belleza, verdad y bondad forman
el tripode en el que se desarrollan las bases de esta condicion. En los
personajes de Winer, se descubre |o trascendente por sus opuestos. De las
tres propiedades bésicas se desprende el desarrollo de lo humano. Por eso
en su ausencia, las consecuencias son devastadoras.

Laasfixiaen laque estén sumergidos|os personajesde Winer lesimpide
pensar en quienes son y hacia donde van. Y cuando creen haber elegido el
norte, es a partir de un disparador tramposo, fragmentario de lo moral, en
busca de una salvacion utopica. Victimasy victimarios simultdneamente,
son el producto de un tiempo social y de un lugar de pertenencia.

14 Ver Balthasar, Hans Von, 1955, La esencia de la verdad, Buenos Aires, Editorial
Sudamericana.
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Sin embargo, la crisis de valores y redes en las que estan sumergidos
apelaalo profundo y universal del hombre. Por eso resultan tragicamente
cercanos, inquietantemente familiares, en una génesis clara de mimesis y
katharsis del drama.

Laasfixiaque provocan lostextos de Winer eslaasfixiade quien seve
representando en la huida de trampas que se abren para quitar oxigeno,
ideas, progreso y moral. Algunos logran salir. Muchos quedan ali, mar-
cados eternamente. A veces, el freno de mano no alcanza para evitar la
tragedia.

BIBLIOGRAFIA

Aristételes, Introduccion, traduccién y notas de Sinnot, Eduardo, 2004, Poéti-
ca, Buenos Aires, Editorial Colihue.

Artaud, Antonin, 2005, El teatro y su doble, Buenos Aires, Editorial Sudameri-
cana.

Balthasar, Hans Von, 1955, La esencia de la verdad, Buenos Aires, Editorial
Sudamericana.

Dubatti, Jorge, 2002, El nuevo teatro de Buenos Aires en la postdictadura.
Micropoéticas 1, Buenos Aires, Centro Cultural de la Cooperacion.

Winer, Victor, 2005, Postal de vuelo y otras piezas teatrales, Buenos Aires,
Editorial Colihue.

Micropoéticas Ill / 69

69 08/11/2007, 14:49



‘ SINTITUL-6

70

08/11/2007, 14:49



‘ SINTITUL-6

VI, La Germania de
Patricia Suarez: una introduccion

Marta H. Lopez

LA FICCION DA TESTIMONIO

Con La Germania de Patricia Suarez asistimos, como en las «variacio-
nes» musicales, a la puesta en texto de diferentes matices de un Unico
horror: el exterminio del pueblo judio en la Segunda GuerraMundial.

La Germania esta conformada por siete obras, situadas en el tiempo
posterior a la liberacién, creadas desde distintos abordajes tematicos y
diversos puntos de vista. Suarez escribe desde la mirada del sobreviviente
(Rudolf, El tapadito, El suefio de Cecilia), desde el que muri6 en el cam-
po (Ana Frank en el Infierno), o desde el victimario (Edgardo practica,
Cosima hace magia; Valhala y La caseta).

L os mundos de estas obras se gjustan al intento de narrar lo inenarrable.
Son tanteos, percepciones, apartir de ladecisién de volver aconstruir una
memoria de la historia, otraforma de latarea de testimoniar pero desde la
ficcion. Siete modos de lavoluntad deinterrogar |os aconteci mientos. Apo-
yadasobre el documento, Suarez expresa el mundo imaginario, dibujasen-
timientos y conductas que sefialan y contienen, desde su singularidad, la
universalidad de |o especificamente humano.

Desde las victimas, se transita sobre la venganza como reparacion, €l
deseo de justicia, la necesidad del testimonio, la eternidad del tiempo del
Lager, laescriturasobre lapiel, los ojos impresos del asesino en lamemo-
riadel sobreviviente.

Desdelos nazis, lasfigurasrepetiran el secreto, el ocultamiento, el cam-
bio de identidad, las casas cerradas, las sospechas. Las llaves intentan
cerrar las casas y €l pasado.

Esta diversidad de motivos despliega las voces de la memoria como
resistencia al olvido. El arte, el teatro como «constructo memorialista»:.
Memoriay ficcion: Suarez procura dar cuenta de unarealidad més verda-
deraquelarealidad histéricaen laeleccidn cuidadosadel lenguaje—excesi-

1 Vezzetti, Hugo, Pasado y presente. Guerra, dictadura y sociedad en la Argentina,
Buenos Aires, Siglo Veintinuno Argentina, 2002; Jorge Dubatti, «Poéticas teatrales y pro-
duccién de sentido politico», en Escritos sobre Teatro I. Teatro y cultura viviente: poéticas,
politica e historicidad, comp., BuenosAires, Editorial Nueva Generacion/ CIHTT / Escue-
la de Espectadores, 2005, pp.143/165, o la Introduccion al presente volumen.
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Vo 0 laconico- o en lainvencion de tramasy didogos regidos por lainve-
rosimil verosimilitud del horror. Alli donde el historiador anota un dato o
una fecha, se incluye siempre una laguna, y alli acude la ficcién con la
plenitud de la palabra poética, cargada simbdlicamente o sugerente en su
laconismo silencioso. El lenguaje del escritor, €l lenguaje de Suarez se apro-
pia de todos los signos disponibles.

Cuaquier gjercicio de lamemoria histérica es siempre un alerta. Patricia
Suarez eslacombatiente que nos avisasobrelos peligrosdelanaturalizacion
con que € olvido intenta transformar €l exterminio: Su teatro lucha contra
toda absolucién, contralasimégenes de lafatalidad, el ciclo o larepeticion.

La Germania nace para dar cuenta del exterminio y registrar en cada
variante unidades de sentido que encierran un denso contenido ssimbdlico: la
sangre, lacarne quemada, volver y no poder volver, latraicion, lamentira, la
indagacion, € ruidoy lamusica, el recuerdo del rostro del verdugo, laiden-
tidad, la mascara. Suérez erige € hecho criminal en tanto monumento que
representa’y data los sucesos. Habla por los que perdieron la palabra.

EL OTRO ESCENARIO

Todas las obras de La Germania remiten, de una u otra manera, a la
Alemanianazi. Develan laaproximaci dn atextos ensayisticos, documenta-
les o deficcidn sobre lahistoria. Entre ellos, el insoslayable Lo que queda
de Auschwitz de Giorgio Agamben?.

El libro de Agamben contiene testimonios de sobrevivientesy se detiene
en una «figurasingular» de los campos de concentracion: el «musulman».
Se trata del prisionero que ya ha perdido toda fuerza, ya no puede expre-
sarse, deambula por el Lager como un muerto-vivo. Nadie quiere ayudarlo
y todos temen ver en su rostro el propio futuro. Aldo Carpi, un dibujante
confinado en el Lager, esboza de memoria la figura del musulman. La
transformacion del hombre en no-hombre.

Se los denominé «musulmanes» —dice Agamben- porque el hambrey las
carencias de un cuerpo que ya no se sostenia, |os hacia encogerse y temblar
semejando arabes en oracién. Primo Levi los denomina «hombres-valvax»:
muschelmann, hombre aconchado, replegado sobre si. EI musulmén es €
testigo integral, ése que puede decir todo €l horror. Pero estambién el que ha
perdido la palabra. Otro testigo, € sobreviviente, testimoniara por €. Su
declaracién incluira una laguna. Imposible dar cuenta de su palabra, y por
eso mismo lainsistencia repetida de intentarlo unay otravez.

Por eso los ensayos, los documentos, la ficcidn, prestan la palabra, la
imagen, para hacerse cargo nuevamente, parainstalar lamemoria en cada

2 Agamben, Giorgio; Lo que queda de Auschwitz, Barcelona, Pre-Textos, 2000.
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hecho de ese presente y de estos presentes. Porque la singularidad de
Auschwitz hay que entenderla como paradigma de otros exterminios. Se
contiene y contiene atodos los genocidios.

Dice Enzo Traverso:

Sele debe aAuschwitz quelanocién de genocidio hayaentrado en
la concienciae—incluso- en el vocabulario occidental. (...) El pro-
ceso de destruccién de los judios de Europa, analizado por Ralll
Hilberg en sus distintas fases —definicion, expropiacion, deporta-
cion, concentracion y exterminio-, hace de Auschwitz un labora-
torio privilegiado para estudiar el inmenso potencia de violencia
del que es portador el mundo moderno. En el origen de este cri-
men hay una intencion de exterminar, y ello implica —de alguna
manera- laestructura de la sociedad industrial . Auschwitz lograla
fusion del antisemitismo y €l racismo con la céarcel, el sistema
industrial capitalistay la administracion burocrética-racional®.

Traverso afirma también que varios de estos rasgos estan presentes en
distintas formas de violencia: el genocidio de armeniosy ladestruccion de
los kulaks, entre otras. El sistema de campos de exterminio tiene paralelo
con el Gulag y con Pol Pot en Camboya; la marca en €l cuerpo de las
victimas se encuentra ya en los esclavos africanos deportados hacia el
Nuevo Mundo. Las cAmaras de gas se asemejan a exterminio atdmico. El
racismo biol 6gico comienza con la aniquilacion de 70.000 pacientes men-
tales que fueron el primer blanco de los nazis. Aunque Traverso entiende
gue esta comparando acontecimientos que suceden en contextos distin-
tos, de todas maneras esta comparacion puede inscribir a Auschwitz en un
conjunto mas abarcativo de violencia. Puede inscribirla como sintesis

gue se hizo posible por su anclgje en el sistema social, técnico e
industrial, inserto en la racionalidad instrumental del mundo mo-
derno. (...) Considerar aAuschwitz como un paradigmade la bar-
barie del siglo XX significa hacer un camino de acercamiento a
sus diferentes manifestaciones y no el objeto de una focalizacion
exclusiva. Estame parece inaceptable desde el plano ético porque
contribuye a jerarquizar, marginar y olvidar las victimas de otras
violencias(sin olvidar alasvictimas no judias del nazismo). Desde
un punto de vista epistemol 6gico, una vez despojado de su conte-
nido histérico—€l conjunto delasviolenciasdel siglo X X-, €l geno-
cidio judio se vuelve completamente incomprensible.

Enzo Traverso sitllael hecho singular como acontecimiento histérico inte-
grado aun contexto de barbarie facilitando & acercamiento a su complejidad.

3 Traverso, Enzo; La singularidad de Auschwitz, Fundacion Memoria del Holocausto.
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Aungue contenga aspectos tan siniestros, que producen un rechazo vio-
lento, no debemos olvidar que |os g ecutores de |os campos de exterminio
fueron hombres, un sistema organizado por hombres. Lamentablemente
fue un acontecimiento a escala humana, y como tal debe ser estudiado.
Para reconocer cualquier sintoma previo en nuestros presentes, o percibir
en cualquier lugar del mundo el avance de un regreso. Retornar otravez a
principio del Nunca mas.

SIETE VISIONES DEL HORROR

En Valhala no se alude a paraiso creado para €l reposo de los héroes
muertos en accion, sino todo lo contrario. Valhalaes un refugio ubicado en
algunaisladel Delta argentino. Una casa cerrada a mundo y dependiente
de las frecuentes crecidas del rio.

El presente de la accion es el momento inmediatamente anterior a la
inundacion. El ambiente es una confusa mezcla de animales, algunos con
las pezufias podridas por el agua, 0 ahogados, o preparados para faenar.
Este faenamiento esta sefialado por la sangre, que en tanto signo recurren-
te, alude a otro espacio. El signo se multiplica: corte profundo en una
mano, derrame que emana de un cerdo sacrificado, mancha sobre el fino
mantel blanco, aves chorreantes, regueros que deja la conduccion de ani-
males de un lugar a otro. Sobre todo €l olor asangre es o que confunde al
vigjo soldado nazi regreséndolo a su pasado. Se desnaturaliza asi € hecho
del faenamiento, delainundacion, delacatastrofe preparando €l traslado al
tiempo del horror. El olor de una deliciosa comida alemana cociéndose en
el horno se confunde con €l olor asangre de los animales. Y entonces, ese
olor, la carne que se quema, la vista de la sangre..., casi un pequefio cre-
matorio, «es pélvora, carne chamuscada... es aquel olor... Aquel olor...»,
repite el vigjo Straub.

Este Vahala cerrado a mundo ha encapsulado la memoria en una casa,
enunaisla. Laaparicion de un ‘otro’, de un judio, amplifica el espacio y
hace regresar €l tiempo del Lager que se instala en lo cotidiano. Entra el
judio pararesignificar el tiempoy €l espacio. Entratambién para ser asesi-
nado nuevamente.

En El tapadito el motivo delavenganzadaorigen al textoy lo conduce.
Dos personajes se encargan de dibujar latrama: Leni y Vera. A lavez, la
palabra remite a otros dos singularmente ‘ ausentes' del juego dial égico.

Uno es Fritz, hijo de Leni. Carece de pal abra porque carece de existen-
cia real. Alguna vez nacié, veinticinco dias después fue muerto por los
soldados alemanes. Leni |o presentifica paratransformarlo en inductor del
temadelainvestigacion y lavenganza. Lo hamantenido vivo, conforman-
dolo como un fantasma, pero otorgandolelos signos vitales del crecimien-
to (ahoratiene 11 afios). Lacontinuaalusién aFritz eslasefia quelesirve
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aLeni parapreservar lamemoria de esos hechosy posibilitar lavenganza,
en tanto duelo y reparacion. Leni ha suspendido el hecho en un eterno
presente. Fritz sigue muriendo como murio ese diay, alavez, hacumplido
con su desarrollo evolutivo. Es convocado para mantener activala memo-
ria. Asi entonces, en un giro simultaneo, niega su muerte, fundamenta la
venganza, y suprime el olvido.

El otro ausente es Hellmuth, cuya corporeidad se anuncia solo desde €l
relato. Hellmuth es un refugiado responsable de la muerte de Fritz. Como
todo perseguido es un individuo desenfocado, huidizo. Su personajuegaa
lainvisibilidad y es ésa su marca dentro delaobra. Es el que nunca apare-
ce. Sin embargo, para Leni, es su rostro fantasmaético, protagonista en sus
suefios, €l que junto a Fritz posibilita el futuro.

Un futuro singular porque aparece absolutamente referido al pasado, que
se empefia en la sucesién hacia atrés. El proyecto de cualquier venganza
cohesionafuertemente e presente con €l ayer. La ausenciade ambosinstala
violentamente en un pasado siniestro. Lapresenciainsistente—desde laletra-
indica méas que cualquier otro signo la necesidad de la reparacion.

Lavenganzano se concreta. Hellmuth huye. Fritz no ha podido testimo-
niar por si mismo. ¢Si el proposito de Leni se hubiera realizado, habria
traducido la palabra de Fritz? ¢La vida que no tuvo podria inscribirse
como la escandal osa ausencia?

Patricia Suérez no lo cree asi. Tal vez entiende que unavida no vale por
otra. Que la venganza, en tanto acto privado, no implica una justicia res-
ponsable. Aun para el arte elige la propuesta ética. Pero hace algo més,
coloca un epitafio donde habia un NN, porque es el texto el que recupera
a Fritz como una victima y le da una entidad. No es més uno entre seis
millones. Es uno a que le han aplastado la cabeza con la rueda de un
camion. Ahora, su ausencia ha sido inscripta: es Friedrich Hessel, muerto
de un golpe el 3 de septiembre de 1941.

En Rudolf, lahistoriadesarrollaunainvestigacion, acargo de uno de los
personajes. Busca unajusticia que actle en tanto gesto de reparacion. Este
rasgo nos remite, en su desplazamiento temporal, ala actitud de los fami-
liares de los desaparecidos por la dictadura argentina del Proceso Militar
de 1976. El intenso deseo de Félix, su protagonista, por encontrar a asesi-
no reflgja el grito de las Madres de Plaza de Mayo: Juicio y castigo alos
culpables. La consigna exige el acto colectivo. Un pueblo entero se hace
responsable en laexigenciade lacondena. Si €l propdsito fueralavengan-
zano haria més que morir en lainstantaneidad del acto privado.

Hay un signo querecurre, un fuerteruido que serepitealolargo detoda
laobra. Cualquier palabra queda sepultada bajo ese signo que se cuelauna
y otravez atravésdelasventanas. El taladro y lasierra-sefial delarecons-
truccién de Alemania-, al igual que lasangrey el olor acarne quemada en
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Valhala, remiten aotro espacioy otro tiempo. «Félix: (Enojado.) LIenan de
cemento los huecos que dejo la gente, aplastan el pasado con aplanadoras,
mezclan los recuerdos para que el pasado se vuelvaimpalpable...»

El signo insiste unay otra vez. Puede acceder en los didogos o puede
inscribirse fuera de ellos. Fuera, enmarcado por dos blancos tipogréficos,
grita dentro del texto. Nos grita en la cabeza desde sus distintas voces:
«Ruido de taladros. Ruidos. Ruidos de afuera. Ruidos agudos. Ruidos que
cesan. Ruidos. Sonido de martillos. Ruidos que casi ho pueden oirse». Y
luego, y nuevamente: «Ruidos».

Desde su fragor este simbolo complejo entorpece deliberadamente nuestro
seguimiento del didlogo y seimpone como texto principal. Adquiere primacia
sobrela palabray esta atravesado de connotaciones e interrogantes maltiples,
porque ¢qué otra cosa que un ruido es oir en el Lager, en unalengua extrafia,
el grito que anunciael levantarse, las érdenes de mando, |as voces que antece-
den alos fusilamientos o las que eligen para ir a las cAmaras? Este ruido
disparalapregunta: ¢Donde estami lengua, aguéllaque meimplicabaconlos
otros en la vida, aguélla que me servia para vivir, amar, expresar mi pensa
miento? ¢Como se puede distinguir una lengua en €l tiempo de los campos,
cuando se es casi una cosa, un apenas hombre? Qué puede ser lapalabrasino
un confuso ruido: lavoz del enemigo, o laimposible lengua de Hurbinekk®.

Labellamus caaemanaque acompafialaduravoz del campo sehaceruido
paralahilerade judios que van alas camaras. ¢Tal vez caminen al compas de
Wagner? ¢Qué tipo de angel es tocan esas trompetas? Esos ruidos en la cabeza
del sobreviviente seran, parasiempre, lainmensa sonoridad reprimida: laim-
posible lengua de los muertos. Lo intestimoniable en laoralidad del relato del
testigo. Aquello que se hace presente como fragmento de memoria: resto.
Félix es solo un hombre que busca. Tal vez ser un hombre en estas circuns-
tanciasesluchar por € recuerdo, por recorrer € intransitable camino del pasa-
do y hurgar ali, donde se enterrd la justicia. Recuperar 10os restos. Inscribir
epitafios. Devolver nombresy apellidos. Integrar una historia.

En El suefio de Cecilia también seinsistiraen labusqueda, el escrutinio,
el logro de laidentificacion del asesino. Pero en este caso el movil serala
venganza como Unicaposibilidad dejusticia.

Se quiere cobrar con una vida el asesinato de muchos. La ética que
implicala conducta colectiva: juicio y castigo, se desarma ante la fuga de
los victimarios. Todo es poco para la ausencia irreparable que han dejado
los muertos. El resentimiento ha dejado los rostros del odio, estaticos,
suspendidos siempre ante lamirada: «Me mird con esos ojoslalltimavez;
helados, transparentes...»

4 Hurbinekk, un nifio de Auschwitz que no sabia hablar y no tenia nombre, de piernas
atrofiadas, no podia caminar. EI nombre se lo dieron tratando de interpretar sus sonidos.
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Son dos hermanas, Evay Cecilia. El tema de la venganza aparece duplicado
de unamanerapeculiar. En lafantasia de Cecilia, ellahadejado huéfanaauna
comunidad de ciervos y teme la venganza. En la redidad de Eva, dlaesla
huérfana, ella sera la gecutora que cerrara cuentas. La venganza como Unica
conducta posible se empefia en ambas. Sdlo que Cecilia debe inmovilizar su
cuerpo paraimpedirle laaccidn. Se puede vigiar o gecutar en suefios cuando €
acceso alamoatilidad estéinhibido. Eva, en cambio, es conducida por laacciéon.

Pero, qué pasariasi ese rostro no fuera el del asesino. Si se equivocara...

Eva sufre la angustia del error. Pero con su acto repite la regla del
campo: una vida vale por cualquier otra. Una muerte vale por cualquier
otra. Enlabusquedadel verdugo el tiempo se detuvo y sevolvié amedir la
vida o lamuerte con las varas del Lager.

Patricia Suarez propone, asi como en El tapadito o en Rudolf, la solu-
cion ética. O no se puede concretar lavenganza, o en caso de realizarse se
equivoca la victima. No hace mas que detener a vengador en el pasado
mientras lo equipara a victimario. A pesar de esto, su palabra no deja de
combatir por lamemoria. En boca de Eva enuncia su postura: «Una perso-
na que pierde la memoria deja de ser una persona.»

En El tapadito, desde €l titulo, se anuncia que «algo» va a ser destapa-
do. La caseta tiene puntos de contacto con ese gesto de develamiento. Se
iniciacon unamujer en la playa dentro de una caseta. Esta mujer, Irma, se
esta desvistiendo. Afuera aguarda Ivo. La urbana sociabilidad de la vesti-
menta—meté&fora de aquello que se oculta- va cayendo «prenda a prenda»
hasta el descubrimiento parael lector del origeny lacaidad de estapareja
son dos refugiados croatas. El texto remite al genocidio servio: «Servien
mussen sterbenx»,® repite Ivo, e insiste en la conducta de discriminacion.
Esta dirige su discurso casi como una categoria a priori que ordena su
sistema de pensamiento. Ulteriormente sefiala que solo se puede estar con
el complice, con el «paisano», con el que participa del secreto. El texto
sugiere que, frente al extrafio, el persongje se entregaala mentira, su sola
presencialo violentacomo sujeto, lo obligaadegradarse en el ocultamien-
to, espiandolo para no delatarse se transforma en su objeto.

L arespuesta es violenta, denigra, congela su existencia con un adjetivo
peyorativo: «¢No oyen estos argentinos? Estan todo el dia desatentos».

Seasistealaimposibilidad de volver «all&». A laviolenciade permanecer
enlaArgentina: «¢Por qué nuncales entiendo aestosargentinos? Hablan con
todas esas malditas eses... Sefior. No se puede llamar sefior a estas gentes».

La discriminacién es otra manera de matar. vo sabe de eso. A veces, re-
cuerdaalgun asesinato: «Todavia puedo oler lasangre quelesalio del cuello».

5 «El servio debe morir».
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En Edgardo practica, Coésima hace magia, vuelve el tema del secreto.
Ambos son refugiados nazisresidentes en la Patagoniaargentina. Laimpu-
nidad les ha ofrecido la alternativa del silencio. Se juega en este texto con
la leyenda de la sobrevivencia de Hitler en el sur argentino. Un sotano
encripta las pinturas del Fihrer. La memoria se enmascaray dibuja cielos
azules, altos arrayanes... Esta pintura paisgjista es agui €l elemento encu-
bridor. En ese sétano respiratodavia una sombra. El juego de magiainten-
tado sefial a anal 6gi camente otros «juegos». Un encierro en la caja magica
ofrece la similitud del encierro en la camara. ¢Y s aguien muere...? La
desconfianza pautalarelacion entre ellos. El otro es espejo de uno mismo.
En ese espejo esta inscripto el asesinato, la delacion. La introduccion del
extrafio incluye la apertura del sétano, del pasado. Al sacar alaluz las
mohosas pinturas del lider se vuelve aaquel espacio y tiempo donde Cosi-
ma, complice «inocente», no hizo nada, nunca hizo nada.

En Ana Frank en el infierno, lalectura se hace complegja. Es un texto rico
en ramificaciones, cargado de intertextualidad. Se alude a Infierno de la
Divina Comedia de Dante, alaleyenda de Orfeo y Euridice, al Apocdipsis.
Ladramaturga, alamanerade Virgilio, conduce a lector por lineas diferen-
tes, rozando diversos circulos, haciéndonos regresar siempre a Infierno.

S en d presente de la obraAna estd muertay detenida en € infierno, en e
presentedelalectura, € lector traerdel Diario. Entonces, € referente primero es
aquello que escribid Anadurante € encierro en € Anexo secreto en Amsterdam.

Un diario siempre estestigo pero no siempre estestimonio. Laescritura
se plantea como registro temporal del simple acontecer. El Diario es escri-
turaque dobla a interlocutor ausente. Esreflejo en tanto desarrollo de los
estados de conciencia, instrumento de conocimiento de ése que se es.
Yendo y viniendo desde esa subjetividad en el presente en que se escribe,
hacia lamuerte de ese presente. Su singularidad esta en laimagen especu-
lar que ofrece. Esun dobley sin embargo, si se deja un tiempo de mirarlo,
actuara como unaviegjafoto: «Esto hasido», dice Roland Barthes.® Es una
imagen que tiende a escaparse, esta hecha de tiempo.

Pero este Diario se haleido después del conocimiento del exterminio.
Laintimidad ha violado su espacio. Las palabras del testigo se han trans-
formado en testimonio. Se han hecho publicas para conformarse histori-
camente. El que lee yaescribio el epilogo: lamuerte en Bergen Belsen.

Patricia Suérez pega el salto y va més all4, nos instala en un futuro
posterior a la muerte. Un futuro singular porgue no refleja el tiempo
preciso de su estada en el campo, sino la eternidad de ese campo. El
texto remite a Primo Levi: «Auschwitz no haterminado». Agamben dice

6 Barthes, Roland, La camara licida. Notas sobre la fotografia, Barcelona, Piados, 1993.
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que en los campos €l estado de excepcion coincide con lareglay la
situacion extrema es modelo de o cotidiano. Esa «normalidad» es el
verdadero horror.

Entonces, esaaberrante‘ normalidad’ seinscribe como posibilidad siempre
activa. Sdlo el gjercicio permanente de la memoriay lajusticia podrains-
taurar ese Nunca mas perseguido. Patricia Suédrez ha elegido dar testimo-
nio. Prestar la palabra alos que la perdieron. Producir el acto de escritura
como bastion y resistencia contralainvasion del olvido. Y esto, segun las
palabras de Ana: «Hace mella en la memoria de los otros, siempre tan
dispuestos a olvidarse de todo.»

TEXTO Y HERRAMIENTA

Con La Germania Patricia Suarez instituye el texto como herramientadel
pensamiento. Las obras se proyectan en nosotros circulando sobre un deve-
nir histérico no lineal, que nos conduce aqui y ala, en un recorrido activa
mentereflexivo. SevaledelaAlemaniadel exterminio paramantenerlacomo
el cronotopo (unidad de tiempo-espacio) fuente que emitira resonancias y
€cos en tiempos posteriores. En tiempos posteriores que no son sélo los que
enuncia cada obrasino aguellaproyeccion aun espacio presente. Hace jugar
las ideas, la asociacion va pautando €l texto y se transforma en herramienta
parael gercicio complejo de pensar € presente.

Herramienta, ademas, pararecuperar lamemoria. Intento de resistencia
de una escritora nacida en un pais que tiende a enmascarar la realidad.
Mientras desgarra las méscaras germanas, en un acto de simultaneidad
implicita, devela el verdadero rostro de la violencia caida sobre todos los
hombres excluidos del mundo de los hombres.

La Germania no se presenta como un grupo de textos historicos, pero es
imposible no repensar la historiaen el acto de lectura. Aunque no se define
explicitamente como un acto de escritura palitica (aunque cuaquier hecho
artistico lo sea), conduce enérgicamente a repensar las estructuras de poder
histérico-sociales que determinan la situacién del hombre en el mundo. No
incluye larepresentacién de Auschwitz desde su propio presente en los cua-
renta, pero lo hace resonar en la variedad de signos que |o auden.

No habla de nuestros desaparecidos pero «Apenas pude leer cuarenta
paginas del Nunca Mas... No sé, es algo que me supera. Creo que de alguna
manera, lo del nazismo es un recurso para llegar alo local».” Como todo
hecho artistico La Germania dice mucho mas de lo que cree nombrar.

7 Soto, Moira, «Las invasiones rosarinas», entrevista con Patricia Suarez, Pagina/12,
viernes 25 de febrero de 2005.
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VI Po

lticas del teatro infantil:
Ana Alvarado

Nora Lia Sormani

Ana Alvarado naci6 en Buenos Aires en 1957. Es una de las artistas
sobresalientes del teatro argentino de la postdictadura. Puede definirsela
como «teatrista», en tanto combina en su actividad escénica précticas
diversas. actriz, directora, titiritera y dramaturga. Posee una produccion
artisticamuy amplia, que incluye el teatro paranifiosy el teatro para adul-
tos, categorias que, como la misma Alvarado sefiala en «El teatro que no
tuvo infancia», le cuesta diferenciar.

La formacion artistica de Alvarado es también ricay variada: estudio
artes plésticas, teatro, titeres, historia del arte. Hastalos 29 afios se dedico
a pintar, exponer y dar clases de pléstica. Entre sus principales maestros
se cuentaAriel Bufano, bajo cuyadireccion ingresd a Grupo de Titiriteros
del Teatro General San Martin, donde trabaja hasta hoy.?2 En 1989, con
comparieros del Grupo de Titiriteros, fundd el Periférico de Objetos, equi-
poteatral de prestigio internacional .® Segin Alvarado, €l trabgjo con titeres
y objetos le permitid fusionar amorosamente su formacion pléastica con la
actividad teatral.

Como autora dramética Alvarado se especiaiz6 en obras de teatro y /o
titeres para nifios. En 1992 obtuvo e Premio Fondo Nacional delasArtesen
Teatro Infantil por La travesia de Manuela, estrenada en 1993 en €l Tesatro
San Martin con direccion de la autora e interpretada por el Grupo de Titiri-
teros. La misma puesta se presentd a afio siguiente en e Centro Cultura
Recoleta. La pieza ha sido escenificada en La Pampa por un elenco provin-
cial detitiriteros. Fue editadaen 1994 por € sello Colihue (Coleccion Libros
del Malabarista) y laEditorial Aiquelaincluy6 en manualesdel EGB.

1Articuloincluido en AnaAlvarado, Teatro 1. Obras para nifios, BuenosAires, Atuel, 2006.

2 Participd como intérprete, directora o autora en algunos de los mas importantes espec-
taculos del grupo (en su mayoria destinados ala plateainfantil): El Gran Circo, La Bellay
la Bestia, Guillermo Tell y su hijo Gualterio, Peer Gynt, Robin Hood, El Pierrot Negro, El
nifio de papel, Gaspar de la Noche, El péjaro azul, Pulgarcito, entre otros.

3 Integrado en su origen por Ana Alvarado, Emilio Garcia Wehbi, Paula Nétoli, Roman
Lamasy Daniel Veronese. El Periférico, con cambios en su elenco, estrend once espectacul os
de relevante significacion en la historia del nuevo teatro argentino: Ubu Rey (1990), Varia-
ciones sobre B... (1991), El hombre de arena (1992), Camara Gesell (1994), Maquina
Hamlet (1995), Circonegro (1996), Zooedipous (1998), M. M. B. Monteverdi Método
Bélico (2000), El suicidio (2002), La altima noche de la Humanidad (2002) y Manifiesto
de nifios (2005). El Periférico hallevado sus espectécul os por festivalesy escenarios de todo
el mundo. Ha obtenido ademds innumerables premios nacionales e internacionales.

Micropoéticas Ill / 81

81 08/11/2007, 14:49



‘ SINTITUL-6

En 1994 su obra El detective y la nifia sondmbula gané la Primera
Mencién del 111 Concurso Iberoamericano de Dramaturgia I nfantil organi-
zado por el Centro de Documentacion de Titeres de Bilbao (Espafia), que
laeditd ese mismo afio en un volumen colectivo. En abril del 2000 estrend
en el Teatro San Martin su obra El nifio de papel, bajo su direccion y con
la participacion del elenco del Grupo de Titiriteros del Teatro San Martin.
Obtuvo el Premio Teatro XX| al Mejor Espectéaculo para Nifios, otorgado
por GE.T.E.A. El nifio de papel seincluyd en el volumen El teatro para
nifios (HomoSapiens, 2004).

En agosto de 2000 estrend, en colaboracion con las coredgrafas Marta
Lantermo y Patricia Dorin, el espectaculo infantil Oceanica, un cuento de
sirenas, seleccionado en el Certamen Metropolitano de Teatro dela Ciudad
de Buenos Aires y participante en el Festival Infantil de Necochea (alli
gano el Premio Mejor Actriz). También en 2000 cred junto con €l grupo
Artey Parte-Derechos Humanos el espectaculo Cuentos y bromas en una
sola noche, destinado a representarse en hogares e institutos de nifios en
situacién de riesgo.

En julio de 2001 estrend en € Teatro del Pueblo su obra El detective y la
nifia sonambula, editadaméstarde por las editoridesAiquey Artesdel Sur en
sendas antologias. A finales de 2001 € espectéculo se presentaen € Festival
Internacional de Teatro de Buenos Aires en @ Parque Chacabuco. En 2002
realiz6 una gira por México con presentaciones en festivales de todo € pais.

En 2005 dirigi6 con el Grupo de Titiriteros del Teatro San Martin Pul-
garcito, version del clésico de Charles Perrault realizada por Maite Alvara-
do, su hermana, y completada por Fernanda Cano. Pulgarcito obtuvo €l
Premio Teatro del Mundo de laUniversidad de BuenosAiresa Mejor Es-
pectéculo Infantil 2005.

Viene realizando ademas unavaliosatarea como directora de espectacu-
los para adultos, entre |os que cabe destacar Gloria y Marcelo (2002), Los
débiles y Espiar la noche (ambos de 2003), La Chira (el lugar donde
conoci el miedo) (2004), Se busca un payaso (2004) y Una pasion sud-
americana (2005). Por su tareaindependiente como directorateatral reci-
bi6 el Subsidio ala Creacion Teatral Fundaci on Antorchas 2002, el Subsi-
dio ala Creacion Teatral Proteatro 2002 por su espectaculo Gloria y Mar-
celo, subsidios del Fondo Nacional delasArtes paramontar Gloriay Mar-
celo y El detective y la nifia sondmbula 2001/2002, entre otros.

Es autora de un texto tedrico, resultado de su Tesina presentada en el
IUNA: «El objeto delasvanguardiasdel siglo XX en el teatro argentino de
la post-dictadura. Caso testigo: El Periférico de Objetos», publicado en
Escritos sobre Teatro 114,

4 Jorge Dubatti comp., edicién de Nueva Generacion/CIHTT/Escuel a de Espectadores, 2006.
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El volumen primero de su teatro completo (Atuel) recoge | as piezas para
nifos: alas citadas La travesia de Manuela, El detective y la nifia sonam-
bula, El nifio de papel y Oceanica, un cuento de sirenas (en colaboracién
con Patricia Dorin y Marta Lantermo, dos versiones), se suman tres tex-
tosinéditos: Greta y Gaspar, Suefios de gigante, La hija del dragon.

ALVARADO Y EL TEATRO INFANTIL DE ARTE

Laproduccion de AnaAlvarado constituye una contribucion fundamen-
tal a la renovacion del teatro para nifios en la postdictadura. Llamamos
teatro para nifios a aquél que involucra al espectador infantil desde un
régimen de experiencia cultural que le es especifico, desde su particular
forma de estar en el mundo, ya sea por interiorizacion de los creadores o
por apropiacion del publico infantil —espectador o lector-S.

El teatro infantil de AnaAlvarado se recorta contralatradicion del modelo
«fiestay participacion». Por tal entendemos un model o esquematico de repre-
sentacion, plenamente vigente en laescenaactual, en el que e publico infantil
debe participar fisicamente en circunstancias disefiadas a priori.® Por gjemplo,
mediante e acompafiamiento de lamusicade espectaculo con palmas, mimi-
ca, zapateo, gritos, abucheos, baile; a través de la respuesta a interrogantes
planteados desde € escenario, desde la rutina «¢Como estén, chicos?, «iMéas
fuertel» alas preguntas vinculadas con la trama: «No encuentro ami mama
cLavieron pasar?», 0 «Mepersigued lobo. gMeavisan s viene?»; o mediante
la intervencion fisica en € escenario, ya sea para participar de un juego o
tomar € rol de un persongje. En este tipo de teatro se busca la caida del
espacio de veda o reserva (en términos de Gaston Breyer”), la unificacion de
los espacios dramético, escénico y escenografico (Pavis®), con vistas a trans-
formar la expectacion en participacion. De acuerdo con este modelo, € nifio
no expecta metéforas 0 mundos imaginarios, sino que juega fisicamente den-
trodeellosy esél mismo parte del espectaculo. El artistadel modelo «fiestay
participaciénx» adquiere el estatuto de «animador»®. Losteatristas que trabajan

5 Para ampliar esta categoria, sugerimos la consulta de nuestro libro El teatro para nifios.
Del texto al escenario, Rosario, Homo Sapiens, 2004, cap. II.

6 Este modelo constituye una archipoética, un modelo abstracto de concepcion del teatro
infantil. Llamamos poética a constructo morfo-temético de procedimientos teatrales que,
por seleccion y combinacion, genera una estructura artistica, produce sentido y porta en su
praxis unaideol ogia estética. La poéticacomparada distingue asu vez: micropoética o rasgos
poéticos de un texto particular, considerado en su singularidad; archipoética o poética abs-
tracta, superestructural, patrimonio de toda la humanidad; macropoética 0 rasgos poéticos
y convenciones de un conjunto textual o grupo de obras. Véase para esta clasificacion, J.
Dubatti, El teatro jeroglifico. Herramientas de poética teatral, 2002, Cap. Il1.

7 Gaston Breyer, 1968, El espacio escénico, BuenosAires, Centro Editor de AméricalLatina.

8 Patrice Pavis, Diccionario del teatro. Dramaturgia, estética, semiologia, Barcelona,
Paidds, 1998.

9 Dos gjemplos que sintetizan este modelo son hoy el payaso Pifion Fijo y la conductora
televisiva 'y actriz Panam.
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de esta manera parten de una observacion pragmética que erréneamente con-
sideran incontrovertible: a nifio hay que entretenerlo atoda costa paraque no
se conviertaen un saboteador del espectaculo. Hay que ofrecerle un ato nivel
de participacion porque los artistas-animadores creen haber comprobado que
los chicos mas pequefios no perciben € salto ontolégico queimplicad pasge
del orden delo real a orden poético, y en tanto alin no han interiorizado la
convencién expectatorial y confunden e orden poético con e convivio (en
términos de Jorge Dubatti®), no «saben» todavia ser espectadoresy requieren
que se los estimule y entretenga de otra manera. Esta creencia conduce a
transformar € teatro en un sucedaneo de la fiesta infantil y a adelgazar a
maximo lanaturalezametaforicadel arte escénico. Este concepto sellevamuy
bien ademés con latelevision, yaque el lengugjetelevisivo, como ha sefidado
Mauricio Kartun, evita sisteméticamente la metafora.’? Nada que ver con la
linea de laque es subsidiaria Alvarado con sus obras.

En los Ultimos cuarenta afios, con el progresivo aumento de la concep-
cidnteatral de «fiestay participacion» (y lacadavez mayor influenciadela
television en el teatro), se haido afianzando paralelamente una actitud de
rechazo alamodalidad escénica de animacion infantil. Entre los principa-
les responsabl es de la concepcion alternativa que llamamos «teatro infantil
de arte» (archipoética plenamente extendida en el presente) se cuentan
maestros de laimportancia de Javier Villafafie, Roberto Aulés, Mane Ber-
nardo, Sarah Bianchi, Ariel Bufano, Enrique Pinti y Hugo Midon. El caso
de Midon —-modelo central de las nuevas generaciones- es gjemplar al res-
pecto: €l creador de Vivitos y coleando siempre ha afirmado que no hay
diferencias entre €l teatro para nifiosy el teatro para adultosy que, por 1o
tanto, su concepcion artisticay sus procedimientos deben ser idénticos en
calidad y sustancia metafdrica. Uno de los cambios que introduce esta
modalidad del teatro infantil de «meté&foray expectacion» esladivision de
los espacios dramatico, escénico y escenografico distinguidos por Pavis.
El teatro infantil de arte no involucra al espacio del publico en el espacio
dramético. Si etimoldgicamente teatro significa «mirador»®3, la funcién
fundamental del nifio espectador debe ser la de observar, mirar, contem-

10 Jorge Dubatti, 2003, El convivio teatral, Buenos Aires, Atuel.

11 El teatro comercial para nifios persiste en el presente en la concepcion del teatro como
uniformacion de espacios, y en €l rol del actor-animador. Hoy resulta un auténtico bastion de
la concepcion tradiciona y larazon es muy sencilla: 1a voluntad de captacion de un publico
masivo y subestimado en su capacidad de representacién imaginaria, asi como el interés por
laexcitacion delos nifios hacialacomprade merchandising. El entusiasmo que despiertan el
juego y el convivio con los artistas (que generalmente provienen del circuito televisivo),
permiten deslizar unainvitacion permanente ala compra de objetos que suelen ser ofrecidos
alaentraday alasalida, y aveces, durante el espectaculo. Los objetos generan lailusién de
continuidad material del encuentro y el juego con el animador. Reemplazan el vinculo
simbdlico de estimulacion imaginaria por el fetichismo materiaista.

12 Mauricio Kartun, Escritos 1975-2005, BuenosAires, Colihue Teatro, Serie Andlisis Teatral.
13 J. Dubatti, Filosofia del teatro I: Mirador, Buenos Aires, Atuel, 2006.
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plar los mundos poéticos, y dejarse afectar emocional, estética, lUudica e
ideol 6gicamente por ellos. De esta manera el centro de actividad del nifio
esta ubicado en la estimulacion de su capacidad imaginaria, en la exalta-
cion de su competenciarepresentacional y simbdlica. En consecuencia, €l
teatro para nifios sigue la misma formula del teatro para adultos en Occi-
dente: crear una convencidn de lenguaje escénico que estimule laimagina-
cion. El teatristainfantil yano es un animador sino un artista. No se trata
de hacer trabajar a nifio fisicamente sino deinvitarlo adesarrollar al méxi-
mo el placer de laimaginacion y sus afectaciones consecuentes.

Alvarado inscribe su teatro en el modelo de «metéforay expectaci on».
Llevaal extremo estas potencias del lenguaje escénico, para comprobarlo
le bastara al lector con acercarse a Suefios de gigante, uno de los textos
mas «extrafios» y multiplicadores de la produccion de sentido metaforica.

Esta concepcion plantea un interesante paralelo entre el teatro y lare-
presentacion imaginaria que el nifio pone en gjercicio cuando leleen o lee
un cuento. El mencionado Pinti** ha sefialado en un reportaje que le hici-
mos en ocasién de un estreno:

L as obras deben mantener ladivision entre el espacio de larepre-
sentacion y el espacio del espectador. Hay que escribir obras sus-
tanciosas draméticamente, cerradas en si mismas, autbnomas de
la intervencién de los nifios, que no tengan que ser completadas
por el trabajo de los nifios de aplaudir, indicar hacia donde debe ir
el persongje, y muchas otras cosas. Esa era una avivada de los
teatristas para trabajar menos.®

Lametéfora, dotadade semiosisilimitada, amplialacapacidad simbdli-
cadel nifioy multiplicael sentido delostextos, |os dispara hacia multiples
direcciones, liberandolos de las lecturas univocas de la pedagogia.®

14 Autor de valiosa dramaturgia infantil: Corazén de bizcochuelo, Mi bello dragén, Pan-
chitos con mostaza, Crema rusa, entre otras.

15 Entrevista inédita realizada en mayo de 1994 por la autora de este estudio.

16 La frecuentacion de las metaforas y su desciframiento resulta una herramienta potente
para la formacion de la subjetividad del nifio. Como observa la ensayista francesa Michélle
Petit, la buena literatura «puede ser un atajo privilegiado para elaborar o mantener un espacio
propio, intimo, privado, para dar sentido alaexperienciade alguien, para darle las palabras a
Sus esperanzas y a sus deseos... Puede ser también un auxiliar decisivo para repararse y
encontrar lafuerza necesaria para salir de algo; y findmente, otro elemento fundamental, un
buen libro [un buen espectaculo] es una apertura hacia el otro, puede ser €l soporte paralos
intercambios» (Nuevos acercamientos a los jovenes y la lectura, México, FCE, 1999).
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LA POETICA DE ALVARADO: EL ARTE COMO LIBERTAD

Las siete obras de Alvarado recogidas en su Teatro 1 (2006) responden
al modelo de «teatro para nifios de metéforay expectacion».” Sefialemos
a continuacion algunos rasgos singulares de sus précticas dramaturgicas,
tanto micro como macropoéticas'®,

Los mundos dramaticos de Alvarado responden a una légica poética
que se diferenciadeliberadamente del sentido cominy de los saberesdela
empiriamaterialista. Sus obras construyen universos imaginarios que am-
plianlalégicadelo real eincorporan losfuerosy libertades delafantasia.
Deliberadamente sus piezas no pueden ser encuadradas en las formulas
estables del «relato tradicional», la «comedia» 0 «lo maravilloso». No se
enrolan en poéticas ortodoxas, codificadas y reconocibles, sino que bus-
can la periferia’® de dichas poéticas, poniendo en suspenso cualquier ho-
mogeneizacion o uniformacion. Los mundos de Alvarado se «desclasifi-
canx», poseen siempre simultaneamente varios estatutos que conviven, la
autora clausura asi toda posibilidad de lectura univocay garantizala mul-
tiplicidad. Alvarado elabora poéticas abiertas, de cristalizacion en suspen-
S0, no resueltas en una Unica direccién. Son poéticas de periferiay cruce
de diversas concepciones, y en ello Alvarado cifra su concepto del «arte
como libertad».?® Asi la |6gica poética de sus relatos permite pensarlos
€como «poesia pura» —autosuficiente, autbnoma de cualquier referencia a
mundo externo ala obra-; como objetivaciones del mundo interno de los
personajes (relatos oniricos, alamanerade Lewis Carroll) desde una base
expresionista; como gjercicios de laimaginacion en el juego de los nifios
(larepresentacion de la capacidad inventiva de la fantasia, invencién fun-
dadora de territorios alternativos). A la pregunta ¢dénde acontecen |os re-
|atos de sus obras?, cabe responder en formamdltiple: simultdneamente en
lapoesia, en el suefio, en laimaginacion |Gdica. Esta puesta en suspenso de
la univocidad guarda vinculos con la nocion de espacio pre-extensivo for-
mulada por Gilles Deleuze. Pero bésicamente se conecta con la naturaleza
mismade laexperienciade lainfancia.

Segun L eticia Cossettini:

17 Este model o constituye una tendencia muy fuerte en la postdictadura. Junto alas obras
deAlvarado, cabe destacar las de AdelaBasch, Patricia Suarez, Héctor Presa, Rafael Curci,
Alejandro Robino, Claudio Hochman, Gaston Cerana, Maria Romano, Graciela Bilbao,
Lucia Laragione, Ricardo Talento y Maria Inés Falconi, entre muchos otros.

18 Véase para esta distincion nota 6 en este estudio.

19 En €ello coincide con sus précticas en el teatro para adultos, especialmente en el Perifé-
rico de Objetos, que Ileva deliberadamente en su denominacion la voluntad de trabajo con
loslimitesy losbordesdelasdisciplinas, conlosumbrales, los pasajesy las superposiciones
delengugjes.

20 Nora Lia Sormani, «Entrevista con Ana Alvarado. Aventuras de un picaro en escala»,
Revista Teatro, a. XX VI, n. 80 (junio de 2005), p.42.
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[en €l nifio] las actitudes mas simples. levantarse, sentarse, hablar,
reir, cantar, leer, descansar, adquieren el inefable color delagracia
(...) Levantarse, hablar, correr, reir, decir, preguntar, no estan se-
fialados ni constrefiidos por unavoz que marca compas a cada una
de estas actitudes, que son las expresiones musicales del vivir. El
nifio al canza esta armonica unidad porque se expresa libremente?.

El gran acierto deAlvarado estrabajar €l teatro paranifios con lamisma
intensidad y respeto con los que trabaja para adultos. Sigue asi las ense-
fianzas de su maestro Ariel Bufano, quien sosteniala necesidad de regirse
por €l principio de lalibertad creadora, sin condicionamientos respecto al
receptor. «Una rosa es una rosa tanto para un nifio como para un adulto,
afirmé Bufano, y ésta parece ser la consigna de Alvarado a la hora de
crear. Se trata en realidad de una paradoja, porque Alvarado es conciente
de que la especificidad del nifio espectador le abre territorios tanto o més
vastos que los de la recepcion adulta. Alvarado sabe que «los nifios cons-
truyen su propia dramaturgia de lo que ven, lo accesorio para nosotros
puede ser central paraellos». Considerada en estos términos, la dramatur-
giaparanifios es €l espacio de mayor libertad posible.

Para escribir, Alvarado integra todos sus saberes de teatrista: escribe a
la vez como autora de gabinete (dramaturga en el sentido tradicional),
como directora, como actriz y manipuladora. Pone en juego ademas sus
multiples saberes de artista plastica. Ella misma lo expresa en «El teatro
gue no tuvo infancia»: «En los espectacul os para nifios trabajo con mate-
riales diversos: objetos, actores, narracion o desdoblamientos nacidos de
antiguastécnicasteatrales de Oriente». Conciente de lasingularidad de sus
textos, Alvarado suele incluir indicaciones orientadoras en las primeras
acotaciones, como lo hace en Suefios de gigante:

Texto constituido por imagenes para trabajar en Teatro de Obje-
tos. Las micro-escenas estan creadas uniendo los clésicos ele-
mentos de la estética de los objetos en la escena: o onirico, lo
metonimico y el trompe-I’oeil. Es un espectaculo en el que lo vi-
sual-musical es el fundamento de la puesta. Esté inspirado en la
obra pictérica de Derain, Fontana, Grebus, Folon, entre otros.

L as poéticas de su teatro se crean desde ladiversidad: en La travesia de
Manuela sigue la estructura del drama de estaciones, con alto estatuto
literario pre-escénico; en Suefios de gigante propone un guion de acciones
e imégenes, destinado a estimular la creacion de quien desee llevar esos
mundos a escena, por lo tanto el estatuto del texto equivale al de un «deto-
nador», un «estimulo» a la creacion libre del otro artista. En cuanto a
Oceanica se publican dos textos, muy diferentes entre si, a punto que

21 Leticia Cossettini, Teatro de nifios, Buenos Aires, Editorial Poseidén, 1947, p.15.
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hasta podria afirmarse que se trata de dos obras distintas. un texto pre-
escénico (previo al estreno), y otro post-escénico, escrito grupalmente
con las coréografas Lantermo y Dorin, gestado en los ensayos y las im-
provisaciones con los actores, y con notacion dramatica posterior a la
configuracién del espectaculo. Este segundo texto es definido por su vin-
culo con el «teatro-danza». Ladramaturgia de Alvarado no puede ser pen-
sada sino desde la conquista epistemol 6gica reciente de un concepto méas
amplio de dramatugia(s) y texto(s) dramatico(s).?

Esta diversidad de relaciones entre texto y escena, de mecanismos de
escritura, de componentesy procedimientos, se ve favorecida por €l valor
queAlvarado otorga alaexperiencia de lo nuevo, a su voluntad de perma-
nente ruptura de las convenciones estatuidas, de ali que defina su teatro
infantil como una constante y radicalizada busgueda experimental . Al res-
pecto, valen las observaciones de Alvarado sobre El nifio de papel:

Un tema presente en mi dramaturgia para nifios es la discrimina-
cién pero no en su forma més convencional. Nunca hablaria del
problema de ser un nifio negro en un mundo dominado por blan-
cos. Prefiero opciones més delirantes, evito el tono realista porque
me quitalibertad de accién. Un chico de papel estambién un «dis-
tinto» pero laidea en si misma es tan absurda que permite jugar,
poetizar. Sugiero el sufrimiento de la diferencia pero también la
posibilidad de un transito del personaje durante el cual esadiferen-
ciaempieza ajugar afavor y no en contra. No todo se pierde por
estar en uno u otro lado.

Esa voluntad de innovacidn, de ruptura de las expectativas ya asenta-
das, puede advertirse en el resumen de Ocedanica propuesto por €l equipo
de creadoras paraladifusion de la pieza en los medios:

Unasirena es un bello monstruo marino con unavoz hipnética, no
siempre melodiosay un lenguaje aveces grosero. De piel azulada,
largos cabellosy unabrillante cola de pescado, se pasea ondulante
por el mar. Un joven pescador es un atractivo espécimen de mons-
truo terrestre, provisto de dos largas piernas que culminan en &gi-
les pies. Pesca pacientemente con su cafia con los pies hundidos
enlaarena. Un poco ingenuo, selo puede «pescar» distraido. ¢Qué
podriapasar si se encontraran?, ¢se atacarian? Siendo tan diferen-
tes... ¢podrian entenderse? ¢Hablarian el mismoidioma? ¢Lesgus-
taria conocer el mundo del otro o tendrian miedo de lastimarse?
¢Podrian enamorarse? ¢Por qué? Y en ese caso... ¢COomo harian
para estar juntos? Este espectaculo intenta una nueva respuesta
para un tema clésico. Una vision contemporanea del encuentro

22 Sobre el nuevo concepto de dramaturgia, véase J. Dubatti, «La escriturateatral: ampliacién
y cuestionamiento», en Nuevo teatro argentino, Buenos Aires, Interzona, 2003, pp.5/18.
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entre diferentes formas de vida que, sin embargo, comparten el
MisSmo universo.

L abusqueda de experimentaci én también se observaalahorade dirigir
€l texto de otro autor, como sucedi6 con Pulgarcito:

Me obsesiona la técnica del desdoblamiento, que en realidad es
muy antiguay viene de Oriente. Yaen una puesta anterior, El nifio
de papel, experimenté con esta técnica. Pero aqui trabajo con la
sintesis de esta forma. [Tito] Loréfice [actor] hace las voces fe-
meninas y las masculinas, canta, toca instrumentos, y despliega
todo un arsenal de virtudes actorales. Es una tarea compleja, por-
gue tiene que sincronizar su voz con los movimientos de lostitiri-
teros. Pero, de todas formas, quise que no coincida todo exacta-
mente. No exigirle al titiritero que tenga que coincidir con lavoz,
sino que genere una situacion que se pueda asociar con lo que el
narrador va diciendo, que no seatan literal .z

Los textos de Alvarado —sean pre-escénicos, escénicos 0 post-escéni-
cos- exigen alos nifios nuevas destrezas de recepcion, y eso implica man-
tenerlos trabajando con la convencién —no sblo con el sentido de las meté-
foras-. A mayor dificultad, mayor desarrollo de lainteligencia, mayor en-
trenamiento, actividad y compromiso. Exigencias para las que los chicos
poseen absoluta disponibilidad. Se trata de encontrar las resoluciones mas
creativas y desafiantes, de acuerdo con las capacidades que Alvarado des-
cubre en los pequefios. En el citado «El teatro que no tuvo infancia»,
Alvarado enumera algunos de los procedimientos a los que echa mano
para construir sus piezasy sus puestas: la deformacion de la accion (repe-
ticion, retardo, desaceleracion, estiramiento, ampliacion, metonimia); la
importanciade o insignificante; |a notacion de cada movimiento del actor
en detrimento de la palabra dicha; el vestuario y la utileria como formas
movilesy liberadas en la escena; la autonomia de la teatralidad frente al
texto dramético; el objeto en el lugar del actor. En El detective y la nifia
sonambula recurre a procedimiento de mostrar a los manipuladores ante
los ojos de los espectadores nifios y considera que:

(...) hace tiempo que se trabaja con el actor alavista. Es un codi-
go instalado, y a los chicos no les molesta. Ellos tienen muchas
menos restricciones gque los adultos. Puede que los mayores du-
den entre observar a actor y a mufieco para seguir la historia.
Esto no pasa con los nifios. Miran lo que les gusta més, general-
mente el objeto. Cuando olvidamos esta caracteristica, nos equi-
vocamos. Unaregla es entonces no apartarse del mundo infantil...

23 Nora Lia Sormani, «Entrevista con Ana Alvarado. Aventuras de un picaro en escala»,
Revista Teatro, ed. cit., p.43.
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Ni de su ritmo. De la increible velocidad que tienen para captar
cosas que suceden al mismo tiempo. A veces cuestallegar a enten-
der sus codigos. Nos obligan abuscar nuevas formas de didlogo.?

En la escritura de Ana Alvarado se cifra su profundo conocimiento de
|as capacidades simbdlicas de los nifios hoy. El disefio de lector implicito
que surge de sus obras evidencia su concepcion de un nifio complejo,
activo, rico en destrezas discursivas, no subestimado en la multiplicidad
de sus posibilidades. Un gjercicio de comparacion del lector implicito del
teatro de Alvarado con €l de algunostextosliterariosy/o teatrales del pasa-
do —Germén Berdiales®®, Constancio Vigil?, Margarita Rothkopf?’- mani-
fiesta la sincronizacion de su poética con la infancia de los nuevos tiem-
pos. La abierta concepcion de infancia es, recursivamente, condicién de
posibilidad de lalibertad expresiva de su teatro.

BIBLIOGRAFIA PRIMARIA
Alvarado, Ana, Teatro 1. Obras para nifios. Buenos Aires, Atuel, 2006.

24 Hilda Cabrera, «L 0s zapatos de | as princesas», entrevistacon AnaAlvarado, Pagina/12,
18 dejulio de 2001.

25 German Berdiales, Retablo divino, Buenos Aires, Hachette, 1958.

26 Piénsese en los cuentos Los enanitos jardineros, La hormiguita viajera, EI mono
relojero, etc.

27 Margarita Rothkopf, Teatro infantil, Buenos Aires, Atlantida, Col. Biblioteca Billiken,
1944.
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V. El teatro de Eduardo Paviovsky:
grupos textuales y pogticas de
produccion de sentido politico

Jorge Dubatti

En diferentes ocasiones' hemos sostenido que los textos de Eduardo
Pavlovsky pueden distribuirse en cuatro principal es macropoéticas o gru-
postextuales:?

I) la macropoética de los textos postvanguardistas y fundamento de
valor «haciaunarealidad total»: ® La espera tragica (1961), Somos (1961),
Regresién (1961), Camellos sin anteojos (1963), Imagenes, hombres y
mufiecos (1964), Un acto rapido (1965), El Robot (1966), Alguien (1967,
en colaboracién con Juan Carlos Herme), La caceria (1967), Match/Ulti-
mo match (1967, con J. C. Herme) y Circus-loquio (1969, escrita con
ElenaAntonietto).

I1) lamacropoética de | os textos de matriz realista con intertextos varia-
blesdelapostvanguardiay fundamento devalor socialista: La mueca (1971),
El sefior Galindez (1973), Telarafias (1977), Cerca (1979), Camara lenta
(1980), Tercero incluido (1981), El sefior Laforgue (1983), Josecito Kur-
chan (1984).

[11) la macropoética de |os textos de |a «estética de la multiplicidad» y
fundamento devalor socialista: Potestad (1985), Pablo (1987), Voces/Paso
de dos (1990).

IV) lamacropoéticade lostextos delamicropoliticadelaresistencia: El
Cardenal, La ley de la vida, Alguna vez, Trabajo ritmico (todos de 1991-
1992), Rojos globos rojos (1994), El bocén (1996), Poroto (1996), Direc-
cion contraria (teatro-novela breve, 1997), Textos balbuceantes (1999),
La muerte de Marguerite Duras (2001), Pequefio detalle (2002), Volum-

1 Véase a respecto nuestra Tesis doctoral inédita El teatro de Eduardo Pavlovsky: poéti-
cas y politica (1961-2003), Universidad de Buenos Aires, 2004.

2 En el curso de este trabajo distinguiremos los siguientes conceptos: Macropoética o
rasgos poéticos de un conjunto textual o grupo de obras; Micropoética o rasgos poéticos de
un texto particular, considerado en su singularidad; Archipoética o poética abstracta, cons-
tructo tedrico (véase J. Dubatti, El teatro jeroglifico. Herramientas de poética teatral,
2002, Cap. II1).

3 Los afos corresponden a la fecha de composicion o escritura.
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nia/La Gran Marcha (2002-2003), Imperceptible (2003), Analisis en Pa-
ris (2003), Variaciones Meyerhold (2004-2005).

Concepciones del mundo y del teatro diversas. También, concepciones
politicas diferentes, si se comprende el término politica (traspolando di-
versos aportes del campo de los estudios y la teoria politica clasica 'y
moderna, a la especificidad del teatro) como toda préactica o accion artis-
tica (en los diferentes niveles de la poética, en la produccion y la circula-
cion, en la gestion de recursos e institucional, en la recepcion) productora
de sentido social en un determinado campo de poder (relacion de fuerzas),
en torno de dichas estructuras de poder y su situacion en dicho campo,
con el objeto deincidir en ellas, sentido que implicaun ordenamiento delos
agentes del campo en amigos, enemigos, neutrales o aliados potenciales. A
partir de esta definicion distinguimos macropol itica de micropolitica para
designar, bajo el primer término, los grandes discursos politicos de repre-
sentacion, de extendido desarrollo institucional en todos los érdenes de la
vida social (liberalismo, izquierda, socialismo, comunismo, peronismo,
radicalismo, etc.); bajo el segundo, la construccion de espacios de subje-
tividad politica alternativa, por fuera de las macropoliticas, o en singular,
complegjatension de distanciay complementariedad con ellas. Sostenemos
que cada uno de los grupos textuales 0 macropoéticas antes referidos
participa, con combinatorias singulares, de las siguientes archipoéticas de
produccion de sentido politico:

1-Teatro jeroglifico: Llamamos asi a una poética abstracta que, a partir
del legado de las vanguardias historicas, radicaliza el valor de lo nuevo, y
propone un teatro jeroglifico que rompe con el principio mimético de con-
tiglidad y con €l realismo objetivo, discursivo y expositivo en el que se
funda el drama moderno desde el siglo XVI1I1. El objetivo es desautomati-
zar lavisién materialista, realista, pragmaética de «nuestro comin mundo
compartido», ampliar loslimites delo real —de acuerdo con el fundamento
artaudiano: religar con lo trascendente, o arcaico, lo sagrado-, refundar la
relacién con el mundo desde el misterio y lainfrasciencia, superando las
fronteras de la sociabilidad impuestay cuestionando de raiz €l sistemade
valores socio-culturales de la burguesia. Sus principal es realizaciones tex-
tuales en Europa se encuentran en Samuel Beckett, Eugene lonesco, Ar-
thur Adamov, Harold Pinter, Jean Genet.* Recursivamente, este teatro je-

4 Como puede advertirse, evitamos deliberadamente el concepto de «teatro del absurdo».
A mas de cuarenta afios de dicha formulacion categorial por parte de Martin Esslin (The
Theatre of the Absurd, London, 1961), ésta ha sufrido un profundo proceso de revision y
cuestionamiento critico en las investigaciones académicas. Wladimir Krysinski, en un
estudio revisionista sobre la poéticateatral de lonesco, afirma: «Laoleadade o absurdo en
el teatro y en la literatura desatada por los existencialistas ha contribuido, por cierto, a
hecho de que el teatro de lonesco, con los de Beckett, Genet, Adamov, Jean Tardieu, Dino
Buzzati, BorisVian, Fernando Arrabal, Max Frisch, Robert Pinger, Harold Pinter y Edward
Albee ha sido calificado como teatro del absurdo. En 1961 Martin Esslin publicd un libro
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roglifico busca generar unarelacién més saludable y rica del hombre con
lo real, y mejorar por esta via la experiencia del hombre en el mundo. El
teatro se convierte en un dispositivo desautomatizador de la percepcion
natural afavor del descubrimiento de otras potencialidades (desconocidas
u olvidadas) de la vida del hombre, no referenciadas con ningun sistema
politico extraestético. Los procedimientos teatrales principales son lain-
clusion del personaje-jeroglifico y ladestruccién sistematicade las estruc-
turas del drama moderno. Qué cuestiona el teatro jeroglifico: el empobre-
cimiento de lo real, el empequefiecimiento de la idea de existencia. Qué
propone: reencantar el mundo, develarlo, religar con los grandes funda-
mentos perdidos, instaurarse en interpretacion érfica del mundo. Contra
quién: contralaconcepcion materialista, objetivista, racionalistay sus pro-
yecciones existenciales. Desde donde: desde la idea difusa de «hombre
nuevo» y «realidad total», utopia de base roméntica sobre la plenitud fisica
y metafisica del hombre. En suma, el teatro como metéafora epistemol 6gi-
cade unasuperrealidad o realidad pluridimensional, mas ampliay diversa.
En el caso de Pavlovsky, de acuerdo a sus testimonios, esta archipoética
adquiere en ladécada del sesenta unafuncionalidad vital terapéutica, libe-
radora de la angustia existencial. Sus textos mas representativos son So-
mos y La espera tragica.

2-Teatro macropolitico de choque: Se trata de una poética abstracta
vinculada a la macropolitica del marxismo, que recupera las estructuras
basales del drama moderno en la postguerra, su matriz mimeético-discursi-
vo-expositiva, el fundamento del efecto de contigliidad de los mundos
poéticos con el régimen de experienciadelo real, y los intertextualiza con
procedi mientos de moderni zaci 6n provenientes de lapostvanguardiay otras
poéticas modernizadoras (teatro épico, teatralismo, simbolismo, expresio-
nismo, etc.). Esta poética de matriz realista y procedimientos cruzados
realistas-desrealizadores, es puesta al servicio del discurso macropolitico
del socialismo: laclave estden quelarevolucién marxistaes el fundamento
de valor, lalucha de clases, |as grandes configuraciones ideol dgicas de la
izquierda contralasubjetividad de derechay capitalista. El fundamento de
valor marxistamodalizalapoética. El teatro pasa de estamaneraaadquirir
una capacidad recursiva ligada a la adecuacion del campo social-historico
a proyecto utdpico del socialismo. La llamamos «de choque» porque el
teatro reduce su nivel metaforico, literalizala referencialidad de los mun-
dos poéticos y disefia en formadirecta, explicita, una nitida cartografia de
amigo, enemigo, aliados potencialesy neutral es. Qué cuestiona: las estruc-

dondeidentificay teorizael absurdo como denominador comiin en numerosas obras teatra-
les. Visto desde nuestra perspectivay teniendo en cuentalaevolucion del teatro en el siglo
XXy la diversidad teméatica y formal de las obras mencionadas, me parece imposible
mantener |a etiqueta de lo absurdo como su calificativo principal. El libro de Martin Esslin
elabora una grilla de lectura interesante y toma un fendmeno incuestionablemente vélido
pero extrapola y generaliza un poco en exceso» (1999, p.12).
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turas del capitalismoy laderecha. Qué propone: los val oresideol 6gicos del
marxismo. Contra quién: en el caso argentino, contra la subjetividad de
derecha encarnada en partidos politicos, organizacion militar, dictadura, 1a
torturacomo institucion represiva. Desde donde: desde la utopia marxista.
El teatro, en suma, como metéfora epistemol dgica de una concepcion dia-
|écticadel mundo y lahistoria, que persigue el enfrentamiento para propi-
ciar sintesis superadoras hacia una mayor dignidad historicadel hombrey
una incidencia directa en lo social. Realizaciones textuales en Europa y
Estados Unidos pueden hallarse en el teatro de John Osborne, Peter Weiss,
Joe Orton, Dario Fo, Alfonso Sastre, David Mamet, Steven Berkoff, entre
otros. Los textos de Pavlovsky mas representativos de esta concepcion
son La mueca, El sefior Galindez, Telarafias y El sefior Laforgue.

3-Teatro macropolitico metaforico: Se trata, como en 2, de una poética
abstracta vinculada a la macropolitica del marxismo, que recuperalas es-
tructuras basales del drama moderno, con intertextos que transgreden la
filiacion al realismo. Larevolucion es el fundamento de valor, pero adife-
renciadel teatro macropolitico «de chogue», trabaja con una densificacion
del discurso metafdrico, con una mayor opacidad de la referencialidad y
con un vinculo de apelacién permanente alainfrasciencia. De alguna ma-
neraes el resultado de un peculiar cruceentre 2y 1. Lacartografia politica
dedistribucién clarade amigo, enemigo, neutral y aliado potencial se man-
tiene, pero atravesada por la percepcion de lamultiplicidad y la complgji-
dad del mundo. Pavlovsky continda con la poética del realismo, pero la
enriguece con los aportes de la negatividad o autonomia estéticay con la
incorporacion del componente posdramético, las tensiones entre actua-
cion y performatividad. El esquema ideolégico de base coincide con la
poética macropolitica de choque: se cuestionan las estructuras del capita-
lismo y la derecha, se impulsan los valores ideol 6gicos del marxismo, en
contra -en el caso argentino.- de la subjetividad de derecha encarnada en
|os partidos politicos, laorganizacion militar, ladictaduray latorturacomo
institucion de larepresion. Desde donde: desde la utopia marxista. Pero a
apelar a un orden metaférico densificado, a la opacidad de los mundos
poéticos, el enfrentamiento se torna menos explicito, més oblicuo, y me-
nos efectiva, mas adelgazada su capacidad de lucha e incidencia en €l
orden social. Textos candnicos de esta concepcion: Camara lenta, Potes-
tad, Pablo y Paso de dos.

4-Teatro micropolitico de resistencia: El socialismo real y las certezas
del marxismo se han ausentado en el marco de una crisis inédita de la
subjetividad de izquierda, y en consecuencia el fundamento de valor ma-
cropolitico se hareplegado, haingresado en una etapa de cuestionamiento
y autoexamen. Como reparacion compensadora de la experiencia de de-
rrotay pérdida, surge €l principio de resistencia contra el orden impuesto.
La resistencia se gerce molecularmente, no desde un discurso de repre-
sentacion totalizante, macropolitico, sino que se favorecen las configura-
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ciones micropoliticas entendidas como fundacion de territorios de subjeti-
vidad (identidad) alternativos, lineasdefuga. Laestéticadelamultiplicidad
y €l teatro de estados adquieren una dimension anti-posmoderna de resis-
tenciapolitica contrael avance delosvaloresdel neoliberalismoy afavor
de unaredefinicion latente del socialismo, yano considerado como discur-
so de representacion totalizante sino como «balbuceo». Qué cuestiona: la
homogenei zacion macropolitica neoliberal y sus proyecciones existencia-
les. Qué propone: la necesidad de crear otras posibilidades de sociabilidad
y subjetividad. Contra quien: contra el neoliberalismo, la derechainterna-
cional, el imperio, laglobalizacion entendida como homogeneizacion cul-
tural. Desde dénde: desde la construccion de multiples concepciones mi-
cropoliticas, no aineadas en un frente comun, expresion de moleculari-
dad. El teatro adquiere recursivamente la funcion micropolitica —ya no
macropolitica- de construccion de otras territorialidades de subjetividad
aternativa. El teatro se transforma en metéfora epistemol 6gicadel contra-
poder y, por el convivio, en herramienta de resistencia contrala desterrito-
rializacion de las redes comunicacionales, contra la desauratizacion del
hombre, contrala homogeneizacion cultural de la globalizacion, contrala
insignificancia, el olvidoy latrivialidad, contrael pensamiento Unico, con-
tralahegemoniadel capitalismo autoritario, contralapérdidadel principio
de realidad, contra la espectacularizacion de lo social y la pérdida de la
praxissocial. Lamicropoliticadelaresistenciaafirmaque el teatro no esta
en crisis, estaen contra®. En esta Ultima concepciédn se inscriben, especial-
mente, Rojos globos rojos, Poroto, La muerte de Marguerite Duras, Vo-
lumnia/La Gran Marcha y Variaciones Meyerhold.

El caso de Variaciones Meyerhold plantea una diferenciay parece re-
abrir el vinculo con la macropolitica, porque la evocacién/construccion
del mitico Meyerhold realizada por Pavlovsky transforma al director ruso
en un simbolo de laresistencia dentro de la macropolitica del comunismo.
Meyerhold deviene una suerte de micropolitica de la resistencia «dentro»
de la macropolitica comunista. Pavliovsky propone una discusion para la
revision y defensa de otro pensamiento de laizquierda. Concreta una re-
lectura del comunismo/socialismo reivindicando la memoria de Lenin y
Trotsky contra Stalin, y elabora unateoria de laimaginacion como lama-
yor herramienta revolucionaria. La oposicion de Meyerhold a realismo
socialistaabre unadiscusion estética que cuestionaal gunos preceptos muy
arraigados en la historia del teatro argentino. Pavlovsky retoma una estéti-
cadelamultiplicidad en todos los planos del texto: verbal, narrativo, cor-
poral, temético, escénico, semantico. Tragicomedia, el texto cruza el ase-
sinato de Meyerhold con episodios humoristicos (como el primer encuen-
tro con Zinaida Rajch o algunas referencias satiricas a teatro ruso tradi-

5 Para una exposicion mas detallada de estas observaciones, véase J. Dubatti, El convivio
teatral (2003).
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cional). Variaciones Meyerhold se convierte en una metafora epistemol 6-
gica gque expresa con precision la complejidad del tiempo presente®. Por
otra parte, se trata de un drama metalinguistico, por su apelacion perma-
nente al pensamiento sobre el lenguaje teatral, pero es importante advertir
gue la autorreferencia dramatica se convierte en manos de Pavlovsky en
un mecanismo de superacion de los limites del lenguaje, alavez trascen-
dencia politicay metafisica.

L a poética adquiere ademas un carécter post-dramatico: Pavlovsky mul-
tiplica las tensiones y vaivenes entre representacion y presentacion, perso-
ngjey actor, ficciony realidad convivial, ilusiony artificio, y de estamanera
se pierden los limites precisos entre Meyerhold y Pavlovsky, por momentos
no se sabe bien s se esta hablando de uno u otro. Finamente, observemos
que la tragedia de Meyerhold opera simbdlicamente como constructo me-
morialista de la persecucion ideol égica, tortura 'y desaparicion de personas
duranteladictaduraargentina. Sobre Variaciones Meyerhold, Pavliovsky nos
dijo en unaentrevistarealizada el 25 de febrero de 2005:

Cuando lei en unarevistainglesatodalaepopeyay e martirologio de
Meyerhold, meinteresd como figuraintelectua y artistapor su opre-
sién y asesinato. Un asesinato por sus diferentes ideas estéticas: no
creiaen el realismo socialista, defendialaimaginacion como poten-
ciacreadoray revolucionaria. Pero cuando empecé a ensayar me di
cuenta de que me negaba a escribir, poseido por cierto espiritu me-
yerholdiano. Estoy seguro de que Meyerhold es mucho més amplio
en susideasy en su produccién. Pero creo haber captado desde mi
experiencia teatral ciertas cosas que é defendia mucho. No podia
escribir porque me sentia mas Meyerhold cuando actuaba a Meyer-
hold que cuando queria escribir un texto. De ahi que |la obra esta
hecha en un verdadero espiritu meyerholdiano.

Lapoéticaque Pavlovsky le atribuye a Meyerhold se parece mucho ala
que el propio Pavlovsky fue elaborando desde Potestad en adelante: 1a por
él llamada «estética de la multiplicidad». De esta manera Pavlovsky cons-
truye en Meyerhold un precursor de su propio teatro.

Nuncalo pensé, pero evidentemente Meyerhold me afecta profun-
damente hoy, no por sus deslumbrantes dispositivos escénicos sino
por su concepto del trabajo sobre el cuerpo del actor.

6 Por razones de espacio, remitimos a nuestro articulo «Meyerhold-Pavlovsky: metatea-
tro, postdramaticidad y micropolitica de la resistencia», en Escritos sobre Teatro, n. 2
(2005).

96 / Dubatti (coordinador) y otros

96 08/11/2007, 14:50



‘ SINTITUL-6

BBLIOGRAFIA
Braun, Edward, 1995, Meyerhold. A Revolution in Theatre, London, Methuen.

Dubatti, Jorge, 2002, El teatro jeroglifico. Herramientas de poética teatral, Bue-
nos Aires, Atuel, Col. Textos Bésicos.

-, 2003, El convivio teatral, Buenos Aires, Atuel, Col. Textos Basicos.

-, 2004, El teatro de Eduardo Pavliovsky: poéticasy politica (1961-2003), Tesis
doctoral, Universidad de Buenos Aires (inédita).

-, 2005, «Meyerhold-Pavlovsky: metateatro, postdramaticidad y micropolitica
de la resistencia», en Escritos sobre Teatro, n. 2.

Esslin, Martin, 1961, The Theater of The Absurd, London, Penguin.

Krysinski, Wladimir, 1999, «El lenguaje teatral de lonesco. Post notas y post
contra-notas», Itinerarios. Revista de Literatura y Artes, n. 2, pp. 11-16.

Meyerhold, V. E., 1969, Meyerhold on Theatre, ed. E. Braun, London, Me-
thuen.

-, 1973, Teoria teatral, Madrid, Fundamentos.
-, 1992, Textos teoricos, ed. Juan Antonio Hormigén, Madrid, ADE.

Pavlovsky, Eduardo, 1989, Multiplicacion dramatica, Buenos Aires, Edicio-
nes Busgueda. En colaboracion con Hernan Kesselman.

-, 1997, Teatro completo 1, Buenos Aires, Ediciones Atuel (Col. Los Argenti-
nos).

-, 1998, Teatro completo 11, Buenos Aires, Ediciones Atuel (Col. Los Argenti-
nos).

-, 1999, Micropolitica de la resistencia, Buenos Aires, Eudeba/CISEG. Recopi-
lacion de labor periodistica de Pavliovsky entre 1988 y 1999.

-, 2000, Teatro completo 111, Buenos Aires, Ediciones Atuel (Col. Atuel/Teatro).

-, 2000, La multiplicacion dramética, Buenos Aires, Editorial Galerna'y Bus-
queda de Ayllu, 2000, nueva «edicion corregida y aumentada» del libro escrito
con H. Kesselman en 1989.

-, 2001, La ética del cuerpo. Nuevas conversaciones con Jorge Dubatti, Bueno-
sAires, Atuel.

-, 2002: Teatro completo IV, Buenos Aires, Ediciones Atuel (Col. Atuel/Teatro).

-, 2003: Teatro completo 1, Buenos Aires, Ediciones Atuel, segunda edicién
(Col. Los Argentinos).

,- 2004, La voz del cuerpo. Notas sobre teatro, subjetividad y politica, Buenos
Aires, Astralib.

-, 2005, Teatro completo V, Buenos Aires, Atuel (Col. Atuel/Teatro).

Picon-Vallin, B., 1990, Meyerhold, Paris, CNRS, Col. Les Voies de la Création
Théétrae, n. 17.

Micropoéticas Ill / 97

97 08/11/2007, 14:50



‘ SINTITUL-6

98

08/11/2007, 14:50



‘ SINTITUL-6

IX. Variaciones Pavlovsky
segun Meyerhold

Adriana Gonzalez

Mi maestro,

Ese hombre grande y amistoso

Ha sido fusilado, condenado por un tribunal popular
Como espia. Su nombre es execrado,

Sus libros son destruidos. Hablar de é

Despierta sospechas, callamos.

JY s fuerainocente?

Bertolt Brecht

GillesDeleuzedice, en sulibro En medio de Spinoza, quelaafeccion esel
efecto instantdneo de una imagen de cosa sobre mi, las percepciones son
afecciones. La imagen de la cosa asociada a mi accion es una afeccion.
¢Quéesd afecto? Spinozanos dice que esa go quelaafeccion envuelve. En
€l seno de la afeccién hay un afecto. Hay que tomarlo en un sentido muy
fuerte... El poder de ser afectado que pertenece a la esencia es necesaria-
mente completado por los afectos que vienen de afuera. Son afectos de la
esencia en tanto que completan € poder de ser afectado de la esenciat

Traemos aqui estos conceptos porque en la oportunidad que tuvimos
de entrevistar a Eduardo Pavlovsky?, ante la pregunta ¢por qué Meyer-
hold? Pavlovsky nosresponde queél sevio afectado por Meyerhold. Cuando
en 1993 la KGB abrié sus archivos y se conocié fehacientemente que
habia sucedido con Meyerhold desde su detencidn hasta el fusilamiento,
pasando por el proceso de instruccién o, mejor dicho, por las intermina-
bles secciones de tortura, hasta obligarlo a firmar y aceptar cargos que
falsamente se le imputaban, esa, para Pavlovsky fue una primera afeccion.
L uego, ley6 cuanto pudo sobre Meyerhold. Y vuelve a pensamiento deleu-
Ziano pararespondernos a la pregunta ¢por qué ahora Meyerhol d? dicién-
donos que lavida esta llena de af ectaciones o af ecciones que te afectan en
un determinado momento de la viday, con respecto a Meyerhold, se vio
afectado por la fuerza, la pasion, laindignacion de ese hombre al que no
sblo atacaron a su teatro sino a los pilares mismo de ese teatro.

1 Deleuze, Gilles. 2004, En medio de Spinoza, Equipo Editorial Cactus. BuenosAires.
2 Reportajerealizado el 2 de mayo de 2005 paralarevistawww.criticateatral.com.ar y que
fue publicado en el nimero del 26 de mayo de 2005. Reproducido en este volumen.
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No terminan acalas relaciones de afectos. Hemosido aver Variaciones
Meyerhold. No salimos como entramos. La afeccion llegd a la esencia.

Parano quedarnos en lapersonalizaciony porquetenemosel oficio de ver
teatro y sabemos que es tan importante observar al pablico como a escena-
rio, paratener de ese modo la completitud del hecho teatral, pudimos perci-
bir que nuestros compafieros de butacas (sala completisima) también se
habian visto afectados por o que acababan de vivir. Laintensidad del aplau-
so, la necesidad de gritar «Tato», «grande Tato», no €l lirico bravo, sino €
popular sobrenombre del artista, fue la devolucion agradecida

Variaciones Meyerhold es unasintesis conceptual delaobray lavidade
Meyerhold. Esta recortada en un periodo que va desde que es apresado
hasta que ordenan su fusilamiento, pero al tomar la defensa contra las
acusaciones pasa por toda su realizacion creativa.

Meyerhold es acusado de agente aleman, de trotskista, contrarrevolu-
cionario, de no hacer realismo socialista, de formalista, de futuristay tam-
bién fueron contrala esencia de su teatro, acusandolo de usar laimagina-
cion, laimprovisacion y contrala biomecéanica.

Lo cierto esque delostresgrandesdirectores. Stanislavski, Vajtangov y
Meyerhold; el tnico que estuvo afiliado a Partido Comunistay compro-
metido con la Revolucion desde un principio fue Meyerhold.

En cuanto a la acusacién de formalista, cite a mismo Meyerhold:®
«¢Como Ilaman ustedes alo que esta sucediendo ahoraen el teatro soviéti-
c0?Y aeso he de responder con claridad: si 10 que ustedes han hecho con
€l teatro soviético en el Ultimo periodo lo llaman antiformalismo, si consi-
deran un logro del teatro soviético lo que se esta presentando en los esce-
narios de los mejores teatros de M oscu, yo prefiero ser —desde el punto de
vista de ustedes- un ‘formalista’. Porque creo en conciencia que es horri-
bley penoso lo que hay en nuestros teatros. Y no sé si eso es antiformalis-
mo, realismo, naturalismo u otro ‘ismo’ cualquiera. Pero si sé que esta
falto de talento y es malo. Y esa cosa indigente, pobre, que pretende lla-
marse teatro del realismo socialista, no tiene nada que ver con €l arte. jY
esque €l teatro es arte! jY sin arte no hay teatro!»

Eran denunciadas como cosmopolitas y antisoviéticas todas las crea-
ciones artisticas que no buscaran la reproduccion fotografica de la reali-
dady no hallen enlavida soviéticadel Segundo Plan Quinquenal, un mun-
do de héroes positivos y desbordantes de optimismo. Esto iba contra la
naturaleza misma de la creacion artistica de Meyerhold, no méas pensar
que se aparta del Teatro de Arte para poder experimentar y romper con €l
naturalismo y darle un nuevo vigor ala escena rusa.

3 Extraido de su exposicion en el Primer Congreso Nacional de Directores de Escena en
junio de 1939.
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Todas las acusaciones fueron descabelladas, pero ir contra su método —
|a biomecanica- fue de lo mas absurdo.

En laconferenciadel 12 de junio de 1922,* Meyerhold explicalos fun-
damentos de su método y alegaque el actor que trabaja paralanuevaclase
deberarevisar todos |os canones del vigjo teatro. Lamisma corporacion de
los actores se situara en otras condiciones. El trabajo del actor en el seno
de la sociedad seré considerado como una produccion necesaria para una
justa organizacion del trabajo de todos los ciudadanos.

Pero sucede que, en el campo de los procesos productivos, no solo
puede distribuirse de manera adecuada el tiempo de descanso, sino que es
indispensabl eindividualizar |os movimientos productivos que permitan uti-
lizar al méximo todo el tiempo de trabajo. Examinando a un obrero exper-
to, encontramos en sus movimientos: 1) ausencia de desplazamiento su-
perfluo, improductivo; 2) ritmo; 3) determinacion del centro justo de gra-
vedad del propio cuerpo; 4) resistencia.

L os movimientos fundados sobre estas bases se distinguen por su ca-
récter de ‘danza’; el trabajo de un obrero experto recuerda siempre la
danza, y en este punto bordea los limites del arte.

Esto sirve también para el trabajo del actor del teatro del futuro.

En el campo del arte tenemos siempre que habérnosla con la organiza-
cion del material.

El arte debe fundarse sobre bases cientificas, toda la creacion artistica
debe hacerse conscientemente. El arte del actor consiste en organizar su
propio material, es decir, en la capacidad de utilizar de forma concreta los
medios expresivos del propio cuerpo.

Puesto que latareadel actor consiste en larealizacién de unaidea deter-
minada, se le exige economia de medios expresivos, de manera que logre
la precision de sus movimientos, que contribuyen ala mas répida realiza-
cion delaideax.

En cuanto alaimaginacion, Meyerhold propiciabalaformacion integral
del actor, este debia tener herramientas para poder crear, imaginar y para
eso losinduciaalalectura, aver obras de arte, aescuchar masica. Y esun
momento importante en Variaciones Meyerhold cuando Pavlovsky tomala
defensa que hizo Meyerhold sobre este punto y dice: «atacan la imagina-
cion, laimaginacion creadora que es el arma de la Revoluci6n».

4 Hormigén, Juan Antonio, edicion y prélogo a Meyerhold: textos tedricos, Madrid,
Publicaciones de la Asociacion de Directores de Escena de Espafia, 1998.
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Se lo acusod de hacer improvisaciones. Variaciones Meyerhold no tiene
un texto predeterminado. Pavlovsky nos cuenta que va tocando temas y
gue no sabe como van aterminar aprovechando condiciones propias, muy
meyerholdianas, y que las pone en escena, como la blsqueda en el actor
delaarmonia, lamusicalidad, el pensamiento.

En un momento de la funcién, dice: «aca hay olor a miedo, nosotros
sabemos o que es el olor amiedo», cuando | e preguntamos quién dice esa
frase, se sonrie y nos contesta: yo pavlovskizo a Meyerhold y nosinvolu-
cra con toda nuestra historia con toda nuestra memoria colectiva.

Brecht se pregunto ¢y si fuerainocente? Ahora sabemos que o fue de
todas las acusaciones que se le imputaron, menos de una: la de usar la
imaginacion, la de pensar, porque como dice Pavlovsky en Variaciones
Meyerhold, citando a Trotsky —Literatura y Revolucion- «el mejor comu-
nista es el que puede pensar més libremente, eso es el comunismo, la
libertar de pensamiento». Meyerhold lo fue.

BIBLIOGRAFIA PRIMARIA
Pavlovsky, Eduardo, Teatro completo 5, Buenos Aires, Atuel, 2005.
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X. Eduardo Paviovsky:
«YO con Meyernold
salgo a pelear con pasion»

Adriana Gonzalez y Gabriel Peralta

Eduardo «Tato» Pavlovsky es médico, psicoterapeuta, dramaturgo y ac-
tor. Entres sus obras se destacan: Telarafias, Potestad, El Sr. Galindez,
Rojos globos rojos y Poroto. Este reportajelo hicimosaproposito de su obra
Variaciones Meyerhold, actua mente en funciones en la Sala Solidaridad del
Centro Cultural delaCooperacion. Lo realizamosun lunesal atardecer y nos
recibié en la sala de su casa. En realidad, tuvimos el privilegio de que nos
hiciera unaimprovisacion, una funcion para esta entrevista, de Variaciones
Meyerhold, a punto tal que parala proxima llevaremos camara.

¢Por qué Meyerhold?

Desde el ' 60 que vengo haciendo teatro, siempre de una manera margi-
nal, y delamarginalidad pasé a hacer teatro afuera, quiero decir, lamargi-
nalidad no me sacd internacionalidad.

¢A qué se refiere Ud. cuando habla de marginalidad?

Telo voy adefinir: parami marginalidad significa estar afuera de los
circuitos oficiales. Estoy afuera porgue de lo contrario perderia la fun-
cion critica. Es unaeleccidn. No puedo hablar mal de Kive Staiff si Kive
Staiff es el director del teatro que me paga un sueldo y lo mismo con el
Cervantes.

Te interrumpimos...

Durante muchos afios fui construyendo una manera de pensar que me
fue dando una especie de artesania de como hacer teatro -creo que lo he
logrado, tanto agui como cuando hago mis obras afuera-, que es un teatro
del despojo. Si voy a hacer las obras que mas me piden en los festivales:
Potestad, La muerte de Margueritte Duras y Variaciones Meyerhold, para
lastresllevo unasilla. Yo soy de los que creen que el teatro puede mante-
nerse en cuanto no imite, mientras el actor sea protagonista, mientras con
una sillay un actor se pueda hacer teatro. La escenografia, las luces, la
musica son importantes, pero en el cine también. Yo definiria mi teatro
como un teatro de despojo. Yo te hago Potestad acd, Margueritte Duras
acdy Meyerhold acé (sefialandonos la sala de su casa) y esta noche. Por
supuesto que mi hijo, que me dirige, me diria que necesito luces, etc. Yo
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No niego eso, pero cada vez me he despojado més. Y he visto que €l teatro
se ha modernizado —estas son opiniones mias- de una manera que tiene un
estilo més televisivo, que ha perdido la singularidad de la potencia, la po-
tenciadel actor. Bueno, estaes unacuestion general. Meyerhold meintere-
s6 porque yo ya habia leido ago de é. Muchos dicen que lo han leido,
pero fuimos pocos los que lo hicimos, y la prueba es que dicen que lo han
estudiado bien, profundamente, no sé dénde; pero hablaban de fechas que
no coincidian, por gjemplo, laKGB abrio los archivos en €l '93 y los que
decian que o habian leido sostenian que sabian como habia muerto en €l
‘45. Muy argentino eso.

Imposible, Meyerhold, después de su muerte, fue borrado, no se podia
nombrar, sus textos habian desaparecido.

Si, i, fue borrado. Te voy a decir, hace poco vino a verme, hace unos
veinte dias, un director inglés que dirige en Rusia, y me pregunt6 por qué
yo hacia Meyerhold, si en Rusia no le dan pelota.

¢(Hoy en dia?

Hoy. Y medijo que hablé conlosdirectoresdeallay quellamé muchola
atenciony en el 2007 van allevar Variaciones Meyerhold. Se preguntaban
cOmMo a un argentino se le ocurrio hacer Meyerhold.

¢Y cémo se le ocurrié a Ud.?

Bueno, se me ocurrié por varios motivos. Hay un libro mio que sellama
Micropolitica de la Resistencia, es de Eudeba, donde yo escribo articulos
sueltos; ahi escribi araiz del levantamiento delosarchivosdelaKGB en el
93y lo que fue el martirio de este pobre hombre y que en realidad no fue
por causas politicas. De los creadores del teatro ruso moderno: Vajtangov,
Stanislavski y Meyerhold, €l fueel Unico afiliado al Partido Comunista, era
muy comunista. Pero también era un hombre de una tremenda cultura
europea, sensible a muchas cosas y eso hizo que empezara a hacer cons-
tante experimentacion que no coincidia con lalinea dura del realismo so-
cialistay empezaron a mirarlo como extrafio. El no concebia que podria
ocurrir algin problema por una cuestion estética, y no fue asi. Ya en el
' 24, cuando estaba haciendo El Inspector de Gogol, y ya habiarecibido el
premio a mejor director de la Unidn Soviética, por Molotov, €l desvié un
poco el tema de la publicidad comunista, que él también la habia hecho,
hacia lo que pasaba en la cabeza del pueblo ruso después de siete afios de
Revolucion. Eso fue vivido como una alerta. También eraun experimenta-
dor, un gran musico -muy amigo de Prokofiev-, tenia una idea fisica y
cultural del teatro que superaba en amplitud a resto. Stanislavski es un
gran artesano del teatro, seguramente un monstruo por lo que ha hecho,
pero visto aladistancia, darialaimpresion de que Meyerhold fue un loco
genial. Eraun loco delaintensidad (yo lo digo en laobra: «bullicio, bulli-
Cio») y experimentabay experimentaba, algunos lo seguian y otros salian
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corriendo. A raiz de EI Inspector y otras varias cosas, a partir del ' 30,
empezaron a sacarle cada uno de los teatros donde trabajabay paso de ser
el mejor director a nada, a cero. Hasta le sacaron el Teatro Imperial, que
era un teatro chiquito que él tenia para experimentar. Esto eslo que se ve
en laobra. Un genio ingenuo. Cuando lo invitan, en 1939, a Congreso de
Directores de Escenalo pulverizan, lo humillan. Teniami edad, no mi edad
defortaleza, porque aé o habian deshecho agolpes, |e pegaban de diez a
doce horas por dia para que firmara que era anticomunista, trotskista,
conspirador alemdn; el tipo firmabay hubierafirmado més. En unacartaa
lacércel, lamujer ledice: «<No confundas el Molotov del ' 24 con el Molo-
tov del ’39, no seas ingenuo». Es un crimen monstruoso, porque no fue
un crimen politico, fue un crimen que han tratado de ocultarlo porque los
stalinistasno lo pueden explicar. Yo lei este martirologio en unlibroinglés.
A mi no meimportatanto la historiade lavidade Meyerhold. En Uruguay
hicieron toda la vida de Meyerhold, duraba tres dias la obra, la hicieron
intelectual, no fue nadie; y acavaavenir gente y mucha. En cambio yo la
tomo desde la perspectiva de un tipo que esta preso y que lo han humilla-
do, eramuy narcisista: se creiagenial, o humillaron delante de sus alum-
nos, sus alumnoslo humillaron. Esaindignacién es el tono que yo le colo-
co alaobra: €l tipo esta indignado, casi se querria agarrar a trompadas.
Porgue no solamente atacaron €l teatro -transformandol o en futurista, porque
no hacia realismo socialista- sino que ademas atacaron los pilares de su
teatro: la improvisacion, la biomecanica, laimaginacion. Hay un libro de
Trotsky, es extraordinario, no lo han leido muchos, que se llama Literatu-
ra y Revolucién, donde dice que el mejor comunista es el que puede
pensar méslibremente, que el comunismo es eso: lalibertad de pensamien-
to. Esto eslo que Meyerhold defiende. Ahora ¢qué hice yo? Tomé ciertos
mojones de Meyerhold, agquellos con los que coincido. ¢Qué iba a hacer:
un trabajo cientifico o teatro? Entonces me decidi por |os mojones por los
cuales habia sido atacado. Muchas cosas las digo polemizando con los de
ac, por ejemplo cuando digo: «hablandole al oido como marionetas» que
es lo que hace Bartis, que es un gran director, que les habla a oido alos
actores. Pero lo decia Meyerhold, no es que yo invento. Lo que pasa es
gue yo pavlovskizo a Meyerhold. Es tan asi, que cuando subo ala platea,
gue no es invento mio, es una cosa del «teatro de la convencion conscien-
te»!, Meyerhold subia, sus actores subian , para hacer ver que el publico
era motor del teatro. Tal es asi, que en La Nacion, que hablé bien de la
obra, dice lastima que Pavlovsky hace unaimprovisacion donde sube ala
platea, y eso no es Meyerhold.

¢Por qué ahora Meyerhold?

Es una pregunta dificil, pero yo te la podria responder tedricamente. La
vidade un tipo como yo estallenadelo que (Gilles) Deleuze diria afecta-

1 Término creado por Meyerhold.
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ciones o afecciones. Es decir, en un momento determinado a mi me afec-
tan ciertas cosas, en otro momento de mi vida me afectan poderosamente
otras. Yo estudié mucho sobre el represor. Siempre aparece de alguna
manera la tortura en mis obras.

¢Cbmo fue el proceso de creacion de Variaciones Meyerhold?

Es un proceso que tardé porque es muy dificil el personaje. Lo leimos
entre varios. Lo improvisé mucho. En un momento dado empezé a im-
provisar y no sabia si era el Papa o0 Meyerhold, después lo fui llevando
hacia Meyerhold. Hubo muchas escenas muy buenas que suprimimos.
Tuvimos que hacer una sintesis de todo eso, pero la sintesis es jugada.
Primeramente, la obra no tiene texto. Yo toco temas y los defiendo im-
provisando. Aprovecho las condiciones mias, que son muy meyerholdia-
nas. Es Meyerhold el que dice que el director debe buscar el cuerpo del
actor como musical, como armonia, como pensamiento; tiene que bus-
carlo en los libros, tiene que prepararlo fisicamente en tensién porque
cada movimiento del cuerpo involucra todos los masculos, pero no para
hacer gimnasia, sostiene Meyerhold, después |os mandabaaleer a Goethe,
a Racine, a Moliére, a escuchar musica; queria un hombre integral, no
gueria actores que solo leen libretos. Y eso pasa un poco acd, la cultura
de los muchachos de teatro, a veces, dista mucho de la ideal, faltan
verbos en |os actores. Después empezamos a unir las cosas. Vino Martin
(Pavlovsky), mi hijo, que es un musico muy bueno, Meyerhold también
eramusico, y se meti6 a hacer indicaciones que me interesaron; puso la
musica, y se sumo la iluminadora (Leandra Rodriguez) —que es muy
buena-. Yo estoy muy contento.

Variaciones Meyerhold ¢ya se hizo en Cuba?

Si, 1o que pasa es que soy muy amigo del Gobierno de Cuba 'y me
pidieron que fuera a hacer Marguerite Duras, Potestad y un laboratorio.
Yo que lo conozco mucho a Prieto, Ministro de Cultura de Cuba, le dije
gue no queriacrearle ningun conflicto ni aél ni aFernandez Retamar y que
si ibaa hacer un laboratorio, lo iba a hacer sobre Meyerhold y Meyerhold
fue asesinado por Stalin. Y me dijo que fuera para alla a hacer 1o que
quisiera. Y lo hice, fue muchagente al laboratorio. En ese momento estaba
muy alos comienzos, por ejemplo me acuerdo que hacia una cosa como
gue me estaban pegando. Estaba en pleno proceso, eso fue lo mas intere-
sante del laboratorio en Cuba. En Cubame dieron un libro sobrelavidade
Meyerhold y decia que en el afio 1939 Meyerhold habia desaparecido,
cosa que he encontrado en muchoslibros, y le dije ala cubana, que es muy
amiga, que no podia recibir €l libro porque no se habia ido a Crimea a
veranear, no habia desaparecido, habia sido asesinado.

Entonces, parte del proceso de creacion fue Cuba.
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Si, pero ademés con esta obra yo hice una cosa que no hice con otras:
hice muchasimprovisaciones con gente: en Canal a, aloscomienzos. En €l
Congreso de Dubatti de setiembre del 2004, que més bien fue un monol o-
go, para un Congreso de residentes de psiquiatria, en un Congreso de
drogadiccion, en Mar del Plata, en Rosario, despuéslo hiceen el IFT para
Zamoray para un grupo de psicodrama, también en el Cervantes -como
parte del Dia Mundial del Teatro-. Hice ocho o nueve veces €l gercicio
dramatico.

Nos fuimos de tema y nos quedd pendiente el por qué ahora.

Si, te decia. Yo capté algo que dice Deleuze muy claramente: ¢qué te
afecta con este hombre? Es lo que ustedes vieron en Variaciones Meyer-
hold. Me afect6 eso de Meyerhold de defender su teatro. En la obra yo
improviso y digo: «jSesenta afios haciendo teatro y estos hijos de puta
vieneny medicen esto!, ahoravoy ahablar yo, me atacaron laimaginacion
creadora que es el armade laRevolucion, me atacaron laimprovisacion! ».
Yo estoy indignado todo el tiempo. Uno va cambiando, pasan cosas en la
vida de uno, hay ciertas cosas que te afectan profundamente a los cin-
cuenta, a los sesenta, pero no a los setenta y este tipo tenia por ahi. Yo
estoy aqui con ustedes de casualidad. Escribi Telarafias en €l 77 y me
vinieron a buscar veinte tipos encapuchados y sali atoda velocidad y me
meti en un lugar imposible de encontrarme. Yo también estoy metido ahi,
también estaladictadura. En un momento yo digo: cuando yo hablé nadie
sedio vueltaparamirarme, habiaolor amiedo y agrego: nosotros sabemos
lo que es el olor amiedo. ¢Quién dice eso? ¢Yo o él? Hay otro momento
muy interesante que es cuando voy alaplateay toco aalguieny digo: todo
lo que le debo a ustedes, las cosas que han hecho; por ahi agrego: no sé
gué me pasa, pero hay como algo de final, unadespedida. EsMeyerhold el
que esté hablando, pero a nivel Stanislavski, es Meyerhokld pero soy yo.
Tal es asi que mucha gente me ha preguntado si me pasaba algo. A mi me
divierte mucho, en realidad estoy contento, porque a mi me afecta mucho
Meyerhold, me afecta mucho la libertad y me afecta mucho ago por 1o
cual uno lucha contra lavejez, que es la pasion. Es decir, no eslo mismo
tener 71 afosy jugar alas bochas que estar apasionado por salir apelear y
yo con Meyerhold salgo a pelear con pasion, con ganas y las ganas te
hacen vivir. Meyerhold me afecté en la medida de un tipo con ganas de
pelear por sus ideas.

En la obra usted dice, citando a Meyerhold, que algunos jovenes se
dieron vuelta a mirarlo, cuando todos lo estaban atacando y que esos
jévenes salvarian al teatro ruso. Haciendo un paralelo, ¢c6mo ve usted a
la gente joven que esta haciendo tan buen teatro en Buenos Aires?

Yo creo que el fendbmeno del teatro argentino es un fendmeno excepcio-
nal, singular y mundial. Pero no solamente aca. Cuando me invitan a una
provincia a dar una conferencia, aparecen muchos elencos, en las condi-
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ciones mésincreibles. Ahora ¢por qué lo hacen? Tengo unaexplicacion, 1o
hacen porque hay una necesidad en el teatro de un encuentro solidario
grupal, donde €l grupo buscalaidentidad cultural: ¢quién soy yo? ¢quiénes
SOMOS NOSOtros? ¢para qué vivir? Es la busqueda de sentidos, |os sentidos
hay que producirlos, no vienen solo de una interpretacion psicoanalitica.
Hay que producir sentidos. Una cosa seria que uno le diga: esto es asi y
otra cosa es un acto simbolico donde producis sentido.

Hemos leido en un articulo de su libro Micropolitica de la Resistencia
que Ud. hacia teatro para conocer y entender el mundo, ¢sigue pensando
lo mismo?

En realidad, para ser sencillo, yo hago teatro porque me gusta. Porque
me hace sentir vivo einmortal en el escenario, en el escenario se rompe el
tiempo. Pero no hay duda de que en €l inconsciente social-historico cual-
quier obra mia esta tocando temas inherentes a la represion, como decia
Cortézar, el codgulo siempre esta cargado de contenido de esetipo. Pero a
mi el teatro me ha dado mucho. El teatro, los ensayos, mostrar la orfan-
dad, la desesperacion, el caos, la angustia, la despersonalizacion, la bls-
gueda; todo eso me ha dado a mi una experiencia enorme para no ser un
intel ectual que estad metido en sus observaciones. A mi el teatro me hadado
mucho, mucho, mucho.
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Xl. De la improvisacion
a la creacion: la poética de
direccion de Pompeyo Audivert

Maria Victoria Eandi y Mariano Ugarte

INTRODUCCION

La labor de Pompeyo Audivert como director se inserta dentro de las
nuevas formas de précticateatral, ligadas a «estallido de las poéticas dra-
maticas y de puesta en escena», producido con €l retorno de la democra-
cia. Desde la creacion colectivay laimprovisacion, ha generado una esté-
tica sumamente singular, ineludible alahora de reflexionar sobre el actual
teatro de BuenosAires.

En el presente trabajo nos abocaremos a andlisis de los espectaculos Lo-
morto, carnavali dramatico y Unidad Basica, sainete elemental, por conside-
rarlos dos exponentes destacados de la nueva produccion de este director.
Ambos son resultado de una misma poética que tiene su propia coherenciay
continuidad, pero alavez se trata de dos modos diversos de produccion, lo
que enriquece y complejizalas lecturas posibles sobre este origina creador.

Pompeyo Audivert nacié en Buenos Aires el 10 de agosto de 1959. Se
formd como actor con Alejandra Boero, Maximo Salas, Lorenzo Quinte-
rosy Ricardo Bartis. En la década del ochenta participa en el movimiento
del Parakultural, y en 1985 Bartis lo dirige por primera vez en Telarafias,
de Eduardo Pavlovsky. A continuacion protagoniza las consagradas obras
Postales argentinas (1990) y Hamlet, o la guerra de los teatros (1991),
también bajo la direccion de Bartis. En esa época comienza a dedicarse
sisteméticamente aladireccion de obras experimental es o de investigacion
-simultdneamente con latarea que inicia como docente-, como Pater Dixit
(1992) y Muestra Marcos (1993), sobre textos de Thomas Bernhard; y El
pasado (1994), sobre el texto de Florencio Sanchez. En 1996 presenta uno
de sus primeros trabajos como director sobre el método de la creacion
colectiva: Buenos Aires 2003.

Desde 1995 Audivert desarrolla una intensa investigacion sobre laim-
provisacion junto al grupo deteatro EI Cuervo?, conformado por susalum-
nos, cuya primera produccion fue El Ciclo, un variété de improvisacion,
realizado en 1997. En 1998 y 1999 presentaron otro espectaculo, Carne
patria, que tenia como tema lo histérico nacional. En 2000 estrenaron El
piquete y en 2001 Cancharrayada, que también continud en cartel en 2002.
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Ambos consistian en improvisaciones sobre la lucha social. En agosto de
2002 presentan Lomorto..., reestrenado en 2003. Como explica Audivert?
y remitiéndonos a titulo, en este caso, las improvisaciones rozan el tema
delamuerte. Las funciones tuvieron siempre lugar en €l teatro El Cuervo.
Laobraparticipd en el Festival por laMemoriaen LaPlata, fueinvitadaa
Mendoza por €l grupo Cajamarca, y participd en la seccion de los Espec-
taculos Nacionalesdel 1V Festival Internacional de BuenosAires. Durante
2003 € grupo también presenta Unidad basica, sainete elemental, en €l
teatro El Cuervoy en el Centro Cultural dela Cooperacion, y en 2004 pasa
alasaladel Camarin delasMusas. El espectacul o esta centrado en el tema
del peronismo. El mismo afio Audivert se desempefia como director de La
sefiora Macheth, pieza de Griselda Gambaro.®

Lo MorTo, CARNAVALI DRAMATICO"

Como anticipamos, Lomorto... es un espectéculo de improvisacion que
tiene como teldn de fondo el tema de la muerte. Sin embargo, Audivert
destaca que mas alla del sesgo de lamuerte, «laimprovisacion no tiene un
tema preestablecido, |os actores no acuerdan teméticamente nada antes de
actuar, la materialidad teméticay sus devenires se producen cada vez en
cadaimprovisacion desde cero.»Y agrega: «Lo que si esta establecido an-
tes de actuar, esun sistemaformal dejuego querige e ‘cémo’ detodoslos
niveles técnicos que estan implicados en la escena.

El espectaculo esta organizado en dos partes o en dos improvisaciones,
ambas de una duraci 6n aproximada de 45 minutos (separadas por un inter-
valo de diez): la «Colectiva», y «La Alfombra». En la primera trabajan
nueve o diez actores®, que en principio utilizan un amplio espacio cercano
al publico, pero luego comienzan a concentrarse a otro extremo delasala.
En lasegunda son cinco, al inicio divididos en dos espacios diferentes, uno
delimitado por una alfombra en el piso, y otro externo a ella, aunque mas
tarde todos se juntan en una zona Unica.

El espacio arquitecténico, como dijimos, es €l teatro El Cuervo, una
casa antigua ubicada en Santiago del Estero 433, que funciona como estu-

1 Se trata también del estudio y la sala de teatro donde trabaja el grupo.

2 Las declaraciones y los datos sobre LOMORTO...que aparecen en el presente trabajo, perte-
necen aunaentrevistarealizadapor MariaVictoriaEandi € 22 dejunio de 2003 (BuenosAires)
aAudivert y a co-director, Andrés Mangone, a materiales escritos por Pompeyo Audivert, y a
una entrevista realizada por Jorge Dubatti y Eandi aAudivert e 28 de septiembre de 2003, en
laEscuelade Espectadores del 1V Festival Internaciona de BuenosAires.

3Algunosdatosdel curriculum de Pompeyo Audivert han sido extraidos del articulo deAna
Duréan (1997) «Pompeyo Audivert y el Teatro de la Exasperacion».

4 El andlisis de este espectaculo ha sido escrito por Maria Victoria Eandi.

5 Losintérpretes son: Fernanda Pérez Bodria, Mercedes Mufioz, Federico Varela, Gustavo
Saborido, Marcos Ferrante, Gabriel Rosas, Christian Mata, Andrés Mangone (y actores
invitados).
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dio y como sala. Para acceder a ella hay que subir dos escaleras, como si
uno se trepara a una suerte de altillo. Se trata de un habitacién amplia,
bastante descuidada, que contribuye a crear una poética de lo burdo, delo
tosco, y que a mismo tiempo permite el descentramiento espacia que €l
espectaculo propone permanentemente.

LA «MAQUINA» DE IMPROVISACION

Andrés Mangone®, co-director de Lomorto..., describe el modo de tra-
bajo que tiene el grupo El Cuervo, sefialando que «en cuanto los actores
dominan las mecanicas con las que se estainvestigando, las improvisacio-
nes merecen y necesitan publico.» Es importante tener en cuenta esa no-
cion de «mecénica». En este sentido, Mangone explica como €l grupo
trabaja a partir del concepto de «méquina» que es «el conjunto de acuer-
dosformal es de cadaimprovisacidn». Otro elemento clave atener en cuenta
parael proceso de creacion es el modo de concebir el espacio, que dividen
en zonas, por las cuales los actores van rotando. En cada una de las zonas,
los actores utilizan |a palabraen formaalternaday con duraciones diferen-
tes. El grupo llama «encendido» al momento en que se usa la palabra, y
denomina «pase» a mecanismo por el cual ésta «se apaga» en una zonay
«se enciende» en otra.

Audivert profundizaen el método:

Hay un procedimiento formal espacial que es muy simple; hay
cinco zonas espaciales y los actores tienen que estar un rato en
cada zona. Cuando se van de esa zonatienen que ir a otravaciao
descompensada. Es un sistema casi de juego infantil. (...), una
continuidad discontinua: uno Ilega, establece una continuidad con
los que estan, y se va, pero la escena sigue ahi, alimentada por
cuerpos que van yendo y viniendo.

Y respecto delautilizacion libre que hacen de la palabra sefiala:

(...) hay una estrategia asociativa, colectiva, que tiene que ver con
gue en cada zona se juega la palabra de una manera particular,
hablamos de cualquier cosa vinculada a mundo real, y cada zona
tiene su particularidad discursiva (...)

6 Andrés Mangone, que ademas de participar en ladireccion de LOMORTO... esuno de sus
intérpretes, se ha venido formando junto con Audivert desde 1996 y ha sido dirigido por él
en obras como El gigante Amapolas (1996), Hotel Rosi (creacién colectivade 1998), y las
mencionadas Carne patria y El Ciclo. Asimismo ha trabajado como director en Antigona
Vélez (de Leopoldo Marechal) en 1998, y en Puente roto (de Pompeyo Audivert), en 1999;
y también como co-director con Audivert en varios espectaculos, entre ellos, La fuerza de
la costumbre (de Thomas Bernhard), estrenada en 2001. También co-dirige con su maestro
Unidad basica.
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LA IMPROVISACION COMO VIOLENTACION

Patrice Pavis (1996) define a la improvisacion como la «técnica del
actor que interpretaalgo imprevisto, no preparado de antemano e ‘inventa-
do’ en el calor de la accion.» Ademés distingue cuatro grados:

[a] lainvencion de un texto a partir de un boceto conocido y muy
preciso (por eiemplo en la Commedia dell’arte); [b] el juego dra-
matico a partir de un tema o de una consigna; [c] la invencion
gestual y verbal total sin modelo alguno, y que va contra toda
convencion o regla;” [d] ladeconstruccion verbal y 1ablsgueda de
un nuevo ‘lenguaje fisico’ (Artaud).

Podemos deducir que el modo de trabajo en Lomorto... esta ligado
sobre todo al cuarto grado de improvisacion®, que es precisamente uno de
los que pone mas en crisislanocién deteatro tradicional y de lapiéce bien
faite. En este sentido los directores subrayan 1o siguiente respecto de las
formas heredadas:

No rechazamos esas formas, pero si nos negamos a repetirlas
dilapidando nuestravitalidad creativaen unaburocratizacion delas
mecanicas. Lo que hacemos es estallar esas formas, reacomodar
libremente los fragmentos, alterar el tiempo y €l orden.

Y agregan:

En términos generales es un cambio deritmo, asi como €l teatro esun
cambio de ritmo de lasformas del mundo, de lo socia, nuestro teatro
esalavez un cambio de ritmo del teatro heredado. A eso llamamos
violentacion o multiplicacion poética de las formas heredadas.

Ese «cambio de ritmo» nosrecuerdajustamente aAntonin Artaud (aquien
Pavis recurre para vincularlo con su cuarto grado de improvisacion), cuan-
do perseguia la renovacion del teatro y que éste replanteara no solo los
aspectos del mundo externo y objetivo, sino también los del hombre mismo.
También afirmaba que en e marco de esta regeneracion del teatro, éste
«debia transgredir los limites ordinarios del arte y de la palabra, y realizar
(...) una suerte de creacion total donde el hombre pueda recobrar su puesto
entre los suefios y los acontecimientos».® El teatro debia tener € desarrollo
en aparienciacadtico de lasimégenes del suefio, yaque paraél ni uno ni otro

7 Grotowski, €l Living Theatre, 1971.

8 Es interesante comparar este modo particular de desarrollar la técnica con la que se
trabaja en el Match de improvisacion de Fabio «Mosquito» Sancineto, a partir de un tema
propuesto por el publico (mas ligado a segundo grado), o la que puede darse en algunos
momentos de los espectéculosde LaBandadelaRisa(mésligado a primero), paraobservar
el amplio espectro de posibilidades que puede generar este procedimiento y que conviven en
el teatro de Buenos Aires.

9 Artaud, op. cit., 1964
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tienen una simple funcion sustitutiva. Pensar esto es «disminuir la profunda
dimension poética de los suefios y del teatro». Y es precisamente esta es-
tructurasimilar ala del suefio lo que advertimos en Lomorto..., esa especie
delibrefluir deimagenes (que, en realidad, psicoandisis mediante, sabemos
gue no es azaroso en absoluto, pero asi por 10 menos se nos presenta), esa
apariencia de elementos inconexos, que engendran toda suerte de formas
poéticas. Eslo que selogra, por jemplo, através de esa asociacion libre de
|as palabras que se planteaba como unade las premisas del trabajo deimpro-
visacion, 1o que a su vez nos remite alos procedimientos desarrollados por
los surredistas. Precisamente, Ana Duran (1997) destaca esta «experimen-
tacion con el automético» que se despliega en e teatro de Audivert, este
recurso por medio del cua se intentan derribar |as barreras de nuestra vida
consciente para poder crear un tipo de poesia méas auténtico. De ahi esta
forma de «cadaver exquisito», en la cual se nos presenta el espectéculo,
donde |as palabras de una escena resuenan en todas las demés.

En referencia a este punto, Audivert aclara una diferencia con el auto-
matico de los surredlistas, a que asumen como método, pero especifica
mente para la captacion de lo temético-poético:

En Lomorto... hay unasuerte de marginalidad asoci ativa automati-
ca, pero hay una estrategia de direccién, que es lo que haria dife-
rente el devenir del automatismo, situdndolo ya en un sistema de
construccion distinto.

En otras palabras, podria decirse que lo que en apariencia puede percibir-
se como inconexo Yy hasta caprichoso o arbitrario, en realidad tiene por
detras una estructura de trabajo muy precisay consciente que lo estarigien-
do. Estas «reglas de juego» permiten que de todos esos materiales aisladosy
fragmentados, surja un todo poético, que no hubiera sido alcanzado sin las
premisas técnicas que comparte el grupo alahora de improvisar.

EL ESPECTACULO

Para poder dar cuenta mas pormenorizadamente de la poética del es-
pectaculo, nos referiremos a las sucesivas escenas que lo componen. Si
bien cada funcion es Unicay diferente a las otras, justamente debido a la
improvisacion en base a la cual se van armando, nos serviremos, para
ejemplificar, aunadeellas.®

LA «COLECTIVA»

Al principio no esposibledistinguir unalineaclaraen e nivel delahistoria,
sino que hay varias funcionando simultaneamente, ya que |os persongjes (que

10 Citaremos cuando sea necesario algunas frases dichas durante laimprovisacion, pertene-
cientes alafuncién alaque asistimos.
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en general tienen en comun un vestuario que connotalo vigo, rancio 'y descui-
dado), hablan al unisono y cada uno se encuentra en su «zona» especifica,
aungue hay interrelacionesentre ellos. El espectador puede elegir acud seguir
y en este sentido € espectéculo se convierte en una verdadera «obra abier-
taw.1! Dubatti?? sefiala, respecto de lasimultaneidad, que setrata de

una exacerbacion del principio de multiplicidad. Primero porque
aparecen zonas simulténeas, por |0 menos en cinco o seis espa-
cios paralelos; segundo porgue esa escena se estd metamorfo-
seando permanentemente; y en tercer lugar porque vemos pro-
duccioén, en las distintas zonas, de textos diferentes.

Audivert explica cdmo focalizan la accién en los términos técnicos y
especificos que utilizael grupo:

Hablamos de ‘vida de foco’, |levada adelante por 1os actores que
toman la palabra y estdn en movimiento, y de ‘vida de fondo’,
desarrollada por los actores que quedan detenidos, y realizan sélo
pequefios cambios. El foco en un momento se termina, se detiene,
y surgen otros dos cualquiera, y en ese momento de laimprovisa
cion colectiva se intenta que se vayan cruzando todos |os temas
gue ya han aparecido, en sintesis més poeti zantes aunque por me-
dios draméticos comunes y corrientes.

Audivert explica que hay una «super mirada colectiva» 0 «mirada te-
mati co-aparente», que es la que detecta un tema de acciodn colectivaa que
se llega atravesando toda una serie de filtraciones entre multiples escenas.
En ese momento el tema «se abrocha» en alguna de las facetas particulares
gue se han tocado.

Poco a poco, entonces, se va a configurar € espacio imaginario corres-
pondiente ala accion principal, en €l caso que citamos, unaisladel Delta, y
el acontecimiento que ali tendré lugar: una fiesta de casamiento. ASimismo
vemos varios obj etos' que van utilizando alternadamente | os diferentes per-
songjes, y que adquieren distintas funcionesalo largo del espectéculo, como
por gemplo, unajaula, un perrito de peluche o unas cartas de tarot.

Mangone aclara que se proveen «de vestuarios y objetos pobres, semi-
destruidos, arrasados. También son heredados, estan descompuestos». Y

11 Segin Umberto Eco (1990) «la poética de |a obra ‘abierta  tiende (...) a promover en €l
intérprete ‘ actos de libertad consciente’, a colocarlo como centro activo de unared de relacio-
nes inagotables entre las cuales @ instaura la propia forma, sin estar determinado por una
necesidad que |e prescribe los modos definitivos de la organizacion de la obra disfrutada...».
12 En lacitada entrevista realizada a Audivert en la Escuela de Espectadores del Festival
Internacional de BuenosAires.

13 L os objetos son propuestos por los actores: algunos se repiten en todas las funciones y
otros son més episodicos.
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esto nos conduce nuevamente a tema de la muerte e inevitablemente a Ta-
deusz Kantor, y lautilizacion de deshechos en su «Teatro delaMuerte». Hay
varios aspectos de Lomorto... en los que resuenan las palabras del consagra-
do director polaco. En su texto sobre el «Teatro Cero», manifiesta:

Relgjacion de los lazos de contenido. Desprecio de la marcha de
los sucesos (texto), creacion de una zona de actividad libre por
encima del texto, malabarismos con €l azar, los desperdicios, la
«basura», las cosas fUtiles, las pequefieces desdefiadas, |as cosas
vergonzosas y molestas; con cualquier cosa: con el vacio.*

Mangone explica que los objetos «pueden variar y pueden ser dispara-
dores del nucleo temaético o simplemente participes de algunos ribetes del
tema. No hay compromisos con ellos, pero estan ahi». Asi, lajaulaservira
en un momento como jaula propiamente dicha, y en otro momento como
meté&fora de la institucién del matrimonio. Las cartas de tarot serviran
como lo que son, 0 como estampitareligiosa. Y también funcionaran como
metéforadentro delahistoria, y como metalenguaje sobre el propio proce-
so de construccién y de expectacion de LOMORTO..., ya que uno de los
personajes dice algo asi: «cada uno de los ramales del rio es como los
destinos que indican las cartas del tarot, son todos distintos».

En un punto determinado del espectaculo, todos los personagjeselevan la
voz a mismo tiempo y luego se produce un silencio y una pausa en la
accion. Quiebres similares a éste ocurren en otros momentos. Segin Man-
gone «esto es parte de la maquina.» Y aclara: «Necesitamos dos o tres
acuerdos elemental es de este tipo paraasegurar laposiciénindividual hacia
lo colectivo». ParaAudivert tiene que ver con

poner de manifiesto |a técnica colectivamente, sacar todos las ca-
beza, mirarnosy volverlaameter, detenernos, volver ahacer cons-
ciente y presente e dominio de la estrategia colectiva acordada
previamente, y no las cuestiones individuales (....)

Y agregarespecto de dicha estrategia:

Creo enlaregularidad delaimprovisacion, creo que unaimprovisa-
Cién no debe plantearse tan facilmente la posibilidad de ser incierta
(...). El problema es la lucha de la conciencia e inconsciencia. (...)
Para nosotros todo pasa por cuestiones de conciencia técnica, que
nunca debe decagr porque es la formamas facil de unidad.

A partir del quiebre sefialado se va armando paul atinamente la situacion
de la fiesta de casamiento, aunque la ambigtiedad, la infrasciencia,® y la

14 Kantor, op. cit., 1984.
15 Al confrontar las poéticas de la univocidad con las de lamultiplicidad, Dubatti (2002a)
establece una serie de pares de opuestos. Uno de ellos es el de omnisciencia/infrasciencia.
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fragmentacion son las notas predominantes. Esto esta intimamente ligado
a hecho de que los persongjes no existen previamente, sino que toman
formaen laimprovisacion. En este sentido, Mangone sefiala que

ningun actor sabe en qué va a terminar. Lo que si sabe son los
procedimientos técnicos fisico-expresivos y sus variaciones mu-
sicales (que son libres, creados por €l actor en el momento), ins-
criptosen unaespacialidad y manejando | eyes de adaptaci on. Cuan-
do €l actor captura una musicalidad (...) podemos decir que tiene
un persongje. Un persongje es entonces un ritmo fisico-expresivo
gue se repite y que se multiplica, en relacion consecuente con el
ritmo de los otros actores que comparten el espacio. La escena es
una sinfonia de personajes en un espacio.

Por o tanto no hay un estatuto de personaje tradicional, con motivacio-
nes bien delineadas y una historia previa, sino que se trata més bien de
encontrar el pulso de esta «méguina» de improvisacion colectivay a partir
de ahi es que surgen los rasgos del personaje que nunca parecen ser defi-
nitivos, sino que estén en constante transformacion. En este sentido, Pavis
(2000) sostiene que

€l actor contemporaneo ya no es €l encargado de imitar mimica-
mente a un individuo inalienable; ya no es un simulador sino un
estimulador; ‘performa mas bien sus insuficiencias, sus ausen-
ciasy sumultiplicidad. Tampoco tienelaobligacion de representar
un personaje o una accion de forma global y mimética, como una
réplicadelarealidad.

Poco a poco la muerte se inmiscuye en |os acontecimientos, como con-
trapartida de lafiesta de casamiento. Uno de los personajes pregunta natu-
ralmente: «¢Quién no tiene un muerto en su haber?». El ambiente sevuelve
cada vez més denso, hasta que cerca del final de esta primera parte se
anuncia gue «alamafiana siguiente estan todos muertos» y del centro dela
torta de casamiento extraen la «carta de la muerte», en lugar del anillo
como premio tradicional. Pero esto coincide con el domingo de carnaval,
cuando la novia decide irse con una comparsa. El carnaval es ciclico y
«subirse a estandarte esla Unica manerade salir de estafiesta». Laimpro-
visacion también puede ser ciclica, infinita; sin embargo, aca concluye la
primera parte de este «carnaval dramético».

Es interesante introducir €l tema del carnaval, yaque a igual que en la
«danza de la muerte»; las diferencias entre hombres, mujeres, nifios, an-
cianos, ricos y pobres, son borradas. Ademés el carnaval, como Lomor-

Este ultimo término define el escamoteo de informacion y de saber a que nos vemos
enfrentados en |os espectacul os que se circunscriben dentro de lo que se denomina «canon
delamultiplicidad».
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to..., estéregido por lo provisorio, por laimprovisacion y por lo inespera-
do. Asimismo el espectaculo comparte con este tipo de festejo, €l humor y
los juegos de palabras, producto de la asociacion y libre fluir de las mis-
mas. En este sentido, nos encontramos frente a una verdadera «dramatur-
gia de actor»'® como maquina colectiva,” gracias a las condiciones gene-
radas desde la direccion, que no funciona como figura autoritariaala que
se reducen todas |as decisiones estéticas. De hecho Audivert sefiala como
«el actor en este momento historico tiene que asumir toda la conciencia
artistica y técnica», aunque aclara que cree en la direccion firmemente,
«porqgue es una forma de poder objetivar».

Por otro lado, la comicidad que sefial&bamos es a su vez provocada a
través del trabajo con el cuerpo de los actores. Audivert sefiala que

el cuerpo también tiene una estrategia de movimientos lentos, de-
tencion, fraccion de velocidad, afloje, para establecer unas formas
particulares de la méguina del actor, una discontinuidad que sea
excitante, y que ademéas tenga que ver con un distanciamiento de
las lineas de continuidad mas personales (...)

Cabe sefidar que laimprovisacién «Colectiva», de alguna manera fun-
ciona, como condensacion o concentracion del espectaculo en su totali-
dad. Como explica Audivert «es la més preciosa porque de ahi se derivan
todos los procedimientos més particulares de méaquinas mas chicas», aun-
gue a mismo tiempo, es la més dificil y la més riesgosa ya que €l actor
tiene en ella menos model os de referencia en los cuales anclarse.

«La ALFOMBRA»

La segunda parte, como anticipamos, sucede siempre sobre el espacio
delimitado por una afombray sobre otro, externo a ella. En cuanto a la
mecanica que rige laimprovisacién, Mangone sefiala que

primero las escenas estén en dos espacios distintos, luego com-
parten la alfombra como espacio comin, pero las escenas no se
reconocen. Més tarde, los mundos coinciden, impactan y se pro-
duce €l cruce, el encuentro. Hay filtracion tematica. Pero la auto-
nomiaregresa. Otravez |os mundos se algjan, y otravez regresan.
Son dos escenas que se visitan y se separan contagiéndose cada
vez, para siempre.

En lafuncidn que estamos describiendo en particular, uno de los espacios
corresponde ala habitacion de un hotel en la que discute un matrimonio, y

16 Para ampliar este concepto remitirse a Dubatti, 1999.

17 Hacemos esta aclaracién ya que es muy dificil en este espectaculo pensar en los inte-
grantes del elenco por separado, y es de vital importancia que cada uno esté absolutamente
atento alo que pasa a su arededor. De lo contrario, la «magquina» no funcionaria.
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sobrelaalfombra, que representaun club de billar, hay otrostres persongjes,
unaparejay un hombre cuyo centro de interés es ese juego. Pero ademés de
la simultaneidad de espacios, se plantea un quiebre en e tiempo, ya que la
afombra permite «cruzar un meridiano», «hacer girar a club» y ubicarse
una hora, un afo o diez afos antes, asi como también saltar a otra estacion,
por ejemplo pasar derepentea verano. Si bien esun procedimiento utilizado
en todo el espectaculo, se destaca en esta segunda parte laformaen que una
frase dicha por un persongje, es utilizada como disparador por otro, lo que
profundiza €l caracter de alternancia de las dos situaciones. En un momento
dado, el matrimonio pasa a ubicarse en laafombra, que comienzaafuncio-
nar como unaimportante restriccion y alavez como un desafio, ya que las
acciones deben realizarse en un espacio muy pequefio para cinco actores.
Ademas, como explicael mismo Audivert:

Al ser una zona rodeada de oscuridad en el medio del espacio,
cuando algo de la afombra dice estar en un lugar, ese lugar se
presenta extrafiamente, concita mucho la imagen de lo que dice.
Es una facultad que el teatro ha perdido, la de llevar adelante ese
propdésito extrafio de hacer presentes |os espacios...

EL «AQUI Y AHORA» POTENCIADO

Ahorabien, todaestapolifoniase completacon un elemento ineludible para
nuestro andlisis: esjustamente la presencia de los misicos'® en vivo, quetam-
bién improvisan con los actores. Mangone comenta que trabajan acompafian-
do € ritmo escénico o en forma de contrapunto, y que los actores pueden
apoyarse en la misica para sus movimientos, o pueden trabajar contra ese
fondo musical. Pero lo importante es que «lamusica es parte de la méguina».

El hecho de que los musicos estén presentes y que el sonido no sea
reproducido, acentla €l caracter «aurético», que ya de por si tiene el tea
tro, ese «aqui y ahora» efimeros e irrepetibles que exigen un encuentro de
presencias.'® Esta nocién de acontecimiento Unico y convivial, se advierte
con particular fuerzaen LOMORTO..., yaque al estar construido a partir
de laimprovisacién, hay menos aspectos que pueden planificarse de ante-
mano 'y ese «agui y ahora» se potenciaal infinito, poniéndose en evidencia
lafragilidad y la contingencia del teatro. En consecuencia, se estaria lle-
vando alaprécticalamaximadeArtaud, a referirsea Unico valor que para
él tiene el teatro: «larelacion atroz y magicacon larealidad y €l peligro».
Peligro de desvanecerse, de esfumarse a cada instante...

Es de sumaimportancia introducir las palabras de Audivert cuando ex-
plica que el tema de Lomorto...es por sobre todas las cosas el juego y sus
caracteristicas técnicas. Por eso dice que

18 Los musicos son Alfredo Seoaney Dario Spindler.
19 Para mas informacion sobre este tema remitirse a Dubatti, 2003.
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laimprovisacion es la obra (mas alla de sus producciones temati-
cas) en lamedida en que sus procedimientos pueden ser referidos
a una u otra improvisacién como los mismos (...). Es decir, la
obra en este caso ho es el producto sino la forma de produccion,
laforma de dar formay con ello contenido.

En este sentido puede afirmarse que laimprovisacion deja de ser exclu-
sivamente un elemento para la construccion del personaje o de la subpar-
tituradel actor (como ocurre en los métodos de actuacion tradicionales), y
pasaaser un fin en si misma. Por otra parte, €l tematampoco es una meta,
es «aparente», y se va encontrando en el transcurso de la improvisacion.
En otras palabras, 1o que es importante es €l proceso, ya que en suma
todas |as funciones del espectaculo consisten en un gran «work in progre-
ss». En este punto podemos remitirnos a Dubatti (2002a) cuando explica
gue en el nuevo teatro «la construccion de sentido en la produccion no se
da como lailustracién de un saber previo sino como consecuencia de la
poética: el sentido deviene, deriva a posteriori de la construccién de la
poética.» Por eso se habla del paso de un teatro de la comunicacién a un
teatro que crea «una ausencia, sugestion, contagio». El contagio del car-
naval, la ausencia de lo muerto...

UNIDAD BASICA, SAINETE ELEMENTALZC

Unidad Basica, sainete elemental es un espectaculo creado colectiva-
mente por los actores del grupo El Cuervo, mediante improvisaciones.?
Pompeyo Audivert, que comparte la direccion del espectaculo con Andrés
Mangone, dice: «Unidad Bésica comenzd siendo una investigacion sobre
ciertos procedimientos formales que hacen a la improvisacion».?? Pero a
diferencia de Lomorto..., espectaculo anteriormente analizado, esta obra no
fue creada sobre improvisaciones maguinicas. «ES un mecanismo menos
esquemético...»,? sefiala Audivert. En las improvisaciones que originaron
Unidad Basica..., € trabajo grupal de los actores se funda en «hacer presen-
te e recuerdo». Recuerdo que en este caso gira en torno a peronismo, que
aparecio como tema en |os ensayos y motoriz6 una detallada investigacion.
El proceso comenzd con los actores efectuando improvisaciones de a pares;
latnicaconsignafue que hablaran a mismo tiempo. Luego losactores|leva-
ron materialesquesirvieron de disparadores, el diario del 26 dejulio de 1952,
dia de la muerte de Eva Perdn, fue uno, y marco el camino de lainvestiga-
cion. Por otro lado, surgieron dos personajes, que se escapaban en una
moto, en medio de disparos. Este hecho fueligado alarevolucién del “55. Al

20 El andlisis de este espectéculo ha sido escrito por Mariano Ugarte.

21 Los actores son: Federico Varela, Fernanda Pérez Bodria, Hernadn Fernandez, Gustavo
Saborido, Leonardo Edul y Andrés Mangone.

22 Pacheco, op. cit., 2003.
23 Cabrera, op. cit., 2003.
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respecto Audivert comenta: «Nos pusimos a estudiar y descubrimos un te-
rritorio de unaincandescencia simbolicanotabilisima, que nos permitialigar
€S0 Con un inconsciente colectivo muy fuerte».

Pero la preocupacion por el peronismo o por ese «inconsciente colecti-
vo muy fuerte» no es exclusividad del grupo El Cuervo. Contemporanea-
mente, hay un surgimiento de producciones que toman a peronismo como
gje estético, tematico e ideol 6gico. Entre otras encontramos: Entomologia
Forense de Adridn Canale, Puerta de hierro de Patricia Suarez y Leonel
Giacometto, Las mucamas, adaptacion de Las criadas de Jean Genet, con
dramaturgia de Patricia Espinosay Roman Podolsky, y El siglo de oro del
peronismo de Rubén Szuchmacher.

Convengamos que €l teatro nacional, por cuestiones que exceden a pro-
posito y alaextension de este trabajo, hareparado poco en este movimiento
politico y social.?® Consideramos paradigmatica la obra El avién negro de
Roberto Cossa, Germéan Rozenmacher, Ricardo Talesnik y Carlos Somiglia-
na, que se centra en el regreso de Perén a comienzos de los 70.

Hoy, luego de los cambios de los afios 90, que marcaron la desarticula-
cion del imaginario del movimiento peronista, hay unaposturarevisionista
de teatristas, cineastas y otros sectores artisticos e intelectuales acerca de
este movimiento popul ar, que apartir de 1945 dividi6 alaArgentina-como
minimo- en dos. Actualmente, bajo la coyuntura politicareinante, el pero-
nismo renace como mito y también como posibilidad. En este trabajo |o
entendemos como movimiento politico y cultural y nos distanciamos de
las concepciones que lo encierran solo en un partido®. Pero no nos dete-
nemos en la distancia temporal como razén de posibilidad de una mayor
objetividad. No es una cuestién cronol 6gica, dado que el peronismo pare-
ce estar situado en un presente permanente. El peronismo funciona como
telon de fondo entreabierto de |a historia moderna argentina. Pero: ¢cémo
abarcar a peronismo desde |o teatral ?

Sobre €l trabajo del actor ala hora de improvisar, Audivert (2003) afir-
ma: «Por supuesto que los temas como el peronismo son una materialidad
cargada que debe ser estudiada y sobre la que € artista tiene ya alguna
opinién gestada a la luz de su historia». En este sentido Dubatti (2002b)
sostiene:

La poética de un texto teatral no es autosuficiente: debe ser leida
desde un régimen de experiencia. El nlcleo central de dicho régi-
men de experiencia es |o que llamamos fundamento de valor, la
constitucion de dicha poética se asienta sobre ese régimen de ex-

24 Pacheco, op. cit., 2003.
25 En comparacion con otras expresiones artisticas y sociales.
26 Para ampliar este concepto remitirse a Sidicaro, 2002.
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periencia que es condicion de posibilidad y estd compuesta por un
conjunto de précticas historicas de lo individual, lo microsocial, 1o
macrosocial, laalteridad y lacivilizacion.

De todas formas, en cuanto al momento de creacion artistica, Audivert
sefidla: «Cuanto més presente esté lavision politicapersonal del actor, més
pobre seré la realidad poética que cree y menos politicas sus consecuen-
cias, y viceversan.

RUPTURA TEMPORAL

La obra se desarrolla en la Unidad Bésica més austral del mundo, la
nimero 3219. En ellaun matrimonio (Mariay Pedrito), un indigena adop-
tado como hijo (Oscarcito), y dos militantes (Beto y Pelusa), que podrian
ser sindicalistas 0 montoneros, y que oscilan violentamente entre el he-
roismo y la cobardia, comparten una interminable noche.

Pedrito, el marido, pregunta ciclicamente «¢Qué hora es?», remarcando
laidea del no-tiempo. La ausencia de un tiempo fijo, la repeticion como
constante de significacidn que se sostiene fundamentalmente en el trabajo
de los actores, la idea de la «hora cero» son agunos de los pilares del
espectaculo, que se desarrolla en un tiempo indefinido.

Se muere y se resucita, la base del mito. Beto y Pelusa, los militantes
guevigjany escapan en moto, mueren violentamente repetidas veces. Maria,
sentada en unasilla, muere placidamente en diferentes escenas. Lamuerte,
como recurso artistico discursivo, simboliza el devenir valorativo de la
vidaen lahistoriaargentina

Laobrano tiene un orden histérico, saltaentre sucesos, del golpe del 55
alamuerte de Per6n en el 74, de los afios de proscripcion ala muerte de
Evaen el 52. «<Hay que entrar en el exilio», «No hay tiempo, hahabido una
fractura, una fractura ha habido», «Todo se haroto, cayé Perén». Son las
frases que nostrasladan a Golpe delallamada Revolucion Libertadora. A
partir de ese momento la realidad politica y cultural gira en torno a la
ausencia de Peron.

Esindiscutible que & movimiento politico que nos ocupamodifico lasrela-
ciones en el mapa simbadlico de la Argentina. El halazgo escenogréfico en
Unidad Baésica... de colocar, en ese espacio en clave tosca, un mapa de la
RepublicaArgentinabocaabgjo, dacuentade que e paisyano serael quefue.
El peronismo aparece como un dato del pasado que seinscribe en €l presente.

Audivert dice:

Nos resultd una situacion teatral interesante y empezamos a cons-
truir un relato vinculado con un tiempo roto, con una fuerza vana
gue opera sin cesar en los argentinos, una cuestion mitoldgica, y
fuimos desarrollando una investigacion que demoré un afio, por-
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gue tuvimos mucho cuidado de no entrar en un gorilismo o en una
cuestion mas personal de lo politico.

OTRA ESTETICA POSIBLE

Unidad Basica rescata otra estética. Paredes desdefiadas, rostros can-
sados, cuerpos sucios, vestimentas descuidadas, muebles que nos remiten
aunavivienda obreratipica de laArgentinade los 50. Coherente ala afir-
macién de Audivert, sobre «no entrar en un gorilismo», la obra en térmi-
nos que hoy parecen vetustos, se aleja de la «estética oligarca». Diriamos,
se coloca a distancia de |a estética hegemodnica. Como en la historia, cuan-
do a partir del peronismo entre tanto autoritarismo, represion y censura,
aparece la posibilidad de otro horizonte de lo representable.?® Lo popular
puede ser representado, y aqui es donde empezamos a ver otraiconicidad,
la posibilidad de otra estética, hay una expansion de los limitesde lo visi-
ble, deloslimites de lo enunciable.

Unamesa, cuatro sillas, un biombo que oculta un transmisor radial, una
l&mparay las paredes con humedad son el marco de lahistoriay €l relato,
son el texto de un contexto que se hunde. LaUnidad Basicamés austral del
mundo es |o Unico que parece resistir mientras todo afuera se sumerge,
mientras todo es arrasado. El local partidario es tomado como exclusiva
unidad de relato y funciona como una alegoria de una época pasada de la
Argentina.

Unidad Basica... reproduce laidea de un «mal» totalizador que se posa
sobre larealidad, luego del derrocamiento de Perdn. «Es una respiracion
gigantesca que no termina mas y pasa por encima nuestro», «El pais es
una inmensa cércel», dicen sus personajes. La idea de un «mal» persiste
sobre la base de aquello que permitia una vida digna 'y que parece ahora
correr peligro: la justicia social. Luego del peronismo, la justicia socia
como un derecho conquistado se mantiene como un tépico de lamemoria
popular, que perdura a pesar de las sucesivas renuncias y despojos de que
ha sido objeto. Y en la obra, ese tépico aparece como algo que se pierde
irremediablemente.

LaUnidad Basicanumero 3219 no sélo esun olvidado local, sino que es
una casa que alberga a la institucion familiar. De ahi la pertinencia del
subtitulo: sainete elemental. En estafamilia se visualiza, en otraescala, el
entramado de rel aciones establ ecidas entre | os diferentes sectores soci oeco-
némicos. A este local, ubicado en el borde del continente, |legan, sobre su
moto Beto y Pelusa. Lamoto, al principio ausente en escena, esunasimple

27 Pacheco, op. cit., 2003.

28 El peronismo fue también un gigantesco dispositivo autoritario. No nos olvidamos de
los disidentes perseguidos y censurados durante |os gobiernos de Perén: comunistas, anar-
quistas, socialistas, entre otros.
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bicicleta, pero pasa de ser lamoto Vespa de un joven Perédn, a ser humani-
zada. La moto en escena amplia infinitamente su significado: es por mo-
mentos simbolo del exilio, de lalucha gremial, de Evita, del movimiento,
delaclandestinidad.

A partir de un desopilante partido de truco, en la tercera escena, se
muestran las intrigas y relaciones politicas del Partido Justicialista. Los
juegos de palabras entre «El partido» (de cartas) y «El Partido» (Justicia-
lista), dejan ver, entre los naipes, las fracturas, traiciones, pasionesy rea
lidades de diferentes actores del peronismo.

Lo que hace Unidad Basica es rescatar, desde su estética, todo lo que
hasta lallegada del peronismo era estigma (cabecita negra, descamisados,
etc.), y aparece como una afirmacion identitaria, un lenguaje que afirma.

UNA FOTOGRAFIA: LA IMAGEN DEL MITO

Lamusica que se escucha dificultosamente por laradio en Unidad
Basica, es el tango. Oscarcito, €l indio (acriollado) no para de
jugar alapelota. Durante el peronismo, laradio, el tango, el futbol
funcionan como nexo que permite unir las nuevas experiencias
cotidianas de las clases populares con universos simbolicos més
amplios®. Pedrito, el marido, intenta infructuosamente comuni-
carse por unaradio, unay otravez. Y apartir de la utilizacién de
ésta, tras el biombo, Pelusa imita a Perén y Maria a Evita. Asi
aparecelavoz seguray masivadel caudillo: «Y lo que eranuestro,
ganado con nuestra sangre, dejo de ser nuestro»; y lavoz quebra-
day aguda de Evita: «Ya los entreguistas vendepatria se lanzan
desde sus guaridas asquerosas, pero no nos dejaremos aplastar
jamas por la bota oligarquica de |os explotadores y mercaderes de
la clase trabajadora». Los protagonistas y artifices del mito y su
discurso, hasta ese momento ausentes, aparecen en escena. Una
foto de Evitay Perdon es pegadaen lapared, Beto laapuntacon una
linterna que se convierte en la Unicailuminacion de la escena. La
fotografia se despega, Pedrito intenta pegarlay no lo logra. La
corren paraladerecha, paralaizquierda, pero luego se cae nueva-
mente. Se suman Maria, Oscarcito y Pelusa, para sostener lafoto-
grafia, pero se vuelve a caer. El escenario esta totalmente a oscu-
ras, solo lalinternailuminael indtil intento de pegar lafotografia,
gue cae unay otra vez. El cierre sintetiza la continuidad de una
imagen que ya es mito, esa suerte de amor-odio a infinito que
encierra al peronismo. Como afirma Audivert: «un tiempo roto,
una fuerza vana que opera sin cesar en los argentinos». Es esa

29 Durante €l peronismo sumado alaradio, el tangoy el fatbol, fue gravitante el cine como
fenémeno popular.
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fuerza que aparecio en ensayos e improvisaciones, es esa fuerza
gue es retomada por actores, dramaturgos y directores desde di-
ferentes estéticas, es esa fuerza que esta motorizando €l revisio-
nismo de artistas e intel ectuales. Es esa fuerza que no es tan vana.

A MODO DE CONCLUSION

Como ya hemos anticipado y como se desprende implicitamente del
andlisis de Lomorto... y Unidad Baésica..., los procesos creativos y de
composicion de ambos espectacul os presentan diferencias significativas,
si bien ambos comparten la misma poética de |o burdo, lo tosco y lo ran-
cio. Laprincipal diferencia consiste en la diversidad de resultados obteni-
dos a partir del trabajo de improvisacién. En LOMORTO..., laimprovisa
cion es la obra; en otras palabras, |0 mas importante no es el tema o el
argumento, sino el mismo proceso de asociar librementey de desplegar las
técnicas y los procedimientos «maguinicos», generando distintas formas
poéticasy oniricas. El espectécul o no se cristaliza en ninguin tipo de texto,
vafluyendo alo largo de las distintas funciones. En Unidad Basica..., por
el contrario, s surgi6é un texto a partir de las improvisaciones, que es €l
gue se pone en escena funcidn tras funcion, con los mismos movimientos
y marcaciones. Sin embargo, en ninguno de los dos casos, la improvisa-
cion es utilizada de una manera tradicional, es decir como un medio para
llegar a un fin y con temas predeterminados. Aun en Unidad Bésica....,
este método sigue siendo clave a la hora de componer el espectaculo.
Recordemos que el tema del peronismo no fue preconcebido sino que
surgi6 luego de comenzado el proceso deimprovisacién. ¢No se converti-
ria de este modo la improvisacion en una forma de exteriorizar temas
callados? La facultad de asociar libremente ¢no estaria sacando a la luz
cuestiones ocultas en la sombra de lo colectivo? Esto nos llevaria a pensar
no solo en temas como el del peronismo en el caso de Unidad Basica...,
sino también en lainfinitud de topicos o motivos, compartidos socialmen-
te, que afloran en Lomorto.... En el actual contexto argentino dela postdic-
tadura ¢no serialaimprovisacién, una poderosa «herramienta» para poten-
ciar lapoliticidad del teatro...?
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Xll. Federico Leon:
el jJuego de intensidades

Natacha Koss

Hay algunos teatreros que, més alla de la calidad estética, nos asombran
por la capacidad de produccion que tienen, otros por la versatilidad en
diferentesroles, otros por su nivel de interaccion con la sociedad. Federi-
co Ledn nos asombra por su intensidad. Con poco mas de 30 afios y solo
5 obras escritas (una de ella no estrenada), viene dejando una huella en el
campo teatral muy profunda. Eso sin contar €l impacto causado por su
Opera prima en cine. Varios son los factores que convergen en este fent-
meno: por un lado la productividad del teatro de intensidades con el que se
formd, y que sigue la linea argentina de Ure, Briski, Pavlovsky y Bartis
entre otros. Un teatro muy ligado al actor como persona que, junto con su
formacién en cine, lo llevan abuscar lateatralidad en lo no teatral cuestio-
nando laarbitrariedad delarelacion ficcion —realidad. Se generaasi, como
diria Gilbert Durand (2000), una manera indirecta de representacion del
mundo. La imaginacion simbdlica se transforma en una «representacion
gue hace aparecer un sentido secreto; eslaepifaniade un misterio» (p.15).
O, como diria Dubatti (2001), lo que se construye es un teatro jeroglifico.
En el afio 2005 AdrianaHidal go edit6 su primer libro compilado por Dubat-
ti, Registros. Teatro reunido y otros textos, donde Ledn retine dos seccio-
Nes con sus pensamientos, y seis obras entre las que se cuentan las estre-
nadasy lasinéditas. Estelibro fuelanzado simultdneamente en castellanoy
en inglés, con traduccion de lan Barnett y Rafael Spregelburd.

Nacido €l 6 deenero de 1975 en BuenosAires, comenzoé estudiando cine
ene CIEVYC (www.cievyc.com.ar). Simultdneamente se formd, duran-
te cinco anos, en teatro con Norman Briski en el Teatro Caliban: «Fue en
uno de los seminarios que Briski suele hacer, y se formé un grupo muy
heterogéneo, desde chicos de 10 afios hasta gente de 70»,! cuenta Ledn en
laentrevista. El grupo que alli se fundd, el Tara Club Show, constituyd un
aprendizaje muy rico ya que no habiaroles fijosy por lo tanto todos ocu-
paban distintos lugares: actuar, dirigir, realizar el vestuario, la escenogra-
fia, las luces, etc. Estudio luego con Bartis, en donde conoci6 a Beatriz
Catani y Alfredo Martin con quienes conformoé el Grupo de Teatro Domés-
tico. En 1995 hicieron en creacion colectiva Del chiflete que se filtra?, y
dos afios después con el mismo grupo mas Daniel Veronese, la puesta de

1 Exceptuando cuando se lo indique, |as declaraciones de Ledn pertenecen aunaentrevista
realizada por Maria Natacha Koss en Buenos Aires, septiembre de 2004.
2 Escritay dirigida por Beatriz Catani.
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El liquido tactil,® obra que participd del Festival Internacional de Buenos
Aires de 1997 he hizo temporada en el Cervantes.

Paralelamente y como consecuencia de un seminario de dramaturgiarea
lizado en Barcelona con Sanchis, seincorpor6 alacarrerade dramaturgiade
laEscuelaMunicipal deArte Draméatico (EMAD) dela que egreso en 1998.

En 1997 estrend su primera obra, Cachetazo de campo,* que se mantuvo
en cartel hasta 2001 y que marco fuertemente su insercion como director en
el campo teatral. Segin Leodn, «la obra surgié a partir del deseo de dos
actrices de trabajar juntas». Desde un trabajo con las intensidades escénicas
de los actores, en las que hay un gran riesgo y exigencia corporal, esta
puesta dio inicio a una dramaturgia de director que lo caracteriza. La obra
surgio primeramente a partir de una forma: dos mujeres que lloran, y que
ademas |loran de unamaneramuy similar. Desde este estado de actuacion se
empez0 a construir latrama en el transcurso de los ensayos. Asi mismo la
temética, desestructurada en su narracién, también marcaria e interés de
Ledn: ladesarticulacion delos mitos en tanto que «lo primero que hace una
ideologia es dar una version de lo que considera relevante en su mitologia
tradicional, y utilizaestaversion paraformar y reforzar un contrato social».°
Es asi que en Cachetazo de campo vamos atener no sdlo lacaidadelaidea
de salvacion espiritual del campo (que ya no es un refugio), sino también la
de contencién delafamilia. Esto Ultimo trabajado sobre la hipérbole de uno
de los procedimientos constructivos del melodrama (coincidencia abusiva)
y de uno de sus recursos estéticos-actorales: €l llanto.

Ladistribucién espacial va estar caracterizada por la disposicion tipica
de un teatro de cdmara, en busca de una profunda intimidad con el publi-
co. De esta manera el riesgo no recae solo en los actores. Tener en pros-
cenio, aun metro de distanciade la platea, durante media hora a dos actri-
ces desnudas llorando permanentemente, con mocos y todo, es un gran
desafio para el espectador.

También en 1997 participd como intérprete en el cortometraje Aluap
(16 minutos con guiédn y direccion de Hernan Belon y Tatiana Merenuk),
cosa que repetira en 1999 con Perrito (9 minutos con guiény direccion de
ValeriaRadivo) .

Gracias aunabecadel Fondo Naciona de lasArtes, Ledn prob6 en 1998
una nueva forma de trabajo: la escritura de gabinete, de la cual surgioé Ex

3 Creacion colectiva. Intérpretes, Beatriz Catani, Federico Ledn, Alfredo Martin. MUsica
y sonido, Carmen Baliero. Disefio de iluminacion, Alejandro Le Roux. Escenografia, Pepe
Urfa. Vestuario, Sandra Tolosa. Dramaturgiay direccion, Daniel Veronese.

4 Direccion: Federico Ledn. Intérpretes: Paula Ituriz, Jimena Anganuzzi y Germéan De
Silva. Disefio de luces: Federico Zypce. Duracién:60 minutos.
5 Frye, op. Cit., 1990:56.
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Antuan. Estaopcion de trabgjar ladramaturgia desde la tradicion fue intere-
sante pero no productiva, puesto que hasta ahora no ha conocido la escena.

El trabajo estuvo centrado mas en el fendmeno que en la obra, pues hay
un persongje con sindrome de Down, que seguin |as indicaciones de Lebn
requeria de una actriz que tuviera efectivamente sindrome de Down. La
poeticidad ahora esta dada en el cuerpo que se presentay no en la persona
gue re-presenta, rompiendo con laconvencion ficcional del teatro. Laidea
rectora es que el actor no representa sino que es. Este trabgjo con las
intensidades de las presencias que €l teatro permite por su condicién con-
vivid, fue la base de todas sus otras obras, incluida Cachetazo... En este
caso funcion6é como premisa.

Dentro del contexto del Proyecto Museos |11 dirigido por Vivi Telles,
trabajé por primeravez apartir de un fendmeno que repetira: la blsqueda
delo teatral enlo no teatral.

Un hombre, que parece no estar del todo en sus cabales, se presentaa si
mismo como un Museo Viviente. «Usted esta participando de unamemoria
viva. De lamano de su protagonista. Leiday afirmadapor é mismo», esla
consigna del director Federico Ledn.®

Miguel Angel Boezzio, un veterano de la guerra de Malvinas, se para
ante laaudienciay cuenta su historia. No hace de Boezzio, es Boezzio. Es
decir, en una presentacion en la que hay construccion (la politica de la
mirada que proponen |os museos), |0 que se pone en juego son las catego-
riasdeficciony realidad, evidenciando latension que las genera. Este fue
el marco de Museo Miguel Angel Boezzio (1998). El espacio elegido en
este caso fue el museo de aerondutica. «Es una experimentacion de direc-
cion, eso de trabajar con lo real y ubicarlo en laficcion, que compitan, ver
gue competencia hay ahi». Dentro de |a poética de direccion de Ledn, la
propuesta consistiria en trabajar con un caos hiper-controlado: «(\Werner)
Herzog decia que dirigia paisgjes, gallinas, caballos. Logra que algo apa-
rentemente incontrolable, cadtico, pueda encontrar un orden».

Mil quinientos metros sobre el nivel de Jack’ (1999) naci6 a parir del
seminario «Nuevastendencias en lacreaciény produccion teatral » realiza-
do en el Teatro Beckett de Barcelona dirigido por José Sanchis Sinisterra.
Setrat6 de un gjercicio de dramaturgia que se generd apartir de imagenes
y no de textos: «el punto de partida tiene que ver aveces con un actor, con
un estado. En este caso, o que me di6 ganas de hacerlo fue una idea de
puesta: una actriz vieja en una bafiadera todo el tiempo, |a bafiadera va a

6 Nota realizada por Ana Duran para la revista Tres Puntos, N° 255.

7 Autor y director: Federico Ledn. Intérpretes: Beatriz Thibaudin, Diego Ferrando, Carla
Crespo e Ignacio Rogers. Iluminacion: Alejandro Le Roux. Escenografia: Ariel Vaccaro.
Musicalizacion: Carmen Baliero. Asistente: Marianella Portillo. Duracién: 50 minutos.
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tener agua, va a ser un bafio completo». Cont6 para este caso con la co-
produccion del Teatro San Martin.

Aqui hay una profundizacion del trabajo con intensidades realizado en
Cachetazo... creando un lenguaje enriquecedor. Trabajando sobre e mito
del padre ausente, desestructura la trama llegando a una poeticidad con-
junta de texto e imagen, basado nuevamente en |os cuerpos de os actores.
El riesgo fisico también esta presente: el espacio es un bafio en el que hay
una bafiaderallena con aguaen la cual habitan los personajes, querebalsa
continuamente y casi moja los pies de |los espectadores de la primerafila.
Hay también un televisor prendidoy cablesen el piso, lo que crealasensa
cion de que en cualquier momento alguien puede electrocutarse. Esto ge-
neraunatension muy parecidaalade Cachetazo... y, a igua que en aque-
Ila experiencia, forma parte de la obra. La presentacion escénica produce
tantas sensaciones como la representacion.

En 2002 vuelve al cine, ahora ademés desde la experiencia de la direc-
cion. Su épera prima, Todo juntos® (largometraje en 35 mm) se estrend en
el Malbaen 2003y participd del 1V Festival Internacional de BuenosAires
(y variosfestivales en el exterior), pero no se proyectd en salas comercia-
les portefias. Al igual que en sus experiencias teatrales, trabaj6 con lades-
nudez del soportey la desestructura de la trama, enfatizando el intertexto
con la escena.

[a cine] volvi y estuvo siempre presente en todas las obras de
teatro (porque) el registro de larealidad sin pensar que serepitaes
parte inherente al cine (...) No son personas de teatro con las que
dialogo cuando estoy haciendo algo. Creo que el didogo es mas
con €l cine, con peliculas que vi, con determinados registros y
tonos que tienen que ver mas con €l cine.

Este procedimiento, buscar teatralidad en lo no teatral, se va a repetir
constantemente: Cassavetesy Cachetazo de campo, Dostoievski y El ado-
lescente.

Ese mismo afio gand el Rolex Mentor and Protege Arts Initiative, gracias
al cual paso un afio en el centro de experimentacién que Bob Wilson tieneen
Estados Unidos, pudiendo observar ademas la metodol ogia de trabajo que
utiliza gracias alos ensayos de Leonce y Lena. Pudo confirmar entonces su
sospecha: trabagjan de manera absolutamente distinta. Mientras que Wilson
casi ni estden losensayosy se comunicacon el elenco por intermedio de su
asistente, Ledn no puede concehir la creacién s no es en conjunto con los

8 Argentina, 2002. Castellano, color, 65m. Guion y direccion: Federico Ledn. Intérpretes:
JimenaAnganuzzi y Federico Ledn. Fotografia: Guillermo Nieto. Montagje: Martin Maino-
li. Sonido: Jesica Suérez. M Uisica: Carmen Baliero. Produccion: Hernan Musaluppi y Marce-
lo Céspedes. Compafiia productora: Hernédn Musaluppi, Martin Rejtman, Cine Ojo, Federi-
co Ledn, INCAA, Kunsten Festival desArts, BAFICI.
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actores. Si Wilson trabaja con acaudaladas producciones en grandes espa-
cios, Ledn se acerca mas a la escena despojada y de bajo presupuesto ya
gue, en una estética de teatro pobre, hace recaer en los actores las responsa-
bilidad de laobra. Cada actor es unavoz, un universo particular y apartir de
alli construye. Por eso con respecto a esta experiencia puede afirmar que

laficha cae después, la cosa funciona como acumulacion y nunca
sabés como decantard. En general soy bastante negativo. Digo
‘no, esto no me aporta nada’, pero en verdad no se que pasara.
Quizas en unos meses algo suceda.®

Finalmente en 2003 llevaaescena su, hastaahora, Ultimaobra: El adoles-
cente,° sobre textos de Dostoievski (Demonios, Los hermanos Karamazov,
El adolescente, El idiota, Humillados y ofendidos, El eterno marido y El
doble), que ya habia empezado atrabajar con en Grupo de Teatro Domésti-
co.’* Nuevamente nos encontramos aqui con la blsgueda de lo teatral a
partir de elementos no teatrales, pero desde un trabajo de composicion que
siguelalineainiciadacon Ure enlasimprovisacionesy continuadapor Bartis
enlacreacion. El interésfue nuevamente laintensidad de cuerpos en escena,
esta vez de adolescentes. Lo que tomé Ledn como punto de partida fueron
los subrayados que €l habia hecho de Dostoievski en sus | ecturas adol escen-
tes, pero ni siquiera sobre eso centré el trabajo, ya que comenzd los ensayos
con los actores pero sin texto. Las sucesivas condensaciones fueron gene-
radas en relacion alas distintas propuestas que |os actores traian, mezclando
de estamanerael material encontrado con el elegido y generando un subtex-
to comun, no explicitado en lapuesta. Estetrabajo apartir del no saber, dela
infrasciencia, de abrir la dramaturgia a las distintas opiniones del elenco,
produjo finalmente una recuperacion de la adolescencia no desde lo fisico
sino desdelarecuperacién delautopia. Esdecir, se quiebrael mito juvenilis-
ta vaciandolo de sus contenidos originales (juventud como futuro, como
revolucion, etc.), reconstruyéndolo como «una época espantosa en laque la
cabezay € cuerpo crecen de manera totalmente disociada».’? Por eso en-

9 Entrevista realizada por C. Pacheco para la seccion Espectaculos del diario La Nacion,
Buenos Aires, 04 de marzo de 2003.

10 Direccion: Federico Leon. Intérpretes. Miguel Olivera, Ignacio Rogers, German De
Silva, Julian Tello y Emanuel Torres. lluminacién: Alejandro Le Roux. Escenografia: Ariel
Vaccaro. Vestuario: GabrielaA. Fernandez. Trabajo fisico: Mayra Bonard. Musicalizacion:
Carmen Baliero y elenco. Asistente: Libertad Alzugaray. Produccion: TMGSM. Duracion:
65 minutos.

11 Ellos finalmente hicieron su propiaobra: Perspectiva Siberia de Beatriz Catani, Alfredo
Martin y Jorge Sanchez. Elenco: Hernan Bongiorno, Alfredo Martin, Susana Pampin.
Escenografia: Beatriz Catani, Alfredo Martin, Jorge Sanchez, Ariel Vaccaro. [luminacion:
Beatriz Catani, Alfredo Martin, Jorge Sanchez, Matias Send6n. Sonido: Tian Brass, Beatriz
Catani, Alfredo Martin, Jorge Sanchez. Asistenciatécnica: Alejandro Ruaise. Asistenciade
direccién: Bea Odoriz.

12 Entrevistarealizada por C. Sosa para el suplemento Radar del diario Pagina 12, Buenos
Aires, 03 de agosto de 2003.
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contramos también agui un gran riesgo fisico por parte de los actores: no
solo por el desgaste fisico sino por e nivel de violencia, con golpes inclui-
dos. Varones adolescentes representados a través de la competencia fisica
en buscade integrarse, de ser parte de un grupo que definelaidentidad. «<Me
gusta esaidea de lo material, de que lo que esta viendo es |o que sucede, es
fisico y concreto». Ser adolescente se transforma asi en un estado de inse-
guridad e insatisfaccion permanente que genera sujetos sumamente inesta-
bles 0, como diria Gombrowicz, inmaduros. Sergio Wolf (2001) afirmaque
hacer una transposicion es «recordar olvidando», por eso no deberia extra
flarnos que lo tnico que quede de Dostoievski sea una huella, laangustiade
personajes que se entremezclan con |os actores en un proceso constante de
creacion y que develan ala escena como ese proceso siempre activo. Acto-
resy persongjes conviven en permanente tension y generan apartir deali la
obra. En esta comunion los personajes usurpan los nombres de los actores,
creando nuevamente un conflicto con los limites de lo real:

hay algo derevelar permanentementelaescrituraen Dostoievski: ‘Es-
toy escribiendo este diario, esun diario de mismemorias' (El adoles-
cente). Yajustificaquelanovelaesel diario intimo deun persongje. Al
fina esediario selo mandaasu maestro, que hace una criticade toda
lanovela. Unacriticade Dostoievski asu propianovela, bgjolamirada
deunvigo maestro de este persongje(...) Revelad procedimientoy al
mismo tiempo eso generamucharealidad. Mogtrar € artificio genera
mucha redlidad. Me parecia que € hecho de que |os nombres fueran
los mismo que los de los actores tenia que ver con eso. Y a mismo
tiempo porgue eraun juego entre ellos.

El riesgo fisico est& puesto aqui en la gran exigencia. Mayra Bonard
(integrante de ElI Descueve) cuenta que «las exigencias fisicas de Ledn
para con los actores parecian inal canzables»'®, sobre todo por la dispari-
dad de edades: tres adolescentes y dos adultos que intentan integrarse a
partir de esasexigencia. Laideaeraobligar aque Miguel hicieraun recorri-
do fisico imposible, «porque es una persona que quiere una energiaque no
le corresponde, como una cirugia estética». Nuevamente aqui la presion
fisicareal (tener que correr, saltar y cantar todo alavez) ayudaba aincor-
porar el orden dentro del caos de intensidades actorales.

Tiene que ver con volver a sudar, a cansarse, a apasionarse con
algo, a enamorarse, a perder la cabeza. Dostoievski tiene una es-
pecie de locura romantica que me interesa. Sus personajes estan
continuamente confrontandose y poniéndose a prueba, sus com-
portamientos son adol escentes.™

13 Entrevista realizada por C. Szperling paralarevistaN del diario Clarin, BuenosAires,
12 dejulio de 2003.
14 Ver nota 7.
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Por eso los textos también estan trabajados desde esta misma estética:
mas que decirlos, |os actores |os balbucean. Se crea asi un margen de inin-
tengibilidad que los enriquece y que propone un universo de sentidosy sen-
saciones gracias aesaimposibilidad de comunicacion, tipicade unaedad en
donde se es «un adulto atravesado por energias que no le pertenecen».® A
través de esta estructura de yuxtaposiciones, de una gran abstraccion con
momentos de relato, se crea una estética pesadillesca que atraviesa toda la
obra. El principio de unidad narrativa esta conformada agqui por una suce-
sion de estados de intensidad. Lo que genera aqui es un vacio, pero no por
el vacio mismo, sino como un intento de demostrar que no todo es lenguaje.
Por eso no selo podria sefialar como una continuacién del absurdismo bec-
kettiano del ' 70;% en este caso, como dice Ledn, «Godot tiene que entrar».t’
No sabe a ciencia cierta qué tendria que hacer o decir, tal vez solo debe
balbucear, pero debe entrar. Ya no puede ser un ausente.

Narrar €l vacio ya esta vacio ... es mucho més atrevido y ruidoso
y complicado y dificil y lo que sea, sostener que dios existe ... no
hay que establecer distancia permanente, hay que poder hacerte
creer en dios durante cinco minutos.

En el marco delo que ofrece el Complejo Tetral de BuenosAires, Ledn
consiguio para el estreno la sala més chica: la Cunil Cabanillas. Pero alin
asi resulta mucho més grande que los espacios usados anteriormente. Esta
eleccion de trabajar en espacios pequefios ya no es tanto estética como
constitutiva, porgque salas de estas dimensiones son las Unicas que el teatro
independientetiene asu disposicién. «Seriabueno que el San Martin abrie-
ra una convocatoria para directores independientes en la Martin Coronado
... Yo creo que lo que pasaria es que el tema de todas las obras seria €l
espacio». Pero contrariamente a lo que podria pensarse, en el caso de
Leon el trabajo con un teatro de cdmara no se debe a la busqueda de
intimidad con el espectador, como es por ejemplo el caso de Bartis. Aqui la
blsqueda se orienta hacia un tipo de actuacion que el teatro hereda del
cine: el detalle. «El cinete permitever el brillodel 0jo ... el teatro esmucho
mé&s expansivo, trazo grueso ... No hablo de imagen, hablo del tipo de
detalle». Pero todo forma parte de un constante desafio personal: «No
gueria un espacio chico ni un texto propio. Me prohibo transitar espacios
gue ya conozcox».'® Cualquier material esvalido paralacreacion, el proce-
so de seleccion funciona durante la creacién y no como premisa a ésta.

15 Ver nota 11.

16 A proposito de Cachetazo de campo, Martin Rodriguez (2003) afirma que debido ala
abstraccion del lenguaje escénico y la crisis del personaje como ente psicolégico, que
distancian aLedn del realismo, selo puede encuadrar dentro de un teatro de desintegracion
gue conformaria una suerte de continuidad estético-ideol 6gica del absurdo.

17 Ver nota 5.
18 Ver nota 10.
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Este nuevo lugar generd una obra sin tiempo ni espacio, una obra que no
se puede contar, teatralidad pura, acontecimiento. La intencion entonces
es que en el espectador la recepcion también se de como un proceso:

Meinteresa que el espectador atraviese unaexperiencia, lamisma
osimilar alaque vivo cuando leo unanovelade Dostoievski. Esun
contacto, una sinapsis, que produce un efecto no siempre inme-
diato, como ocurre cuando alguien lee un libro y se queda pensan-
do durante un tiempo. L as fichas van cayendo luego de unos dias,
son como imégenes o ideas que van madurando y cuando decan-
tan aparecen. El teatro debe producir eso en €l espectador: una
suerte de siembra en los nervios del inconsciente para que, en €l
trabajo de asociaci on subterranea, luego se produzcan aquellossis-
temas de conexiones o alumbramientos que son deseables.*®

BIBLIOGRAFIA

Bartis, Ricardo, Cancha con niebla. Teatro perdido: fragmentos, Atuel, Bue-
nos Aires, 2003.

Dubatti, J., El convivio teatral. Teoria y practica del teatro comparado, Atuel,
Buenos Aires, 2003

Durand, Gilbert, La imaginacion simbdlica, Amorrotu, Buenos Aires, 2000

Frye, Northorp, Poderosas palabras, Muchnik editores S.A., Trad. Claudio
LOpez de Lamadrid, Barcelona, 1996

Ure, Alberto, Sacate la careta. Ensayos sobre teatro, politica y cultura, Grupo
editorial Norma, Buenos Aires, 2003

Wolf, Sergio, Cine/Literatura. Ritos de pasaje, Paidds, Buenos Aires, 2001.

19 Entrevista realizada por A. Catena para la revista Teatro, afio XXIV, N° 72, agosto
2003.

134 / Dubatti (coordinador) y otros

‘ SINTITUL-6 134 08/11/2007, 14:50



‘ SINTITUL-6

Xll. Mimi Harvey vy La Tila Platense:
El universo provocativo del teatro

Patricia Lanatta

Mimi Harvey es actriz, autora, directora y docente teatral; por alguna
razén su poética se adentra en la literatura clasica, por alguna otra de
naturaleza inefable, su obra se dirige a pequefio espectador. En el afio
1994, estrend Una aventura y dos armaduras, inspirada en «el Ingenioso
Hidalgo», de Cervantes, en 1996, eligié imaginar en un espacio que des-
bordara el limite del cuento, EI hombrecito del azulejo, de Manuel Mujica
Lainez, y en el 1999, optd por la pluma de Mark Twain para contar su
novela corta, Principe y Mendigo. Casi como desnudando sus secretos
mas intimos, |a autora abre su cofre de fantasias y cuenta:

Esdificil decir certeramente qué eslo quete llevaaelegir un ma-
terial u otro, parece medio azaroso o tal vez anérquico el camino
hasta que te topas con un texto, por gjemplo, que en parte te de-
vuelve como en un ping pong, aquello sobre lo que querés hablar.
Nunca es una idea por si misma lo que conmueve, a veces una
imagen, un texto, algun persongje o situacion, un punto de partida
gue inexplicablemente te identifica. Y con esos cimientos, ahi s,
empezas a construir ese universo provocativo que es una obra de
teatro. En el caso de Una aventura y dos armaduras, €l disparador
fue esa dupla tan preciosa -Don Quijote y Sancho Panza-, trasla-
dar ese idealismo y ese pensamiento concreto alavez, ese querer
hacer justicia trastabillando en cada intento.

Apasionaday muy profesional, acota, como si pensara en voz alta:

Tantas verdades sobre |a natural eza humana expuestas de una for-
ma tan bella, tan simple... Por eso no nos atrevimos a hacer una
adaptacién, sino simplemente a jugar nosotros también ‘ quijotes-
camente’ a hacer una obra de teatro, jugando el paralelo con este
Atilio, profedeliteratura, que se cree Don Quijotey saleavivir sus
aventuras en este mundo contemporaneo. De ali lo de clésico,
pues es obvio que la encumbrada novela de Cervantes resiste y
rebasa cualquier momento historico.

Con absoluta sinceridad, Mimi Harvey se confiesa: «Esta obra fue es-
crita practicamente en la «cocina» del teatro, de hecho no me consideraba
dramaturga’ apiejuntillas, sino que teniaunaimagen y queriaunaobrade
teatro que la contara, asi que éramos un equipo de gente que no tenia la
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obra escrita, y bueno... decidimos escribirla». Una aventura y dos arma-
duras? particip6 en el verano de 1995, enla342Edicion del Festival Nacio-
nal del Nifio, en Necochea, destacandose como una de |as pocas propues-
tas nuevas. Ganadora €l afo anterior, de un concurso de la Comediade la
Provinciade BuenosAires, laobrasupo lucir un Quijote actua que luchaba
contra las chimeneas toxicas de la petroquimica o arremetia contra las
antenas de la television, mientras dedicaba sus hazafias a una Dulcinea,
verdulera. Lapropuestaresultabamuy inteligente en el planteo de paralelos
entre personajes del «Hidalgo» y del presente: Don Quijotey Atilio, el profe
justiciero; Sancho y Juancho, el canillita que lo protege de sus fantasias;
Dulcineay Florinda, lavendedora de frutas y hortalizas, enamorada de su
héroe. Al respecto, comentaba la critica Ruth Mehl para el diario La Na-
cion, en oportunidad de la presentacion del infantil en la cartelera portefia:
«El libro no profundizaen episodios o recortes del personaje de Cervantes,
pero si es interesante su blsqueda de elementos actuales de algunos equi-
valentes de la historia para acercarlos a los chicos».

MUNDOS QUE SE TOCAN

L a autoratambién nos habla de cierta responsabilidad social «que tene-
mos los adultos» respecto de los chicos, particularmente en la Argentina,
nuestro pais, un compromiso que la condujo en 1999 a la adaptacion de
Principe y mendigo? «Supongo que nacio de una especie de furia conteni-
da, de ese gesto que siento que debemos tener con los nifios. Asi naci6 una
historia sobre las apariencias y €l poder, contrastando con lainocencia de
dos criaturas».

Con idéntico parecido, pertenecientes a clases sociaes bien distintas:
principe Eduardo de Gales y Tom Canty, transformados en €l libro de
Harvey, en principe Eduardo y Jonathan Garcia, hijo de un ladrén y habi-
tante forzoso de VillaLa Pava, se encuentran azarosamente, paravivir una
aventura que cambiara sus vidas. Con trece afios cada uno, a la edad en
gue se sueflay se piensa en ser otro, y ese impulso incontenible por jugar
a crecer, los extrafios parecidos deciden trocar ropaje y roles por un buen
rato. Lo diferente cautivaa ambosy |les despierta instintos hasta entonces
dormidos: en su reino derecreo, el falso nobleimparte leyes mésjustas; en

1 Laversion de Fabio Prado Gonzalez y Mimi Harvey, hizo temporada teatral en la Sala
Juan BautistaAlberdi —Centro Cultural General San Martin-, durantelosafios 1995y 1996,
interpretada por el Grupo La Tila Platense, con escenografia de Rafael Landea y
direccion y puesta en escena de Mimi Harvey.

2 Participé en el afio 2000, de la39? Fiesta Nacional de Espectaculos para Nifios, en la
ciudad de Necochea, y obtuvo una mencién especial en el rubro Mejor Vestuario. Hizo
temporadateatral en la SalaAlberdi durante el afio 1999, interpretada por el Grupo LaTila
Platense: Oscar Ferreyra, Rodrigo Borgdn, Freddy Magliaro, Adriana Ferrer, Fabio Prado
Gonzédlez, Gustavo Paoletti y Jorge Nolasco. Con musicade Federico Mizrahi, escenogra-
fiade Rafael Landeay vestuario de Silvio Rodriguez. Versiony direccién: Mimi Harvey.
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Su permiso para ser vagabundo, el ilustre Eduardo observa diferencias
sociales que lo disgustan. La puesta profundiza en la faltay permite re-
flexionar sobre la infancia desde mayores oportunidades, para acceder a
resultados de menos inequidad. Sobre el final, cada quien retorna a su
pago con mejores horizontes. Es inevitable no subrayar especialmente en
esta obra, un «teatro de re-localizacidn», es decir, un poner en escena el
sentido de laidentidad, la pertenencia a una nacion o una culturalocaliza-
da. Sobre el tema, ilustra €l critico Jorge Dubatti: «Los espectaculos de
re-localizacion encierran en su imaginario y en su estética relatos que se
proponen como aproximaciones a una definicion de esa identidad».

En efecto, laidentidad y la pertenenciasocial sonlaclave delaperipecia
de estos dos nifios, atravesados por la tentacion de burlar €l destino y el
deseo de vivir en una sociedad «sin hambre, sin enfermedades y con edu-
cacion». Acerca de la version, escribia la critica Inés Tenewicki para el
medio Pagina/12: «La puesta de Mimi Harvey juega con el relato clasico
del escritor estadounidense, relacionandolo con el presente; propone una
serie de alegorias con politicos y gobernantes actualesy un final utpico».

Al mismo tiempo, la obra provoca la carcajada, haciendo duracriticaa
la hipocresia del poder: con un chupetin en la boca y montado sobre un
caballito blanco, de madera, Jonathan dice, en el palacio, asumiendo de
principe por una vez: «es raro hacer politica jugando». «No hay otra for-
ma de hacerlo...» -contesta con cinismo, €l lord de la corte, que acaba de
ganar alabatalla naval, mientras decide |a suerte de todo un pueblo-.

En verdad, no quisimosinsistir en ladenunciasocial -explica Har-
vey- pero tampoco dar vuelta la cara. Pasaba en otra época, pasa
en lanuestra, esta alli, en el cuento de Twain y en nuestro espec-
taculo para que, segin su imaginario, |os espectadores lleven con-
sigo lo que le interesd a cada uno. Vos preguntas qué mellevé ala
eleccion de estos tres clésicos, pues bien, no han sido los autores,
sino sus obras las que me movilizaron, tal vez porque en ellas
vemos reflejadas ciertas cosas del momento presente, sean perso-
nales o colectivas, y de ahi las ganas de volver a hablar sobre el
asunto. Porgue... ¢quién va a tener ganas de contar o de ver algo
gue esté muerto, no?.

UN TEATRO PARA LA FAMILIA

Trestextos clasicosdeladramaturgiauniversal y nacional levaron exito-
samente, lafirmateatral de LaTila Platense, €l grupo que trae en su propio
nombre, el aroma de la ciudad de La Platay el tono local de su directora:

Qué me quiero decir yo con estos textos (risas). Bueno, es como
explicar por qué elijo este formato paratrabgjar, es decir, por qué le
hablo alos nifios. A decir verdad, yo le hablo aellosy asus papas o
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adultos, que con ellos van al teatro. Creo que hago un teatro para
«todalafamilia», aunque este concepto esté degjerarquizado hoy en
dia. Me gusta contar una verdad grande como una casa, de modo
gue laentienday se conmuevatodo € mundo. Probablemente, sue-
ne pretencioso 0 ingenuo, pero eslo que me sale, entonces yano sé
s esunaclaraeleccidn, pero es unarealidad. Que € teatro contem-
poréneo esta en crisis no es ninguna novedad y, seguramente, no
voy a ser yo quien descubra semejante fendmeno, pero en honor a
laverdad, encontré en esta manera de hacer teatro «paralos chicos»
unaformade acercarme al publico en general. Tal vez, lasimpleza
en €l relato, la profundidad en los contenidos, la comicidad como
parte del lenguaje y la torpeza de los actos humanos. A ver si entre
todos hacemos un mundo mas digno de ser habitado —fantasea-.
Creo que la transparenciay la pasion con que abordo |os trabgjos,
transmiten alos nifios algo que es propio de su mundo, justamente
esa sinceridad y esa entrega.

Lo que Mimi Harvey propone es un teatro de texto, jugado arriesgada-
mente, a trabajo actoral y con un tratamiento de la comicidad muy en
serio. Su poética hace uso de un humor apropiadamente dosificado para
los nifios, que contribuye a desdramatizar y equilibrar lasrelaciones delos
pequerios espectadores con el tema tratado. Dijo €l diario Clarin en un
articulo que analizaba la problemética adulta en las obrasinfantiles:

Laobraplanteabasin red el tema delamuerte. LasiniestraMada-
me LaMort |legaba para cobrarse lavidade un nifio en unaantigua
casonade BuenosAires. Con singular fuerzateatral, EI hombreci-
to ... entremezclaba con habilidad, el dramatismo de la trama con
el tratamiento humoristico.®

La nota referia a la puesta de Harvey de EI hombrecito del azulejo,
basado en el exquisito cuento de MujicaLainez.

Primero laobra, delirar con el tema, con posibles maneras de encarar
las escenas, juntamente con Rafael Landea -€l escendgrafo- para
pensar ladramaturgiadel espacio, laescenografia, laluz. Y luegolos
ensayos, donde viene la otra parte del trabajo, riguroso, cuyo acento,
gje, columnavertebral o como quierallamarselo, son los actores,
«duefios soberanos de la escena»; ellos pueden destruir un texto
maravilloso o enaltecer unaescenavulgar. Creo que ahi mi tareacomo
directora estocar € punto preciso que en cada uno de ellos hara
encarnar el personaje, y acomparfiarlos paso a paso, desnudando cada
texto, cada accion que vaya conformando ese universo de carney
hueso, que deberd estar vivo en cada funcion

3 Laura Haimovichi, op. cit., 2001.
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-explica minuciosamente esta autora, desentrafiando otra clave fundamental
de su poética: un teatro basado en larelacion entre la actuacion y € texto.

Como actriz, Mimi Harvey realizo varios trabaj os, especia mente duran-
te la década del “80: titulos como El gigante amapolas, de Juan Bautista
Alberdi, con direccion de Juan Ferreira (1984); El zoo de cristal, de Ten-
nessee Williams, con direccion deYirair Mossian (1986) o Los muertos, de
Florencio Sanchez, con direccion de Rafael Cellini (1988), se destacan de
una larga lista de interpretaciones. Sin embargo, los afios 90 y los que
siguen, laencuentran exclusivamente dedicadaala adaptaciony direccion
del teatro para nifios.

ENTRE TELONES DE UNA PUESTA MEMORABLE

El Hombrecito del Azulejo aparece apartir de unavivenciaabsol u-
tamente personal que, en el cuento de Mujica L ainez, encontro una
expresion donde fundirse parallegar ala gente, a publico, donde
también encontré atentos y conmovidos espectadores que com-
pletaron este circulo de comunicacion, afirmando una vez mas,
gue hablar del dolor no es un tabu, es parte de laviday, a veces,
hasta ayuda a superarlo.

Asi lo introduce Mimi Harvey.

Estrenadaen 1996, en la Sala Juan BautistaAlberdi* -escenario especia-
lizado enteatroinfantil y juvenil, que funcionaen el Centro Cultural Gene-
ral San Martin-, laobrarecibio el elogio de lacritica especializada,® que la
entendi6 como unalograda adaptacion. Participé en la 362 Fiesta Nacional
de Espectéaculos para Chicos, en Necochea, y obtuvo en la ocasién, una
mencion especial (1997). Sin embargo, no conforme con la arena teatral,
El Hombrecito dio un nuevo salto y se introdujo unavez més en las pagi-
nasdeun libro: con €l titulo EI hombrecito azul, €l texto de Mimi Harvey y
Fabio Prado Gonzédlez, forma parte desde 1999, de la Coleccion de Teatro
Infantil, Ediciones Sala Alberdi®, cuyo objetivo es promover no sdlo la

4 «Cercade un centenar de obras han pasado por este escenario, en muchos casos proyectan-
dose desde el mismo por primeravez, haciael reconocimiento de piblicoy critica. Asi, la
salaAlberdi gan6 ciertafamade semilleroy vidrieradelo que surge de nuevo en el teatro para
chicos», Clarin, «El semillero», Juan Garff, 1999. «Este espacio abierto al espectéculo
infantil, se ha caracterizado en el curso de los Ultimos afios, por promover la presentacion
de unabuenaseleccion, alapar que haestimulado lacreacién de nuevas obras colaborando en
su produccion», La Nacién, «Deliciasdela Sala Alberdi», Ruth Mehl, 2000.

5 Dijo lacriticaespecializada: «... dosifica con acierto, el humor paraun conflicto intensos,
Clarin, Juan Garff. « ... belloy muy bien realizado escenografica y musicamente», La
Nacion, Ruth Mehl. «Mujica Léinez bien entendido en teatro», Ambito Financiero, Patricia
Espinosa. «... seduce con calidad, respeto y madurez», La Razén, Maritza Gueler.

6 «Laobrade teatro mas probada es aquella que algunavez pisd un escenario. Lo mismo
penso lasalaAlberdi, dependiente de la Secretariade Culturadelaciudad de BuenosAires, y
por eso lanzé una Coleccidn de textos teatrales, de las mejores puestas representadas en su
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lectura, sino el montaje de los textos desde la perspectiva del aula. Tanto el
libro como el guidn teatral recrean el BuenosAires colonial, tiempos en que
la fiebre amarilla deja ala ciencia sin muchas respuestas, creando €l con-
texto necesario paracontar lahistoriadel pequefio Dani, que ha enfermado
y no mejora, pese a los esfuerzos de los médicos que lo asisten. Todo
parece indicar que debe entrar en escena Martinito, el hombrecito
«magico»que vive en un azulejo de lacasonay que solo el nifio puede ver.
Fantasticamente, a la hora mas adecuada, sale de un coqueto azulejo del
nostalgico zaguan, para compartir algo mas que una amistad.

CUANDO LA FANTASIA ES LA MEJOR ALIADA

«El hombrecito del azulejo» es parte de los deliciosos relatos de la edi-
cion Misteriosa Buenos Aires, de Mujica Lainez, y, ciertamente, posee un
texto bello y poético que nos acerca una postal de la épocay, dentro de
ésta, una historiaterrenal. Corre el afio 1875, poco antes se hadeclarado la
epidemia de fiebre amarilla que asol 6 la ciudad, y los doctores Pirovano y
Wilde «con unajuventud que puede més que sus barbasy levitas severas»
—asegura la pluma del autor-, se encuentran total mente abocados al caso
de Danielito. A pesar de ser famosos por su buen humor, los profesionales
se muestran seriosy ensimismados. Mezcladefiebrey tristezaes el diag-
nastico que trasciende en el gran patio de la casona, donde la muerte sim-
plemente aguarda con su afilada guadara, la hora para cumplir su mision.
En el cuento, a lector le cuesta poco suponer €l paisaje de aquella Buenos
Aires, con sus casas colonialesy el zaguan azulejado que, através de una
importante «cancela» lo introduce al patio de juegos, donde casi pueden
aspirarse |os jazmines que lo perfuman. Del mismo modo, en la puesta de
Mimi Harvey, la magia se apodera del espectador através de una esceno-
grafia austera pero plenade significacién, donde col oridos telones se con-
vierten en cerdmicas, un ajibe instala la ensofiacion y la puerta cancela
abre paso espontédneamente, a persongjes reales y fantésticos. A lamanera
de un teatro simbolista, la palabra no es usada como signo, sino «como
evocacion de realidades, mas alla de las que perciben los sentidos».”

Dani estda muy solo; con lanoticia de la epidemia, las familias que solian
visitar la casa se han ido del barrio de San Miguel. Sus padres—muy ocupa-
dos en cuestiones sociales- no lo dejan salir ni tener mascotas («traen enfer-
medades»). Duefio de los mejores juguetes, no tiene con quién compartirlos
pero, por fortuna, a los nifios los salva su imaginacion y viendo € mundo
desde ali, pronto descubre al hombrecito que vive en un azulejo del zaguén,
guenadieadvirtio y que apartir de ese momento, serasu amigo. Por equivo-

escenario. Es un material interesante para grupos de actores o para maestros de actuacién en
escuelas artisticas y, por supuesto, una puerta a laimaginacion que el teatro puede brindar
para lectores pequefios». Revista Tres Puntos, «Del escenario a libro», Ana Duran, 2000.

7 Edward Braun, op. cit., 1986.
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cacion, fue embalado prolijamente desde Francia hacia la capital argentina,
No Se parece a sus comparieros, muy geométricos pero carentes de su sin-
gular disefio. Martinito, como lo llamaél nifio, sabe de secretos, deternuray
soledades; por su privilegiadacondicion, yareconocio alamismisimamuer-
te, ahorasolo |le queda abandonar su cuadrado refugio y salir asu encuentro.
Los autores de estaingeniosaversion —Harvey y Prado Gonzél ez- apostaron
a este encuentro y a todo su juego dramatico. El inquieto duende —en una
lucida composicion del actor Adolfo Ferreyra- pone en marcha una serie de
recursos para entretener a quien llama Madame La Mort: la seduce con su
acento francésy la saluda con reverencia, siendo éstatodala estrategia para
gue la nada astuta parca caiga en latrampa. Con frecuencia, gatos, perrosy
ratones huyen de ella—»los que pueden verla», deja en claro la adaptacion,
los que, junto aestatuasy persongjes pintados, solo pueden ingresar a acon-
tecimiento mégico-. Sin embargo, este diminuto hombre que perfectamente,
puede caber en la palmade lamano, no sélo no leteme, sino que la engafia.
Malabares, canciones, historias de cuarteadores, de vendedores de empana
dasy de otras parcas la distraen de su |Ugubre tarea, hasta que €l vigjo reloj

toca la campanada que confirma que «la hora de la sentencia ha pasado».
Por su parte, La Mort, muy grotesca, exhibe sus imperfecciones: torpe més
gque malvaday envidiosa de sus colegas internacional es, confiesa haber per-
dido—acausadelacrisis- solemnidad, seday glamour. Furiosay en vengan-
za, arrojaa hombrecito azul al fondo de lafuente, «para que nadie vuelvaa
burlarse». Este personaje, asexuado, |levado del libro alaescenacon marce-
dasolidez, se pasea sobre coturnos, estableciendo desde laaltura, un estatu-
to que lo diferencia del resto. Sin golpes bajos y apoyado en una puesta
recostada en la delicadeza'y e humor, constituye todo un acierto de la ver-
sion, precisamente por € vinculo que generacon laplateaque, muy lejos de
temerle, simplemente serie de él. Su antagdnico, Martinito, fiel asu natura-
leza, sobrevive, aunque esto no sorprende anadie, yaquelos chicos desde el

principio, lo incorporan con su magia. El juego &gil que mantienen estos
contrarios contrapesa la preocupacion por el nifio enfermo que, con muy
buen tino, nunca aparecera en escena; su caracterizacion es indirecta, a
través de los comentarios de los doctores, para quienes inesperadamente,

mejoray no por mérito de la ciencia, sino por obrade lamejor aliadadela
nifiez: la fantasia. A la manera de los grandes libros, la autora dedica un
epilogo, en este caso, susurrante, acaso porque le borraalavidalaetiqueta
de la purarazén para dar paso a verdades mas poderosas.

[2003]
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Ficha técnica: El Hombrecito del Azulejo, version teatral libre del cuento de
Manuel Mujica Lainez. Autores. Mimi Harvey y Fabio Prado Gonzédlez. Grupo:
La Tila Platense: Adolfo Ferreyra, Walter Daniel Freire, Adriana Ferrer y Fabio
Prado Gonzélez. MUsica, disefio y realizacion de vestuario: Analia Invernizzi.
Disefio de escenografia: Rafael Landea. Direccion: Mimi Harvey. [luminacion:
Leila Quiroga. Operador de luces: Julién Collados. Produccién: Direccién Exten-
sion Cultural — Sala Alberdi. Estreno: setiembre de 1996, con temporada teatral
hasta diciembre de ese afo. Reestreno en la misma sala, en setiembre de 2001,
con programacion de funciones hasta diciembre del mismo afio. Sala Juan Bau-
tista Alberdi, Centro Cultural General San Martin -Sarmiento 1551, 6° piso.
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XIV. Grupo Mascarazul
y Hugo Alvarez:
«Asir el mundo con perspectiva»

Patricia Lanatta

Una historia que comienza en San Luis, que continlia en Buenos Aires,
interrumpida por un largo exilio, pararegresar en los afios 90 y ubicarse
dentro de las poéticas mas jugadas, interesantes y aplaudidas dentro del
teatro para nifios y, como suele llamarlo el propio autor, «para nifios y
adultos».

De chico, Hugo Alvarez es seducido por la fascinacion del circo -una
tradicion adn latente entre finales de la década del *40 y comienzos de la
del "50 -allden Mercedes, donde seinscribe laescenografiade su infancia-
. El circo sera un componente importante dentro de su lengugje, que no
solo hara flashback sobre las tempranas péginas de su vida sino que
iluminard el espacio de su obra. A los 18 afios se viene para BuenosAiresy
decide ser actor; «casi sin querer» se topa con Fray Mocho —escuela de
teatro popular-, que marca un antes y un después en su carrera artistica.
Unacalle: Cangallo, un nombre: Oscar Ferrigno palpitan hoy y siempreen
su memoria. En 1956 se incorpora a elenco y permanece hasta el afio
1963, luego deviene en actor independiente ingresando al lengugje cinema-
togréfico, donde titulos como Operacién Masacre (1971), Jorge Cedron;
Los Traidores (1972), Raymundo Gleizer; Los Hijos de Fierro (1973),
Pino Solanas 0 Quebracho (1974), Ricardo Wulicher, entre otros muchos,
lo vinculan desde su oficio de actor a un creciente compromiso con €l
hombre. A partir de 1974 su ritmo se altera, cuando resulta tildado por la
Triple A (Alianza Anticomunista Argentina), que decide perseguirlo bajo
amenaza de muerte, por la labor que en el campo popular venia desarro-
Ilando através del arte. Primero un breve paso por Perty luego, largamen-
te Suecia, unalejania de 20 afos.

TEATRO POPULAR LATINOAMERICANO

Fundador y director del TPL?, el autor lo crea en el destierro, precisa-
mente en esa condicién de salto, acrobaciay aprendizaje hacia el abismo.

1 «Detrés de las mascaras», escrito por |la periodista sueca Eva Stenvang, trata sobre la
experiencia del Teatro Popular Latinoamericano en Suecia (TPL). La idea de escribir un
libro sobre el exilio latinoamericano y su teatro —tomando como base los diez afios de su
trayectoria- parti6 de su director, Hugo Alvarez.
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«En el comienzo, cuando iniciamos nuestra actividad, |o politico imantaba
todo, era inevitable». El teatro, prima facie, se convierte en una herra-
mientaque ayudaaadaptarse alanuevarealidad y, a mismo tiempo, trans-
mite un anacronismo: él, como los otros integrantes, es un refugiado que
cuentalos avatares de su cultura en una estructura «otra», donde la bande-
ra funciona porque otorga derechos, los mismos que a actor Hugo, en
Argentina, le acaban de usufructuar. Alvarez cita a Julio Cortézar: «Lo
recuerdo, en cierta convencion democrata, refiriéndose al exilio como «un
salto al vacio» y agrego: 1o es, solo que el salto se aprende desde y durante
ese lanzarse a ... y antes de la caida». De la pericia o impericia de esa
acrobacia se juega la supervivencia del hombre (nuevamente el circo se
hace eco de su peregrinar en el mundo), una destreza que no es otra cosa
mas que la capacidad de hacer como Unica forma de resistencia. Induda-
blemente Historia de un pequefio hombrecito, obra canénica del autor, se
adentra en las aguas de su biografia para narrar una parte -la de Hugo,
excluido de su patria e intentando romper con su enorme soledad-. El
TPL2 representa por aquellos primeros afios resilientes: Oficio de Réquiem
(1980), de Alberto Adellach», Los fusiles de la madre Carrar (1981), de
Bertold Brecht, Mustafa (1981), de Armando Discépolo, Anfitrion (1982),
de Tito Maccio Plauto, o La Mueca (1984), de Eduardo Pavlovsky, donde
claramente aparece la necesidad en el Grupo de volcar su experiencia, en
un pais quelos ampara pero que articulaotro idioma. El paso proximo sera
Ilegar a esos espectadores con un lenguaje que exprese mas allé de las
palabras. En general, lacritica sefia aba: «Un lenguaje corporal sumamente
expresivox», que tenia sus raices particulares en el Grupo Fray Mocho® -
una historia anterior muy incorporada en Hugo Alvarez-.

Conciente —comenta- que el actor sueco no tiene esa expresividad
exterior que si tiene el latino, me preocupé por desarrollar este
aspecto. Trabgjdbamos con intensidad, movimiento y ritmo, sin
embargo, advertia que mi teatro necesitaba de una expresion que
rompiera con los convencionalismos, que inclusive habia dejado
una impronta en el actor Hugo. Nunca niego las influencias, se
pegan de afueray de adentro, y las asumo naturalmente. A lalarga,
guedan aquellas que deben quedar junto alas propias.

Su estética hace singular lectura de autores como Jerzy Grotowski,
Tadeusz Kantor, Dario Fo 'y, particularmente, Antonin Artaud.

2 Laescuelade Teatro, dirigida por Hugo Alvarez, daorigen a Teatro Popular Latinoame-
ricano. En su surgimiento -Estocolmo, 1978- se mezclan estos nombres: Bernardo Llo-
rens, Algjandro Alvarez, Osvaldo Di Giorgio, Fernando Alvarez, Igor Cantillana, Carola
Serrano, Dahd Sfeir, Rubén Ubeira, Nicolés Jair, Herita Stern, Oscar Ferrigno, Juan Teche-
ra, Nelson Mezquida, Nelson Marra, René Ortiz y Marta Sanchez.

3 Grupo notable en los afios 60, fundado por el actor y director Oscar Ferrigno, que lo
marca en su formacion artistica, especialmente en la seriedad y en el atisimo grado de
concentracion en el trabgjo.
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MascarAzUL

D Teatro Popular Latinoamericano —unarica produccion de diez afios- €
autor pasaaotraetapa, laformacion del Grupo Mascarazul, de otralibertad en
€l uso del cuerpo, donde probardy deambulara multiplicidad de formasy de
todo ese andamigje reafirmaraalin méssu lenguaje. Alvarez habladelamésca-
ra.como maquillgje:»Detrés de ésta existe un mundo por descubrir», unaidea
gue atesoratodo su repertorio.»Hay que despojarse de esaméscara, ir mésalla
de dlaparaingresar aesadteridad, aese universo oculto».

Un mundo que lleva arbitrariamente un velo azul, porque -seglin Alva-
rez- «azul es el color del arte», con el que «kantorianamente» elige pintar
esa otredad.

Mascarazul desarrolla su actividad desde el afio 1991, a partir del estre-
no de La empresa perdona un momento de locura, del venezolano Rodolfo
Santana, en el Kulturhuset de Estocolmo. Desde sus inicios, Teater Mas-
carazul trabaj6 en dos idiomas, sueco y espafiol, para satisfacer las nece-
sidades de una colonia numerosa, hispanoparlante, que pudiera, ademas,
integrarse de pleno a la actividad teatral sueca, con la participacion de
artistas locales. Instalado en Buenos Aires, pone en escena Nunca entre-
gues tu corazén a una mufieca sueca, de Rodolfo Santana, en la Bodega
Cultural Liberarte, en el afio 1997, y en 1999 estrena en la Sala IFT, una
saga sueca, Historia de un Pequefio Hombrecito (Sagan om den lilla far-
brorn), version libre de Hugo Alvarez sobre lateatralizacion delos actores
Tomas von Brémssen y Lars Brossner, basada en el cuento homoénimo de
la cuentista Barbro Lindgren, que cosech6 durante mas de tres tempora-
das, elogiosas criticas de la prensa portefia® y numerosos premios.

Buceando en las marcas propias del autor, encontramos en su poética
un concepto de lo litdrgico, un teatro que profundiza en lo sagrado, en lo
gue tiene de mistico —influencia artaudiana- y, en este sentido, se preocupa
como director, por encontrar un actor «sacerdote» que lo practique:

Debo tener la capacidad de comunicar al actor 1o que quiero del
persongjey, a su vez, el actor debe trabajar en la elaboracion del
mismo, lo cual implicaunatareamaravillosapor partede é. Insis-
to obsesivamente, en darnos tiempo de buscar para poder encon-

4 «Simple, poderosa, bésica, la pieza permite lecturas en varios niveles, conmueve a los
adultos, interesay divierte a los nifios, y queda flotando en la mente y las emociones con
materia para procesar», Ruth Mehl. «Un hombrecito sin amigos», La Nacion, afio 1999.
«(...) una obra para chicos con una intensidad dramética poco frecuentada en nuestro teatro
infantil», Juan Garff. «Para saber como eslasoledad», Clarin, afio 1999. «En las antipodas del
teatro pasatistay lgjosdelosclichés sociaesy televisivos propios de unarecepcion consumista,
laobranossumergeen el universo solitario del almahumana«, NoraLiaSormani. «Variaciones
sobre la importancia del afecto», El Cronista, afio 2000. «No es corriente que € testro para
chicos profundice de estamanera, tan despojada, lablsgueda de afectos. Por eso € trabgjo tiene
un doble mérito», Inés Tenewicki. «De como David es un Goliat», Pagina/12, afio 2000.
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trar lo que queremos expresar. Insistir, permitirnos equivocarnos
mutuamente -actor y director-».

El autor alude a un terreno de cultivo que hace que el actor elegido
pueda evaluar su mascara e impactar con su personagje.

El cine mudo es otro sefialamiento de su poética. EI Pequefio Hombre-
cito despliegalaimagen como un potencial de esa estética. Reminiscencias
de Charles Chaplin, especialmentedel ddo Laurel & Hardy, pueblanlacbra.
Profundizando en esta linea, el hombrecito tiene una caracterizacién que
combinarasgos de ambos persongjes, de Stanley Laurel y de Oliver Hardy:
es robusto y porta un inseparable sombrero, al mismo tiempo, pone en
juego unaternuraque lo acercamucho més al personaje del «flaco» —en el
modo naif en que pide la presencia «urgente de un amigo», en la voz,
atravesada por tonos muy agudos, cuando expresa, repetidamente, la ale-
gria de que por fin ha encontrado un compafiero de ruta-.

Son espaciosquevienen delamemoriay seinstaandli; noquiseimitar,
smplemente tradadar unaépocay un lengugjey combinarlo con algu-
nos e ementos circenses. Diria que asi como € hombrecito viene del
cine mudo, € perro -que tiene una nariz de clown y, més tarde, un
sombrero idéntico a de suamigo- viene del circo. El primero tiene un
refugio donde parar, mientras que e segundo esté desposeido, no tiene
lugar donde anclar, naufraga por € mundo con unacagjade cartony una
valija. Ambosbuscanlo mismo : afecto, pero alin no se han encontrado.

Ninguno trae maquillgje, larelacion se presenta a publico a caralavada
(y cae la mascara).

La bifrontalidad del espacio es un planteo dentro de la obray no res-
ponde a una necesidad de ésta sino del autor:

Hay una suerte de conservadorismo en términos espaciales, quie-
ro decir ‘lo que sucede en la escena sucede ali, en el espacio
donde funciona, y luego yo, espectador, me voy a casa’. No se
llega a atravesar la cuarta pared, no existe un contacto. A mi me
interesa el contagio entre actores y espectadores. Volver alafor-
ma rectangular que encuentra su razén en €l circo criollo, en el
picadero; rescatar €l caracter popular, festivo, ritual, donde el pu-
blico participa de un grado diferente y quiebra el carécter elitista
del actor que actlia en su caja. Entonces, se logra trabajar en un
plano donde ambos comparten la experiencia

Laconclusién alaquearribaAlvarez es que desde este enfoque espacial, el
espectaculo es vivido como una verdadera fiesta, en tanto que cuando se
trabgaen el formato «alaitaiana», no seregistratal convivio. Setratade una
pista popular que obliga otro seguimiento del espectaculo, una mirada mas
atenta por parte del publico, que més que espectar «oficia» una ceremonia
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compartida. Absol utamente convencido de este abordaje del espacio, su proxi-
mo espectaculo, Los hijos de Medea, de los autores suecos Suzanne Osten y
Per Lysander, también dirigidaparalaplateade chicosy grandes, incluiraeste
tratamiento gque pone grandes acentos en € aspecto aurdtico del teatro.

Un vaor fundamental en su estéticaesla solidaridad, un gran amor a hom-
bre, reflgjado especidmente en € trabgjo realizado en El pequefio hombrecito:
«Intento ayudar en este mundo tan terrible, creo en lagente'y creo en mi».

Cuando analizalarepercusion que hatenido laobraen laprensay en €l
publico, piensaen toda una dimension humanaque atrapaal espectador, en
una soledad recostada en |a sociedad argentina, donde el hombrecito esun
simbolo que reflgjay sefiala un altisimo grado de desproteccion:

Un habitante necesita un tratamiento respetuoso, contrariamente,
laculturadel bochorno lo salpicadiaadia. Mi lenguaje esta vincu-
lado a la fraternidad con €l individuo y est4 cabalmente compro-
metido con la corporalidad, es decir, un compromiso con el hom-
bre nunca disociado de su cuerpo. Intento y me esfuerzo por des-
pertar en el nifio una conciencia. Reflexiono sobre una estética
alegjada de una cuestion simplemente pasatista 0 de mero diverti-
mento, sitlio a teatro para nifios como género y no como un esla-
bon méas en el ascenso de una carrera artistica, esto es, empiezo
haciendo teatro para chicos y concluyo como director. Parto de la
premisa que ser nifio es ser inteligente, intuitivo, creativo y vital.

DE SONANTE A SONANTE

A veces —analiza Alvarez- te encontras con artistas que reciclan
mensgjes, que no pueden despegarse de agquello que los motorizo
ideol 6gicamente en algiin momento. Yo més bien hablo de hacer
aportes creativos, ricos y modificadores. Teatro Abierto fue la
expresion de una época de lucha, de resistencia a la dictadura, €l
que devino luego se aburguesd, no significo lo nuevo. El teatro de
hoy -se me ocurre- esta saliendo de ese letargo y esta tratando de
encontrar respuesta a teatro, no solo a la realidad. En mi caso,
asumo mi teatro como un lenguaje que, alo largo del tiempo, ha
sumado, suma y seguird sumando elementos, una sintesis total.
Nunca hay una estética instalada, siempre evoluciona. Busco en
mi teatro generar una reaccion en el espectador, la que sea, pero
gue lo conduzca a dejar de ser precisamente eso, un espectador.

No obstante, Alvarez es alin més pretencioso y, ala manera artaudiana,
busca traer a la vida conciente imagenes que el espectador no sabe que
existen en él pero que o habitan: «Y si esposible, llevarlo de regreso asu
propia historia personal, hacerla visible» (seguin Peter Brook, concepto de
teatro sagrado®). El autor subraya de modo fundamental el mundo de los
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suefios, esos que, desde el inconsciente, arrojan sefidles valiosas y Ilenan
de inquietantes interrogantes sus puestas. Y afirma:

No somos empleados del correo, quiero decir, no portamos men-
sgjes; ponemos en escena pensamientos, miradas, suefios y los
compartimos con la gente. Se trata de una vision del mundo con
perspectiva. Cuando me encuentro con un texto, me dispara geo-
grafias, aposteriori viene latareatécnica de escenificarlas hacién-
dolas increiblemente magicas. Entonces, suelo mudar las formas
y colores de mi mundo onirico, de sofiante a sofiante. De ricos
contenidos, a veces provocativas, otras inseguras y vacilantes,
esas imagenes me han mostrado frecuentemente, un camino que
yo heintentado seguir en mi tareade asir el mundo desde €l teatro.

En laactualidad, Hugo Alvarez dirige su grupo Mascarazul, es docente
en laEscuelade Ciney actliaen la pantalla chica

EL CONCIERTO DE LA AMISTAD

El hombrecito esta solo y espera, dice que su dolor es tan grande que €
corazdn le pesa como una piedra. El titulo de laobra, Historia de un pequefio
hombrecito, antepone € adjetivo a sustantivo, sugiriendo ciertaidea de com-
pasién hacia un sujeto marginado. Sin embargo, [0 que marca la pequefiez de
este persongje es precisamente, su soledad, su exclusion es de orden afectivo.
Lafdtalo ha empequefiecido y € afecto lo volvera grande y vigoroso. Tan
negado esta que todo a su arededor parece ser mas grande, hasta su balll que
representa su acotada cotidianeidad: cada mafiana, el hombrecito inicia su
ruting, se lava su cara, sus dientes y espera. A veces, sube una escaera, se
sentaen lo dto y estira su cuello en un esfuerzo por halar a ese otro, que
todavianollega. El balll sefidael caracter finito del hombre, que esté de paso
por € mundo, mientras que la escalera marca € despojo de la materialidad
mundana: € espacio aéreo connota que la bisqueda de amor |o despegadela
tierra. Desdelacalle Brisa 14, e hombrecito vestido casi de manerachaplines-
ca —pantaldn negro, camisa blanca, tiradores, saco y sombrero- se anima 'y
sale a encuentro de aquello que necesita: un amigo, y lo encuentra.

El personaje del perro se trabajé desde el hombre -un ser que necesitade
lasolidaridad de otro paravivir-, méstarde, sobrevino la caracterizacion del
perro con toda la gestualidad y acciones tipicas de un can. «Llegar a é -
revela el autor- fue fruto de un trabajo de investigacidn propio del actor
Claudio Martinez Bel, él construy6 su perroy agrega: el director transitauna
relacion de fe con e actor, que disefia con su voz, cuerpo y sentimiento».

5 «Lo Ilamo Teatro Sagrado para abreviar, pero podria llamarse teatro de lo invisible-
hecho-visible: el concepto de que el escenario es un lugar donde puede aparecer loinvisible
ha hecho presa en nuestros pensamientos». Peter Brook, El Espacio Vacio, p.51.
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Unavez més, se verifica en la poética dd director una apuesta alo fisico
por sobre la palabra. Dos o tres frases, interjecciones y algunas repeticiones,
quealuden festivamente, a encuentro con € otro, describen el lenguagjeverbal;
€l resto es pura corpordidad, con destacada destreza en € desempefio de
ambos actores. La actriz juega un doblerol: en principio, relata el padecer del
hombrecito con sus dias y sus noches, lo caracteriza indirectamente y, a
modo del coro en la tragedia griega, toma partido por é. Luego, entra en
escenabgjo laméscarade unanifia. Cuando laamistad entre el hombrecitoy €
perro esta en plena sinfonia, cuando se supera la etapa de aceptacion e inter-
cambio de sefidesy codigosentre unoy otro, ellaaparece entrelosdos. Habra
desencuentro, temor, distancia, pero el lazo entre los amigos serainquebranta-
ble. El vinculo hadejado huella: eso quetienen, que estan fuerte, abre espacio
aun tercero, que también peregrina por la vida en busca de compafiia.

Una escena en particular, describe contundentemente, lafusion de dos
estados—realidad y suefio-. El hombrecito le dice a perro: «al fin encontré
un amigo», el perro que esté en cuatro patas, abandona tal posicion, se
pone de pie y con voz humana le responde : «yo también encontré un
amigow, tras lo cual se funden en un profundo abrazo.® Toda la accién se
concentraen eliminar lasdiferenciasentrelailusiony larealidad, entonces
laimagen tomalaformade un suefio encarnado en el escenario, con «efec-
tividad mégica, hechizadora» —para expresarlo con palabras de Artaud-.

Después de tantas temporadas, detratar €l tema de la soledad de manera
profunda, sin tapujos, aun a riesgo de mostrar —ex profeso- el Ilanto del
actor José Cobrana, El pequefio hombrecito no ha encontrado en la platea
experiencias de rechazo o reacciones adversas. «Y0 creo que hay miedo
en laplateay en el escenario y que esos temores se comparten. No hago
divisiones, simplemente nos separamos parareencontrarnosen algoy dia-
logar en un plano superiors.”

Hugo Alvarez subraya: «El actor no esté obligado allevar al espectador
aloscielos, el publico tambiénlo llevay lafuncion deir a ese plano supe-
rior es mutua».

Efectivamente, |os nifios siguen con seriaatencidn laperipeciade este hom-
brecito por encontrar un amigo; més alin, comprenden sus |&grimas que caen,
«como perlas» -como rezael exquisito texto- por susmejillas. Sonlosgrandes
que, acostumbrados aintelectuaizar las pérdidas, no pueden ocultar laemo-

6 «El tipo de ilusion que intentamos crear no se apoya en el mayor o menor grado de
verosimilitud de laaccion, sino en el poder comunicativo y de realidad de esta accién. Por
medio de este acto, cada espectéacul o se transformaen un evento. El pdblico tiene que sentir
gue unaescenade sus vidas se estarepresentando frente aell os, unaescena verdaderamente
vital». Artaud, 1926. El director y la escena, El Teatro de la crueldad, p.226.

7 Laalteridad, expresada por Artaud como «unasuperrealidad». El director y la escena, El
teatro de la crueldad, p.225.
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cién: Contrariamente, los nifios, con € andar y lainocencia intactos, esperan
siempre lo mejor y comparten con €l hombrecito la celebracion.

[2003]

Ficha técnica: Historia de un Pequefio Hombrecito. Version libre de Hugo
Alvarez del cuento de Barbro Lindgren. Dramaturgia de Tomés von Bromssen
y Lars Eric Brossner. Intérpretes: José Cobrana (EI Hombrecito), Claudio Mar-
tinez Bel (perro), Karina Kogan (nifia / relatora). Escenografia / vestuario: Jutta
A. Lupprich. lluminacién: Jutta A Lupprich, Hugo Alvarez. MUsica: Fabian
Kesler. Produccion gjecutiva: Suky Martinez. Puesta en escena y produccion
general: Hugo Alvarez.

Las ultimas representaciones de |la temporada teatral 2002 tuvieron por marco la
Universidad Naciona de Lanus, en ocasion del Ciclo de Vacaciones de Invierno.

Premios:
Clown de Oro 2000 — Festival de Teatro Para Nifios, Necochea, 2000.
Mejor Espectéculo Infantil —Festival de Necochea, 2000

Primer Premio Megjor Actuacién Masculina (compartido entre Claudio Martinez
Bel y José Cobrana) - Festival de Necochea, 2000.

Ganador del Certamen Metropolitano Buenos Aires Teatro 2000, Rubro Infantil.

Tercer Premio Certamen Regional de Teatro de la Provincia de Buenos Aires y
de la Capital Federal. Todas las categorias.

Mejor Espectéculo Infantil del afio 2000, distinguido por el Diario Clarin.
Premio Teatralia 2001 — Madrid, Espaiia.

Nominaciones:

Mejor Direccion (Hugo Alvarez) — Festival de Necochea, 2000.

Mejor Espectaculo Infantil, Premio ACE 2000 —Asociacion de Cronistas del
Espectéculo.

Mejor Espectéculo Infantil, Premio «Teatro del Mundo 2000» —Universidad de
Buenos Aires.

BIBLIOGRAFIA

Nota: Todas las declaraciones de Hugo Alvarez corresponden alaentre-
vista realizada por la autora de este articulo, en junio de 2002.

Braun, Edward, El director y la escena, Buenos Aires, Galerna, 1986.
Brook, Peter, El Espacio Vacio, Barcelona, Editorial Biblos, 2000.

Stenvang, Eva, «Detrés de las mascaras: Teatro Latinoamericano en el exilio en
Suecia», Estocolmo, Nordan, 1988.

Medios periodisticos consultados: La Nacion, Clarin, El Cronista, Pagina/12.
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XV. El teatro de Adriana Genta:
una utopla del amor
(acerca de Estrella Negra)

Mariana Gardey

Larealidad no tiene un tamano determinado. El mundo no se ha
acabado todavia. Aceptar las cosas como son no es una férmula
empiricavalida. No es positiva; por el contrario, es una férmula que
conduce a lavulgaridad, ala cobardiay, por dltimo, ala pobreza.
(Ernst Bloch)

¢Hastenido algunavez unaestrellaen lapalmade lamano?Ah, la
estrella, laestrella, ¢como no tener aquién darsela?
(MirtaAguirre, poeta cubana).

ADRIANA GENTA! UNA RELIGION ESTETICA

ParaJuliaKristeva, laliteraturaesel lugar privilegiado dondeel sentido se
constituye y se destruye, se eclipsa cuando se renueva. Este es € efecto de
lametafora. Laexperiencialiterariaes unaexperienciaesencialmente amoro-
s, que desestabiliza el yo por su identificacion con €l otro. La literatura es
fuente de renovacion mistica, porque crea NUeVOS espaci oS amorosos; pero
adiferenciadelateologia, launicafe quelaliteraturavehiculaesladolorosa
seguridad de su propia representacion como autoridad suprema. Los escri-
toresson losfielesdeladltimareligion, laestética: religion deloimaginario,
del yo, del amor. La dramaturgaAdriana Gentat (Montevideo, 1952) lo en-
tiende asi cuando pretende escribir como Santa Teresa de Avila, «desde e
centro mismo del amor». Ella ha descubierto que el problema es e desde
donde, el paraquéy e aquién, y vive laescritura como un acto de entrega,
Como un gercicio de piedad, como un servicio. El teatro y sus integrantes
son € lugar y los agentes de la accion artisticay profesional con relacion a
nuestra comunidad y a nuestro momento histérico, por lo que la actividad
teatral debe proyectar a artista hacialaimprescindible accion solidaria que
hace estos tiempos menos injustos y méas humanos.

1 Radicada en Buenos Aires desde 1974, en 1979 se gradu6 en la EscuelaNacional deArte
Dramético, completando su formacion en talleres de dramaturgia con Mauricio Kartun y
Ricardo Monti. Escribié Comparfiero del alma (junto con Villanueva Cosse) y En el aire
(radioteatro) en 1988, Estrella Negra en 1992, en 1996 La pecadora, habanera para
piano, Violeta en 1998, y adapté en 1999 Romulo Magno de Friedrich Durrenmatt. Fue
actriz en teatro y television (1982-1995). Es docente en talleres de dramaturgia, y traba-
jadora socia en organizaciones populares.
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EstrRELLA NEGRA: UNA UTOPIA AMOROSA

En el célebretexto Utopia que Thomas Moro publicd en 1516, €l término
designa unaislaen la que los ciudadanos viven en condiciones perfectasyy,
por lo tanto, inal canzables. «Utopia» vienedel griegoy significano-lugar, en
€l sentido de aquél territorio que existe sdlo en laimaginacion. AquellaUtopia
afirmabalaimposibilidad de larealizacion del deseo en términos absolutos,
asi como larelacion directa entre deseo y ficcion. Tres de las condiciones
de la utopia de Moro eran € carécter social, totalizador y futuro de ese no-
lugar. Se trataba de una huida hacia sistemas sociales completos y perfec-
tos, que garantizarian €l bien comun. En todos los tiempos y puebl os pode-
mos encontrar imagenes de la vida ideal, como deberia ser, encontramos
«utopias», como también podria definirse laraiz de la palabra utopia, o sea,
el lugar hermoso, € pais de los suefios, e mundo de los anhelos. ¢No esla
comparacion de estos lugares imaginados en las artes y la religion, pero
también exigidos en larealidad mediante la protesta activa o € movimiento
revolucionario, no es la comparacion de estos territorios utépicos con los
lugares donde se desenvuelve nuestra cotidianidad, la que nos demuestra
gue estos Ultimos son los auténticos «no-lugares», 0 sea € mundo que no
deberiaexistir? Si uno lee el libro desde esta perspectiva, entonces seve que
a hablar de una ida en los mares del sur, Moro habla, de hecho, de su
Inglaterra, pero de una Inglaterra a revés, inhumana, injusta, violenta. En
cambio, el mundo de Utopia es el mundo que es como debe ser. Moro
propone cambiar ese mundo al revés, los mecanismos sociales que hacen
existir ricos y pobres, explotadores y explotados, opresores y oprimidos,
por otros mecanismos que permitan el acceso igual de todos a todo.

El pensamiento social de América Latina ha estado marcado por una
tradicion utdpica significativa. Desde la evaluacion de una especificidad
del mundo latinoamericano se han constituido teorias sociales que cons-
truyeron sus grandes imaginarios utopicos. En la utopia de nuestraAméri-
ca se encuentra el pensamiento social tomado como proceso de «concien-
cia para si», con la intencionalidad y contenido de pensar y reflexionar
sobre laidentificacion de los destinos de | as sociedades | atinoamericanas.
Para Arturo Andrés Roig, €l rasgo distintivo del contenido de lo utdpico
dentro del pensamiento social latinoamericano hasido su estrecharelacion
con el contexto sociopoliticoy lapraxis social. Ese contenido se ha expre-
sado en dos figuras: la utopia de launidad latinoamericanay lautopiadela
liberacién latinoamericana. Laprimeraes el ideal que define el sentido de
Américal atinaapartir de su unidad como unasociedad identificable en su
identidad (linguistica, religiosa, cultural e histérica) y es el medio eficaz
para enfrentar a las fuerzas foréneas, agresivas y destructoras, historica-
menteidentificadas como la coloniaespafiola, y hoy la presenciaecondmi-
cadel capital norteamericano. Es el suefio de una gran comunidad de pue-
blos unida por el espiritu delalibertad y en el cual ladiversidad derazasy
culturas haga olvidar todo odio entre naciones a ser el sedimento donde

152 / Dubatti (coordinador) y otros

152 08/11/2007, 14:50



‘ SINTITUL-6

crezca la convivencia humana. En la segunda, la liberacién como ideal,
horizonte de sentido de la praxis y la teoria se ha visto como proceso de
humanizacion general del hombre latinoamericano desde el plano politico,
economico, cultural y espiritual. Esta utopia ha encontrado diferentes
mediaciones en proyectos de emancipacién tanto de las estructuras socio-
politicas, como del pensamientoy la cultura. Laexpresion de estos ideal es
se hace evidente en €l proceso de las luchas independentistas del siglo
XIX, por iemplo, en lafigura del montevideano Artigas, uno de los con-
ductores del alaradical delarevolucion hispanoamericana.

Hay otra clase de utopias, que modifican el sentido original de la pala-
bra, pero que funcionan con relacion a ella. Es el caso de las utopias
privadas, donde situamos la utopia del amor. En la esfera situacional del
individuo —explicaAlain Badiou-, €l amor es un procedimiento cuyo acon-
tecimiento es un encuentro, y sus indagaciones son |0s episodios existen-
ciales que la pareja amorosa vincula expresamente al amor. El amor es
individual porque no interesaanadie aparte delosindividuosinvolucrados.
Es entonces para ellos que la verdad que produce su amor es una parte
indiscernible de su existencia, ya que los otros no comparten dicha situa-
cion. Lautopiadel amor eslaforma de entender larel acién amorosa como
una unidad perfecta de opuestos complementarios, que nos llevara a pal-
par lafelicidad. Lanocién de «amor» que hallegado hasta nuestros dias es
producto de una corriente ideol 6gi ca que surge después de lainfluenciade
la llustracion en la cultura occidental y de la revolucion racionalista de
Rosseau: no se puede entender la idea contemporanea de «enamoramien-
to» y de «entrega amorosa» sin comprender laimportancia histérica de la
individuaciony lasecularizacion. En su estudio del temaHistorias de amor,
Julia Kristeva nos recuerda que para Kant «el deseo de felicidad procede
de la sensibilidad rousseauniana, y si debemos cumplir con los deberes
hacia nosotros mismos y nuestros semejantes para obtener lafelicidad en
lavida futura, serd como si hubiese sido mandado por Dios. Pues en defi-
nitivael hombre regula sus obligaciones por laautonomiade la voluntad».
Kristevadefine el amor como unaespiral de sexualidad eideal es entremez-
clados, un estado de inestabilidad en €l que el individuo dejade ser indivi-
sible y acepta perderse en €l otro, para el otro. EI amor es una revolucion
de la que sdlo se habla después de su «quemadura»; la prueba amorosa es
una puesta a prueba del lenguaje, de su carécter univoco, de su poder
referencial y comunicativo; hablar de amor es una condensacion del len-
guaje: el lenguaje amoroso es un vuelo de metaforas y metonimias.

En Estrella negra (1992, 1995), Adriana Genta plantea un contrapunto
de suefios. Por un lado, Artigasy susilusiones politicas; por el otro, Estre-
Ila, cuyanicautopiaes el amor. Artigasy Estrella se complementan en su
busqueda de las utopias:. € suefio de Estrella es verdaderamente posible si
se cumple el de Artigas. Ambos encarnan la blsqueda de una sociedad
perfecta, en la que aparece lo mejor del ser humano: su idealismo, su
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generosidad y su entrega a una causa. La trama esta orientada en la pers-
pectiva de Estrella, quien reivindica una sociedad donde el amor sea un
patrimonio comun, una manifestacion de la vida de todos, no €l privilegio
deunaélite. Delasfigurasdel amor que ellaencarna: el amor aun hombre,
lamaternidad y el amor alaVirgen, essobretodo el primero el queimpulsa
la accion, determinando un esquema narrativo de busgqueda: sola con su
bebé en casa de sus amos durante el sitio de Montevideo en 1811, laescla-
vanegraEstrellarecuerda su encuentro accidental con el coronel Artigasa
quien, enamorada, desea servir. Decide escapar para ir a buscarlo a su
campamento, llevando a su «chubo» con ella. Antes de partir, consultaala
Virgen del Rosarioy al padre Esteban, eligiendo obedecer alaVirgen, quien
supuestamente ha aprobado su decision. A cambio de unajoyadelahijade
susamos, le pide al aguatero que laayude a cruzar en su carro las murallas
delaciudad, einiciael vigje dentro de un tonel escondiendo al chubo entre
sus ropas. Pero cuando el aguatero lo oye llorar, rompe €l trato —que no
incluia el riesgo del bebé- y abandona a la madre con su hijo en la noche
peligrosay friadel monte. Cuando amanece, Estrellaadvierte que estan en
el campamento que buscaba, pero ha sido abandonado. Entonces decide,
con dolor, dar a su bebé para que tenga comida y abrigo, y seguir sola su
camino en busca del coronel, con la esperanza de sobrevivir, conseguir un
lugar y volver abuscar a chubo, o de reencontrarse con él adoptando otra
forma—quiza de espuma-, después de muerta. La concienciade si provoca
dolor: el yo se haconvertido en otro. Pero lamujer no puede replegar lased
insaciable de laimagen de Artigas en el cuerpo a cuerpo madre-bebé: o
imaginario devoraloreal.

Seguin la construccion simbdlicadel cristianismo, lafemineidad se res-
tringe alo maternal. Pero en lamodernidad aparece unaincapacidad delos
codigos morales para domesticar |o maternal. Hay unacrisis de las repre-
sentaciones tradicionales de la maternidad, producida por la condicién so-
cial desfavorable. Las imagenes del cuerpo materno: pechos, leche, 0jos,
|&grimas, evocan lahumanidad doliente, pero son alavez los 6rganosdela
aspiracion amorosa. Encrucijada de lapasion corporal y delaidealizacion,
el amor eslaexperienciaprivilegiada paralaeclosion delos cédigos somé-
ticos. «Estrella—Aca (se aprietael vientre) me quedo el agujero de no estar
con él. ¢Es sdlo un pedido del cuerpo y tengo que ahuyentarlo? ¢O es que
agui mismo, en este rincon, se esconde el amay es... es... (en voz muy
bajita) amor... este revoltijo que siento?. Lallamada del amor desborda a
Estrella con un flujo en el que se mezclan trastornos del cuerpo (emocio-
nes) y un pensamiento en torbellino, dispuesto afundirse en €l deArtigas,
en su avance haciaun destino implacabley ciego; el cuerpo del amado esta
presente por una deliciosa ausencia. Los sintomas del amor son también
sintomas del miedo: miedo-deseo de dejar de sentirse limitada, de pasar al
otro lado; temor a transgredir no sélo conveniencias, prohibiciones, sino
también miedo y deseo de traspasar las fronteras del yo. Estrella padece
conflictos interiores. entre el deber y el querer (obedecer a sus amosy al
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padre Esteban/ buscar su felicidad junto a Artigas), y entre el querer y el
poder (conservar a su bebé). Aparece la sensualidad en la temética corpo-
ral y sexual mezclada al tema dominante de la ausencia, de la aspiracién
fusional y delaidealizacion del amado; €l no esta aqui, pero Estrellasiente
su cuerpo; en el estado de encantamiento amoroso, se une a él, sensua e
idealmente: «El peso del General. La boca del General. El cuerpo de don
José...». Lavistay el olfato son los sentidos privilegiados en larelacion de
Estrella con Artigas y el chubo: con sus ojos de llegar hasta el fondo,
Artigasfijalavistaen su pecho; lamadrele pideasu hijo quelahuelabien,
para conocerla si algun dia vuelven a verse; el coronel huele a lienzo, a
potro, avaron; en el vigje, el chubo mira a su madre todo el tiempo.

L os codigos morales han perdido hoy la fuerzay la relativa seguridad
gueles garantizaban alos amores a prohibirlos o fijar suslimites. Por otro
lado, las deliciasy angustias de lalibertad que da el amor se agravan por €l
hecho de no tener cddigos amorosos: los antiguos codigos of icializados ya
no tienen vigencia, no hay espejos estables para los amores de una época,
de un grupo, de una clase; sélo puede haber una blsgueda —privada- del
amor. Vivimos una crisis de amor —falta de amor-, y tenemos que salir,
como Estrella, en busca de nuevos codigos amorosos. Adriana Genta ve a
Estrella como «una victima, que acusa en su cuerpo, en su situacion, en
su proceder, la actitud tipica de nuestras sociedades. €l abandono de los
mas débiles. No tiene un futuro, €l suceder de los acontecimientos no la
conduce a ninguna parte. Y tiene que salir adelante por su gran instinto de
vida. Estrellabuscaquedar incluidaen el amor. Tiene concienciay leduele
su nivel de exclusién, aunque no pueda formularlo en términos politicos.
Hasido victimadel desamor, enlo personal y enlo social. Se hasentido no
guerida por su padre, por sus amos, por €l padre del chubo... Como opri-
mida, es victima del desamor del poder, de los gobernantes que acaparan
todo parasi, y desaman. Estrellatrata de revertir su historia de madre sola
buscando el amor; no solamente el de un hombre: también busca un espa-
cio donde desarrollar el amor con su hijo, y busca la proteccion de la
Virgen. Busca el amor.» Genta aclara la significacién que quiso darle al
texto: «el dramasocial de Estrella pasa por |aamenaza del vinculo madre-
hijo en nuestra sociedad: ‘Malos tiempos para querernos’, le dice a su
chubo. Ampliar lamiradadelaobraaunainterpretacién del destino latino-
americano excede €l sentido que le di. Pero si alguien lave asi, estéd bien.»
Segun Kristeva, sofiar con una sociedad utdpica es imaginarla construida
sobre el amor.
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XVI. Dossier
Pocticas del Teatro Comico

Curadora: Maria Victoria Eandi

Presentacion
Marfa Victoria Eandi

En el Primer Congreso Argentino Internacional de Teatro Comparado
(2003) se realizaron dos mesas de reflexion dedicadas a las Poéticas de
Teatro Comico. Las causas de esta eleccion estan ligadas a la escasez de
estudios teatrales tedricos sobre € tema, en especial en lo que atafie a
teatro comico argentino. Reproducimos a continuacion el material de una
de las mesas destinada a reflexionar y repensar variadas cuestiones vincu-
ladas a teatro comico desde distintos angulos. Para ello se convoco a
algunos de los mejores representantes del teatro comico en la Argentina,
tanto desde el lugar de la docencia como desde la actuacion y direccion
escénica, para que expongan sus ideas, su trayectoria, su experienciay su
recorrido tanto practico como téorico. En algunos casos dicha exposicion
tiene e formato de entrevista. Asimismo, el lector encontrara articulos
pertenecientes a investigadoras teatrales que han estudiado diversos as-
pectos referentes al teatro comico. En esta publicacion se encuentran re-
unidos los siguientes trabaj os:

- «El Clowny € Bufén. Diferencias en su comicidad», por Maria Romano

- Daniel Casablanca: «El humor es una cosa seria», entrevista a Daniel
Casablanca por Maria Victoria Eandi.

- «El modelo argentino de las formas teatrales desde la experiencia de
Los Macocos», por Javier Rama.

- «El Clu del Claun: Diario de una payasa», por CristinaMarti.

El trabajo de Maria Romano, directora, docentey actriz, esta dedicado a
analizar las diferencias que existen entre las técnicas actorales del Bufény
del Clown, haciendo hincapié en las caracteristicas de entrenamiento que
implican cada una, teniendo en cuenta aspectos tanto fisicos como verbales.
El articulo sirve como un adecuado marco téorico paralaentrevistaa Daniel
Casablanca que se encuentra a continuacion, ya que éste Ultimo se explaya
sobre los elementos provenientes del Clown y del Bufén en el grupo de
teatro a que pertenece como actor desde 1985, Los Macocos. A partir de
estas cuestiones, Casablanca también describe otros aspectos muy ricos
sobre la poética de teatro comico de este consagrado grupo.
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Por su parte, Javier Rama, director del grupo mencionado, propone en
forma sintética aunque muy precisa, una historia de las formas teatrales
argentinas y, dentro de ella, la singular historia de formacién y desarrollo
de Los Macocos.

Finalmente, incluimos en esta compilacion la experiencia como inte-
grante del Cla del Claun de la actriz, directoray docente, Cristina Marti.
La autora del articulo narrala manera en que se gesto este grupo de clo-
wns en la denominada «primavera democréatica» y como fue su evolucion,
haciendo una breve descripcion de la poética de sus espectacul os.

El lector encontrard més datos tanto sobre los grupos de teatro comico
alos que nos referimos como sobre |os autores y |os entrevistados, en los
mismos trabajos presentes en esta compilacion.

1. El Clown y el Bufon. Diferencias en su comicidad

Maria Romano

Antes de describir las caracteristicas que los diferencian en cuanto al
abordaje y expresion de la comicidad, es importante aclarar que no es
Unicamente comico el efecto que pueden provocar en el espectador el
Clown y el Bufén. Su actuacion puede llegar a expresar lo dramético,
dadas las caracteristicas de cada uno. El Clown, desde |a exposicion de su
ingenuidad, que lo muestra sensible y por momentos candido en su deco-
dificacion del mundo, y €l Bufon, desde su deformidad, obligado a servir
al poder a operar, debido a su condicion, en los mérgenes de la sociedad.

De alguna manera ambos juegan en |os bordes, ambos resaltan matices
diferentes de la condicién humana. Podriamos decir que el Clown muestra
el lado claro y diafano, donde todo es juego ludico, y el Bufén muestra el
lado oscuro, dondelaironia, €l doblesentidoy el juego de palabras vehicu-
lizan la agresion que necesita expresar, agresion que é sufre en carne
propia a ser despreciado por su deformidad (en el caso del Bufén de
corte). El se vuelve el encargado de entretener, es un showman que pone
la lupa sobre las miserias humanas.

El Clown, payaso, expresa la ingenuidad que lo caracteriza principal-
mente en su mirada, lacual esdirecta, abiertaa publico, que participade
susjuegos. En cambio el Bufén manejaunamiradaindirecta, oblicua, para
esconder sus burlas. El Bufén ridiculizaal otro, lo expone, mientras que el
Clown no le teme a propio ridiculo, es justamente su constante caer en
ridiculo lo que mayor efecto comico produce. Pensemos, por jemplo, en
las torpezas constantes de los famosos Tres Chiflados, de Chaplin, o de
nuestro Pepe Biondi. En cambio el humor del Bufon estd mas apoyado en
laironiay el ingenio verbal, con denuncia concreta a poder de turno:
pensemos en Tato Bores, Enrique Pinti, en dlos de la década de los ochen-
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tacomo LosMelli, o Tortonesey Urdapilleta, (quienesen realidad alternan
entre uno 'y otro género, como el grupo Los Macocos). No pensemos solo
en los exponentes del género en estado puro, como podria ser concebirlos
solamente en su ambito original, las cortes de |os reyes europeos, sino que
cabe tomarlo como técnica teatral, en suma, como oficio. La impunidad
del chiste, delacual abusaban los Bufones reales para hacerle escuchar a
Rey amargas verdades, es la misma que utilizan los showmans modernos
en sus mondlogos que, si bien hacen reir, a la vez hacen reflexionar al
espectador.

Ambos provocan identificacién del publico pero por vias distintas. Con
el Clown podemos sentir compasion por el pobre tipo al que no le queda
desgracia por pasar, y con €l Bufén coincidir con sus criticasy denuncias
a poder. El Clown también opera en algunos casos como criticasocial, tal
esel caso del «Gran dictador» de Chaplin, (tomandolo como un exponente
destacado de entre los innumerables Clowns que pueblan el cine, Buster
Keaton, Jerry Lewis, Laurel y Hardy, Woody Allen, etc.). Pero la diferen-
ciaesde cadigo, laactuacion se apoya en técnicas distintas, |a concepcion
del persongje es diferente: uno desde la espontaneidad, €l otro desde lo
monstruoso; en uno podemos reconocer |o querible, y simpatizar con su
aparente torpeza o tonteria, y con el otro sentirnos expresados en su inso-
lenciaeironia.

En los cursos de entrenamiento actoral en los géneros se trata de alcan-
zar la construccién del persongje, para lo cua se arma un vestuario. En
Clown se busca ampliar los rasgos caracteristicos de cada actor. Es un
entrenamiento de la capacidad de sorpresa y adaptacion a todo tipo de
estimulo, yaseainterno o externo, paradesarrollarlo en formade juego. El
Clown trabaja directamente con el publico. Todo lo que le pasalo comen-
ta, buscando complicidad y por sobre todo aceptacion.

En la construccion del Bufon el vestuario consiste en armar la deformi-
dad, animarse a afearse, para poder reconocer ese personaje marginado y
resentido en uno y en los comparfieros de entrenamiento. El traje anima
mas a vinculoy alaviolencia.

En ambos casos €l vestuario colabora fuertemente como estimulo para
el actor, ayuda a encontrar un registro propio. Cada vestuario propondra
juegos distintos, que van desde la movilidad en escena (unajoroba promi-
nente cambia el traslado del actor) a poder ser fuente de recursos comicos
(en el caso de Clown, la desproporcion en el vestuario como juego: zapa-
tones o un trgje que le queda demasiado pequefio, etc.).

Para encontrar la velocidad de interpretacion del Bufon se practican
rutinas repetibles, por jemplo: reverencias distintas, elogios, guarangadas
verbalesy fisicas que cada uno arma como recursos del persongje. Por el
contrario, en Clown se busca el vacio para encontrar las respuestas mas
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sinceras y genuinas a los juegos propuestos. La repeticion llega muy al
final del entrenamiento, cuando se trata de recuperar lo hallado en lasim-
provisaciones.

En Clown, €l entrar a escena desde el vacio y la exposicion, le permite
a actor encontrar su esencia, es decir, descubrir qué es lo que lo inspira
parajugar. Labusqgueda del propio Clown consiste en estar predispuesto a
responder a las consignas con respuestas genuinas. En otras palabras, la
referencia para actuar no son los limites de un personaje preconcebido por
un autor, Sino que es uno Mismo en situacion de juego, es la mascara mas
blanda, mas cercana, de latex, es como s fuera nuestra cara, € Clown
hace imagen concreta, energia, mascara de todo lo que le pasa, y tiene la
facilidad de quebrar a otraimagen frente alo nuevo, a juego nuevo.

El trabgjar con el vacio y la exposicidn permite que aparezcan juegos
muy simples por lo no preconcebidos. Por eso el actor puede manejar
sintesis y profundidad. El riesgo de no tener juegos y méascaras preconce-
bidas es o que provoca en el publico laidentificacion. Es el actor con su
almasensibleviviendo el presente. Essin dudael genero mésdificil parala
repeticion: que el juego auténtico, encontrado la primera vez, no pierda
calidad. Es el genero que contiene a todos los géneros, es el primero. La
esencia es distinta en cada uno y el trabajo consiste en explorar diversas
situaciones emocionaesy de juego en laimprovisacion, paralablsqueda
del propio payaso. Los ejercicios técnicos de este genero se proponen
como trampas para jugar.

En el entrenamiento del Bufén en cambio, la repeticion es una constante,
el Bufon acumula los recursos encontrados, no es inocente, es un picaro
que maneja intencion en lo que hace. Para esto se practican cambios en la
interpretacion, velocidades distintas en |os traslados, stops, cambios de vo-
lumen en lavoz, imitaciones, juegos verbales. Estas son todas herramientas
que utiliza el Bufon para sorprender y poder asestar sus criticas sin ser
obvio, sin quedar atiro. Cambia permanentemente, maneja opuestos (mues-
tra una cara amable y hace su peor burla), este persongje es ingenioso y
picaro. Es un género mas coreogréfico, 10s recursos se van sumando como
«ases en lamanga» para utilizarlos en e momento adecuado.

El Clown en cambio es un género més libre, toda repeticidn forzada nos
a€ja, yaque se pierde la espontaneidad que es el rasgo mas destacado del
Clown, por o no preconcebido de su accionar. El vive respetando la cohe-
rencia de sus sentimientos, es trasparente y sensible, sus intenciones se
ven. En cambio el Bufon esconde lo que siente, enmascara sus emaoci ones,
sus rasgos més destacados son laironiay el cinismo.

Desde estas dos formas opuestas de actuar, que muchas veces se alter-
nan en a gunos actores o compafias, €l oficio de hacer reir no debe tomar-
se como un trabajo menor. Es arduo el trabajo de sintesis a que tiene que
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Ilegar un actor para provocar larisa. Es un arte mayor el de la comicidad,
y sus més destacados artistas quedan en lamemoria del publico, entrega-
dosen cuerpo y amaareflgjar todo aquello digno de mofay chanza. Unos
desde laingenuidad, otros desde la astucia, serdn siempre agradecidos sus
afanes, porque no hay nada més liberador que larisa.

2. Daniel Casablanca: «El humor es una cosa seria»

Entrevista de Marfa Victoria Eandi

Lasiguienteentrevistafuerealizadael 5 dejulio de 2003, enlaCiudad de
BuenosAires.

-¢,Como trabajas los métodos de clown y de bufén como docente?

-En mi escuela, donde trabajamos mi mujer y yo, desarrollamos el mé-
todo Lecog o el método europeo de trabajo con méscara, segin el cual es
el cuerpo el que se pone en movimiento y eso da €l resultado. La poética
del actor no esta puesta en lacabeza o en laintelectualizacion de laescena
o delo que uno quiere contar, sino en latraduccion que hace €l cuerpo. Me
parece que la division de tragedia, bufon, clown, comedia, son reglas de
juego, que a veces sirven para la pedagogia. Se trabaja con |os géneros
puros, para entrenar algunos puntos. Trabajamos tragediay trabajamos la
proyeccion, la verborragia de los textos largos e importantes, no cotidia-
nos, energias muy potentes, iméagenes no cotidianas. Trabajamos el clown
y entonces ¢cud es el objetivo? Que el actor tenga un entrenamiento claro
delo que significaestar jugando o estar aburriéndose; el juego en €l juego
mismo, €l juego como poética, el juego como entrenamiento del actor, de
tener conciencia si 1o que esta haciendo es falso 0 no. Todo esto es mas
all4 de que haga clown o no, o de que haga tragedia, o no.

Con € bufén se hace una construccion de persongje, y setrabgjalaagre-
sion con el espectador y con el compafiero. Esto no significa que después
uno haga un espectéculo de bufén. Hoy por hoy uno no ve espectécul os de
géneros puros, claramente. No hay espectéacul os de bufén, por gemplo. No
existe mas el Clu del Claun. No hay espectacul os de género puro.

Pedagdgicamente uno trabaja con los géneros puros por una cuestion
de objetivos de entrenamiento. También puede llegar a ser una estética 'y
una toma de partido hacer espectéculos puros. Yo estuve haciendo ahora
Prometeo?! en tragedia, que para el espectador no es comdn. Es como un
«desentranamiento», es como un espectaculo de bufon, que creo que no

1 Espectéaculo estrenado en 2002 en el teatro IFT y reestrenado en el teatro El Gato Viejo
(teatro ferroviario), Espacio Regazzoni, en 2003, dirigido por Daniel Casablancay con un
elenco conformado por alumnos suyos.
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existe. Yo lo hago en las muestras, porque creo que si voy a una sala
comercial y digo: «te quiero hacer un espectéculo de bufén», me dan una
patadaen el c... Y el mismo clown «con nariz» hoy yacasi no existe. O no
tiene la popularidad que tenian en el principio de la democracia.

-¢,Como desarrollan la poética del clown y del bufén en los espectacu-
los de Los Macocos?

- En el grupo se formé cada uno por su lado. Por eso hablamos de una
poética propia de Macocos. Cada integrante tiene su propia escuela. Mar-
tin y yo, por ejemplo, damos clases y no hacemos |lo mismo. Lo que
fuimos descubriendo es que las distintas formaciones individuales y las
carrerasindividuales afuera, eslo que alimentaal grupo adentro. Lo que s
creo es que es un teatro fisico.

Lo que hace Macocos es una mixtura de recursos, en muchos casos
intuitivos, ni siquiera técnicos. La poética del grupo utiliza las vias de la
comicidad para contar temas que son importantes, sacando las primeras
dos obras y Turandot,® que es una vuelta a esos primeros espectaculos,
donde se da la comicidad por la comicidad misma. Macocos utiliza la
comicidad como herramienta para contar otras teméticas que si las pensa-
mos seriamente. La comicidad es un resultado y unafacilidad.

Dentro de eso conviven los datos del bufony del clown, tomando esos
dos datos como uno también puede utilizar lo que pueden ser algunos
datos de la comedia, teniendo en cuenta la sintesis para contar, la veloci-
dad y €l ritmo que tiene este género. También creo que trabajamos con €l
teatro de imagen, que baja discurso, que baja poética, y a veces laimagen
también puede estar acompafiada de algun dato que produzca risa o que
Ileve al humor. Con «L as Horcas»(escena de Macocos, adiés y buena suer-
te),* mezcla de Ultima cena'y ahorcamiento colectivo, haciamos el humor
del teatro de imagen, del happening. Hemos tomado de todas | as poéticas.
Todas estan al servicio de una poética de teatro de actores, y dentro de
eso, de actores coOmicos.

Creo que es muy dificil hablar de un género puro hoy en €l siglo XXI,
donde uno como actor ha visto a la Organizacién Negra subiéndose a
Obelisco, donde hay un cuidado de laimagen; cuando uno ve El Descueve
gueterminahaciendo Hermosura, que esun espectéacul o quetiene un montén

2 Para ampliar la informacion sobre la historia y la poética de este grupo, remitirse a
Dubeatti, Jorge, «Estudio Preliminar. Del ‘under’ a San Martin: Para una historia de la
Banda de Teatro Los Macocos» en Los Macocos Banda de Teatro, 2002, Teatro Deshecho
I. Flora y Fauna de la Creacion Macocal, Buenos Aires, Atuel.

3 El nombre completo es Fabula de la princesa Turandot, espectaculo estrenado en 2001
en el Teatro Argentino de la Plata y reestrenado en 2003 en el Centro Cultural de la
Cooperacion.

4 Espectaculo estrenado en mayo de 1991 en el Centro Cultural Ricardo Rojas.
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de datos de humor (no porque yo haya trabajado con ellos en ese especta
culo). Me parece que es una de las cosas mas lindas de este teatro de
multimedias que vivimos hoy, donde no se puede descuidar ninglin aspec-
to. Pero si Macocos es principalmente un trabgjo de actores. Y estamos
toreando a espectador en cada funcion.

Pensando un poco en las cosas que uno trabajadel clown, me parece que
uno de los lugares es ideol 6gico. Creo que a Macocos le tiene que parecer
divertido lo que hace. Esto creo que es basico en € clown. El clown no
puede hacer algo que no le divierta, estaria traicionandose. Y esto no tiene
gue ver exactamente con estar haciendo reir. EI clown como esencia esta
haciendo algo que le gusta. Si le gusta, por ende, al espectador |e tiene que
gustar. Nosotros también trabajamos con esaideologia: «¢qué me gustariaa
mi como espectador?». Me parece que esto es basico: la diversion del actor
da como consecuencia la alegria del espectador. Y no hay traicion.

A veces el actor de los teatros oficiales o cualquier actor comercial
«achanchado» corre €l riesgo de estar haciendo nada més que su profe-
sion, y perdiendo un poco de vista esta alarma. Tiene que estar despierto.
Yo creo que esto es lo basico del clown: la alegria en hacer. Nosotros
encontramos esta alegria cuando ensayamos: si perdemos esta alegria yo
creo que ideol 6gicamente estamos perdiendo algo, que no tiene que ver
puntual mente con que uno haga chiste todo el tiempo, 0 sea un gag todo el
tiempo. No. Creo que también el humor es una cosa seria. Nosotros nos
preocupamos mucho por 1o que queremos contar y como es la estética'y
la ética, que es divertirse a hacerlo. Si nosotros nos dejamos de divertir
estariamos traiciondndonos.

-¢Podrias precisar un poco méas en qué zonas de los espectaculos de Los
Macocos se ve el bufén y en cudles el clown?

-El bufén esta en los monstruos de la realidad. Esa es una manera de
que el espectador se veareflgjado: en un vecino o en uno mismo. El clown
es laesencia que esta atras. En la medida en que se arman esos monstruos
gueda mas atras, y Si es un persongje ingenuo gqueda adelante. Pero si esta
atrés, siempre esta diciendo: «¢me divierte lo que hago?». Si es asi, enton-
ces esta funcionando.

En estos espectacul os como Los Albornoz® o Continente viril,® que ahora
vamos a estrenar, quedan adelante los personajes monstruosos distancian-
dose més del macoco. Este es el que siempre dice: «Buenas noches, gracias
por haber venido, les vamos a mostrar esto». Es |o que nos permite esa

5 Espectéculo estrenado en 2001 en el Teatro de la Ribera. El nombre completo es Los
Albornoz (Delicias de una familia argentina).

6 Casablanca se refiere a la pieza de Algjandro Acobino, ganadora del Segundo Premio
German Rozenmacher (2001), que la Banda de Teatro L os Macocos esta ensayando y que
se estrenaré en breve.
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distancia donde uno sabe que esta el macoco, que nos alivia o nos contiene.
Sabemos que es € macoco €l que estd haciendo eso, para que no sea tan
melodramético. Por eso nosotros hacemos esa presentacion.

-En ese sentido ¢podriamos decir que utilizan procedimientos bre-
chtianos?

-Claro, nosotros hacemos un teatro brechtiano y de barricada, porque
el espectador tiene todo el tiempo la posibilidad de hacer la distancia. El
humor es esa arma, el humor te distancia para poder procesar més clara-
mente esos «pal 0s» terribles.

-Y en otros espectaculos de Los Macocos se ve mas el clown por delante
del bufon...

-En esos casos es € macoco haciendo humor, como en Turandot. Ahi las
mascaras son una excusay se ve, por gemplo, al macoco «Dan» haciendo
€l humor, disfrazado. Se ve a macoco diciendo «yo soy € rey dela China»,
pero saliendo del persongjey haciendo ladistanciatodo el tiempo. En el otro
caso, en el del bufén, es el macoco construyendo un personaje (un persona-
je més rigido). De todas maneras siempre tenemos que lograr el guifio.

-¢ A qué te referias cuando hablabas de «la comicidad por la comicidad
misma» de los primeros espectaculos, y por qué lo extendés a Turandot?

-Esotiene que ver con el principio delademocraciay el gran surgimiento
del clown en ese momento, donde creo que automaticamente habia un olvi-
do delas nuevas generaciones alo que habia sido € Proceso: histéricamen-
te, el Proceso como historiadel pais, y € Proceso como las vigjas Escuelas
de teatro que hoy por hoy siguen funcionando (intelectuales, catéarticas, de
memoria emotiva, sufrimiento), en las cuales nosotros no entramos ni tam-
poco hoy estamos de acuerdo. Sin embargo, 1o que si nos pasa hoy es que
asumimos y entendemos que hemos sido hijos del Proceso y que nos tene-
mos que hacer cargo de lo histérico del pais, porgque nos pasd. Técnicamen-
te estamos en una escuelamés moderna pero hoy € Proceso, el Mundia y la
Guerra de los Malvinas son temas que nos interesan. Por eso queremos
hacer humor desde ahi y contar, saldando esa cuenta pendiente que Maco-
cos tiene con esa parte de la historia, porque en nuestra adolescencia grupa
no nos parecian temas importantes. Entonces con Turandot volvimos a lo
gue fue la adolescencia nuestra'y a Los tres chiflados. Es un espectéculo
light a lado de Los Albornoz, que era pesadisimo hacerlo. Los Albornoz
termind con la caida de De la Rua, no lo podiamos creer: cuando lo pensa-
mos parecia tan lgjano pero cuando o estabamos haciendo, estébamos a
punto de vender un érgano para seguir viviendo.

Hoy por hoy volver a una problemética como la de Continente viril y
todos estos temas, nos parece que es una deuda pendiente. Y es nuestra
manera de hacer teatro de protesta desde el humor. Ademés nos parece que
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son temas que si |os agarramos de otro lado son intocables, son tan pesa-
dos...! Nos divierte mucho y nos sana porque no es que nosotros participa-
mos de esos aconteci mientos, |0s padecimos como jévenesy nifios, y sabe-
mos que de alguna manera fue nuestra formacién como personas. Y enten-
demos que en su momento fue una reaccion a no tocar esos temas. Hoy
gueremos volver, pero no volveriamos con las técnicas de Teatro Abierto,
sino con las técnicas nuestras, donde hay un poco de todo. Por giemplo en
Los Albornoz, € bufény e clown conviven. Son infinitos los lugares en
donde tocan y vuelven. Estos personajes monstruosos son bufonescos, y el
humor absurdo que pueden tener puede llegar a ser mas del clown.

Me parece que hay un desafio para nosotros en esta obra de Acobino,
que es realista. Quizas €l no esté de acuerdo, pero para mi s como un
Gorostiza, en una obra como Los projimos (contextualizada en una situa-
cion real). Tiene un horario, hace calor, entonces transpirés, te toméas una
gaseosa, te tomés un whisky, son datos redlistas... El desafio para Maco-
cos es como tirar datos surredlistas dentro de ese realismo. Romper ese
realismo nos acerca a humor absurdo: los dias pasan porque si, 0 no
pasan, y estos personajes tienen frio en laAntértida o no lo tienen, porque
si... Entonces esos personajes pasan a ser fantasmas, que no viven hechos
reales. Por un lado rompemos €l realismo y por otro lado le agregamos
datos estéticos ala obra. Con eso estamos investigando ahora, rompiendo
una obra realista de texto, que no es nuestra.

-Estan adaptandola...

-Si, claro, la estamos reversionando, inevitablemente. No era nuestrain-
tencién cuando la leimos porgue la obra nos gusta como esta escrita, pero
cuando la empezamos a trabagjar en la puesta, nos dimos cuenta de que
M acocos quedaba atrapado en un realismo que nosotros preferimos que sea
un realismo magico, con toda la adaptacion que eso pueda tener. Cuando
hicimos Androcles y el leén quisimos hacer una reversion, pero quedamos
mucho mas atrapados en la obra, con mucho més respeto a autor, a clasi-
co. Pero en redlidad, en algiin punto le faltamos €l respeto a grupo.

De todos modos, fue una experiencia que para nosotros en ese momen-
to fue barbara, porque habia varios cambios, como trabajar con muchos
actores en escena, actores invitados, |a Casacuberta en horario central, un
monton de cosas... Hoy por hoy me parece que podemos ser mas respe-
tuosos con nosotros y no perder €l espiritu de Macocos.

-Eso lo lograron también con Turandot, espectaculo en el cual, si bien toma-
ron elementos de la Commedia dell’arte y la obra de Carlo Gozzi, respetaron el
espiritu del grupo (ademas ese género permite a su vez esa apertura...).

-Si, y me parece que la actriz pudo disfrutar eso también y hacerse més
«macoca» en ese lugar.

Ese es el desafio.
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La poética de Macocos hoy tiene que ser més fuerte que todo lo que
abordemos. Mucha gente nos dice: «jAh, ustedes son mimos!». No, tra-
bajamos con el cuerpo y tenemos una poética fuerte del cuerpo, pero no
somos mimos. Pero nos lo dicen: «jUstedes trabajan mucho desde el
mimo!». Ahora, ¢qué es el mimo? Seguramente hay una poética del cuer-
po, que cuenta a veces mucho mas que un discurso escrito. Trabajamos
desde el clown porque hay un trabajo directo con el espectador, y lo que a
éste le pase es lo que le pasa a actor, esto es muy del clown. ¢Somos
bufones? Y seguro, si, porque manejamos un discurso irénico de la reali-
dad. Y nuestro humor, hasta el mas liviano, siempre es una critica a los
persongjes cotidianos de larealidad, desde un portero que esun hijo dep...
gue no te deja entrar a una casa, hasta el presidente de la Nacién. Y los
ironizamosy los imitamos con la poética nuestra.

La poética de Macocos no pierde de vista todas estas cosas. Es un
humor con critica de larealidad. Hasta los mismos Tres chiflados que son
clowns negros porque se pegan, se lastiman todo el tiempo, te ubican al
clown dentro de la crisis del 30. Son pobres personas que son doctores, 0
detectives, o profesores, 0 expertos en |o que sea, porque no tienen de qué
vivir. Lesdicen: «¢Doctor?» Y ellos contestan: «Si, si, si, soy, soy, soy.» El
clown trabaja con eso. Entonces es el clown ingenuo y tonto, pero ubica-
do en unarealidad muy cruel, en unacrisis, donde estos tipos estan muer-
tos de hambre. Y Chaplin hace lo mismo, tanto en El gran dictador donde
castiga un régimen como en Luces de la ciudad, en la cual es un hombre
que vive de cualquier cosay hasta es boxeador, parair a pagarle la opera-
cion alacieguita para que asi recupere su vista. Y creo que ahi estael gran
nimero de todos los tiempos, que es «Carlitos boxeador», pero que es
boxeador porque la situacion del pais lo obliga. Es una manera de encon-
trarle laexcusa al clown. El clown es cualquier cosa, pero lo es porque la
situacién de su ciudad o de su pais o obliga.

-En Tiempos modernos estos rasgos se advierten también muy clara-
mente...

-Claro, en Tiempos modernos se ve puntual mente. Entonces vemos gran-
des nimeros de clown. ¢Por qué el clown es ingenuo y hace lo que no
sabe hacer, por qué se expone? En este caso por lacrisis del 30 o por €l
industrialismo o €l salvajismo del capitalismo. Uno puede hacer esalectura
0 no. El clown te hace reir, pero ademas esta contando eso. Y ahi en ese
clown con opinion, se esta rozando al bufén también, en esa ironia, en
esos gordos con barba que aparecen alrededor de Chaplin, o esos jueces o
policias que aparecen alrededor de los Tres chiflados. Ahi ya estas traba-
jando con los bufones, esos personajes secundarios_son bufones.

-¢,Como es la recepcion de la critica de los espectaculos de Los Maco-
cos y como es la del publico?
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-Uno a veces no entiende por qué un teatro como el nuestro a veces es
mas desmerecido y es teatro «popular». No sé por qué, no sé hasta cuan-
do. Me parece que son épocas. Nosotros hacemos un teatro para la gente,
para que lo entienda y o disfrute. Nosotros tenemos ese compromiso
cuando estamos ensayando. No queremos hacerlo hermético ni para via-
jar, sino para que la gente lo comparta con nosotros. Lo vamos a terminar
de cerrar con el publico, porque €l publico es el que nos va adecir qué es
lo que entiende y qué eslo que no, y nosotros vamos aasumir €l error si €l
publico no lo entiende. Vamos a trabajar con el «aplausdmetro», el «riso-
metro» y el «entenddémetro», y vamos a estar abiertos.

Que la critica lo entienda de una vez por todas. El espectaculo no va a
estar bien el dia del estreno. Ese dia nosotros Ilegamos con una apuesta y
una puesta en escena, una eleccion de material, una coreografia, una estruc-
tura, un texto, y después de la funcién nimero diez estaremos casi en €
espectéculo. Esto yalo decia Plauto: lacomediano estalistahastalafuncion
diez. Y pareciera que € critico disfruta de venir a ver esa trastienda, y le
gusta herir ese lugar donde €l espectéculo no estaterminado y ver las falen-
cias, cuando realmente € estreno es un hecho inevitable, poco feliz, donde
empezamos a rodar €l espectéculo con gente, y es ellala que va a terminar
de cerrarlo con nosotros. ¢Por qué? Porque es un hecho vivo.

-Y en la comedia, o por lo menos en el tipo de teatro comico que hacen
ustedes, tomando recursos del clown, por ejemplo, esta importancia que
tiene el publico para el teatro en general, se acentlia aun mas...

-Claro, esarelacién con el publico esun «termémetro». Les Luthiersen
algin momento |o hacomentado: 1o del «risdmetro» esreal. Setrabajacon
el «vimetro» de larespuestadel publico. Si el «vimetro» no llega, asumi-
MOsS que no es un texto de chiste sino que esinformativo, donde no impor-
ta que haya risa, entonces la sacamos; o si es chiste y queremos que
produzca esa catarsis, entonces que logre el nivel de risa que tiene que
tener, no quedar a medias. Eso o vamos trabajando con el espectador, 1o
vamos trabajando en el transito.

Pero esto no se da solamente en el gag, la tragedia también tiene su
transito con el espectador. Ahora a Prometeo le encontramos mucho més
la vuelta que el afio pasado. Crecié muchisimo, se entiende mas, ellos lo
entienden mas’, se sigue mas la historia.

-Pero insisto en la idea de que en la comedia o en el clown es alin mas
relevante. El publico es imprescindible en tanto se convierte, de alguna
manera, en una parte del espectaculo...

-Claro, te encontras con otro espectéculo. Te encontras con que la
gente acepta o deshecha. El publico para nosotros es muy importante.

7 Casablanca se refiere a sus alumnos, que integran el elenco de Prometeo.
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A veces pienso que hay todo un teatro festivalero argentino, que es
hermético y que realmente no trabaja para el publico. Terminan haciendo
dos funciones aca 'y después vigjan, y van a Alemania... YO no estoy en
contra, pero les ponen «Excelente» y yo a veces no entiendo nada. Y uno
a final parece un bruto, una bestia, porque trabajas para que el publico
entienda. Yo creo que nosotros queremos subir el perfil del espectador. A
Veces es monstruoso el teatro comercial, que esta trabajando con un perfil
televisivo que es paralelos, y no pasa por €l valor de la entrada porque la
gente paga treinta 0 cuarenta pesos para ver porguerias.

Ahora por gemplo nosotros tenemos un desafio: vamos a estrenar un
espectéculo a un valor como €l San Martin, sin estar en e San Martin.
Esta buenisimo. Y para nosotros si vienen quinientas personasy esta bien
publicitado, es una manera de vivir. Y no queremos ir ala Plaza a treinta
pesos, porgue no es el publico que queremos.

Y también hemos hecho funciones en la Carpa paramil personas gratis,
con un nivel intelectual del publico que no pasa por lamoneday que nos
alegramuchisimo. Pero por otro lado hay un teatro de élite que secierraen
si mismo, y en un momento dado ya no hay desafio. Porque no importa si
gustao no; y si ho gusta, mejor, si no se entiende, mejor. Entonces ¢cudl es
el desafio? Porque no se esta considerando a espectador como alguien
gue comparte y participa del espectaculo. Me parece que a veces algunos
grupos gque son muy importantes, abusan del no entendimiento. Y creo que
ahi eso que podia ser una poéticariesgosa, si lacerréstanto, o si laquerés
hacer para veinte personas nada mas, deja de ser teatro. Uno vaaver esos
espectaculos y toma; yo como actor u hombre de teatro tomo de esas
estéticas y las sumo, no es que uno esta en contra...es bueno que haya
muchas estéticas, pero no tenés que olvidarte del pablico.

Y aveces €l critico entra en zona de miedo porgue no entiende y les
pone «Excelente» a esos espectacul os, entraen zona de panico...Y al final
siempre €l teatro popular es «Bueno». Sin embargo, dicen: «A mi no me
gusta lo que hacen pero el publico la pasaba muy bien.

-Hay una falta de reconocimiento del arduo y riguroso trabajo que se
despliega al hacer teatro cdmico. Tradicionalmente se ha asociado a la
comicidad con lo burdo o lo bajo...

-Claro, esunteatro «menor», pero cuestamuchisimo hacer reir. Y cuesta
muchisimo contar cosas importantes y hacer reir (ademas creo que es la
Unica manera de contarlas).

- Sin embargo el campo de la critica estad cambiando poco a poco...

-Si, esta cambiando, pero el publico nunca cambia, siempre fue igual,
muy respetuoso. Respecto de la critica, son modas: Olmedo paso a ser un
gran comico después de que se cayl y se matd, y los Podesta son unos
héroes, pero lo son recién hoy.
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Lacriticaespecializaday el publico son los que siempre nos han acom-
pafiado. Cuando digo critica especializada es la criticadeinvestigacion, la
cual nosavalamucho, nosguiay también nos cuestiona...Desgraciadamente
no es lacritica de los diarios, que es la que necesitamos que nos publicite
porque nosotros vivimos del teatro, pero no trabajamos para esa gente. Si
paralacritica especializada, si parair acharlas, alas Facultades, parasalir
enloslibros, y eso es o que nos da fuerza para seguir.

-Se trata de reconocer lo dificil que es lograr que el espectador se ria a
lo largo de toda la funcién...

-Si, es un don también. Y seria unatontera dejar de hacerlo, porque nos
sale. Pero por eso mismo, no es |o que més trabajamos. En un principio es
pensar para qué es eso, para qué esa herramienta. Y creo que este nuevo
espectaculo, Continente viril, es un nuevo desafio porque es espeso [o que
hablamos. Son unos monstruos los tipos: son fantasmas de gente muerta,
son torturadores eternos, son medio perversos sexuamente, son ambiguos
y reprimidos, viven en la Antértida y son todos hombres, son tarados
también...;Cual esel limite entre el hecho de que el espectador veaa maco-
co haciendo eso y €l hecho de que sea un monstruo que tiene vida propia?

-¢Entonces la poética de Continente viril se acerca al trabajo que hi-
cieron en Los Albornoz?

-Claro, nosotros tenemos unatrilogia de protestaque es: «Lacrisisenla
clase media» que aparece en Los Albornoz, después «Los militares» quelo
trabajamos en ésta, y después tenemos un tercer espectaculo que todavia
no se estreno, que tiene como tema «L os politicos».

-En Los Albornoz uno se reia mucho pero a la vez era un espectaculo
muy angustiante...

-Claro, el espectador se enoja a veces porque dicen «voy a ver Los
Macocos que te hacen reir», y salen angustiados después de ver Los Al-
bornoz; o van aver Turandot y se quejan: «Pero no cuentan nada...»

-De todos modos habia referencias a la realidad argentina actual en
Turandot...

-Si, pero con colores distintos. En ese sentido, nosotros siempre nos
ponemos nuevos desafios. Por ejemplo, de Los Albornoz la gente salia
muy enojada. Eso era porgque nos pasaba y habia que verlo...

- Tal vez producia mas reflexiones que un espectaculo «serio» sobre el
mismo tema.

-Es que si no, se hace imposible. Habia cosas que se nos hacian muy
pesadas a nosotros, nos costaba mucho encontrar el humor atodo lo que
contdbamos, porque era muy pesado. Y ahora nos vamos a encontrar con
otro desafio.
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- Me parece que todo el problema de la falta de reconocimiento tiene que
ver con el estigma de la comedia de ser constantemente desvalorizada por la
tradicion critica. Desde los comienzos del teatro, lo cémico siempre fue la voz
alternativa y cuestionadora, y dificilmente se ha alineado junto a lo oficial.

-Si, quizés si ya estés aceptado por el establishment hay que pensar que
hay algo que no estas haciendo bien.

-Claro, tal vez hay que estar siempre haciendo algo diferente para no
ser fagocitado por el sistema hegemanico.

-Si determinados criticos te ponen «Excelente», hay que empezar a
pensar: «en qué Nos equivocamos?s.

-Pero con Turandot, los medios los trataron muy bien ¢no es cierto?

-Si, pero uno no sabe bien qué eslo que ven y uno no sabe laobligacion
guetienen con el diario, con lasala. De todos modos, creo que esté bueno
leer esas cosas.

A veces viene un critico y no lee la critica socia que hacemos. Nos
ponen «Bueno» en Los Albornoz y dicen: «el video como recurso es un
poco desprolijo...». Yo entiendo, esta bien, no es que esté mal eso, pero
estamos hablando de que laclase mediase viene abgjoy vosni lo leés, ¢en
qué pais vivis?

-Eso es sintomatico de nuestra realidad: es no querer ver lo que esta
pasando.

-No entienden que estamos hablando de politicasocial y no o nombran.
Tienen que esperar que explote todo...Nosotros no podiamos creer cuan-
do exploté todo en diciembre y nos qued6 laguitaen el corralito, y seguia
mos hablando de la venta de los érganos. Es como €l teatro de Brecht en
Su momento, teatro de barricada

-Pero no lo vieron asi...

-No, no lo ven ni por broma, leen otra cosa. A veces eso da un poco de
penay rabia. Pero creo que esinevitable. Y no setratade una solapersona,
no es nombrar a un critico...

-Tiene que ver con un fenémeno social generalizado. Tal vez se trata de
focalizar solamente el aspecto comico para quitarle importancia y no ha-
cerse cargo del aspecto mas denso o preocupante del asunto... Volviendo
al tema de la conexion con el publico, ¢cémo son las convenciones de
trabajo para las rupturas a través del guifio con el espectador?

-Nosotros tenemos un c6digo, ya sabemos el momento. Turandot tenia
un permiso de ruptura todo el tiempo, porque ademas no importaba tanto
lo que contdbamos, y tenia que ver con el clima que queriamos crear.

170/ Dubatti (coordinador) y otros

170 08/11/2007, 14:50



‘ SINTITUL-6

Si queremos que € monstruo sea opresivo, Nno podemos estar todo el
tiempo quebrando, porgue no creamos el clima de opresion.

Si hay algunas convenciones segun las cuales en algin momento el
macoco vaasalir y vaadecir que es el macoco. Pero en Los Albornoz no
habia una distancia todo el tiempo, un guifio, un permiso a la tentacion,
donde €l espectador vea al macoco. Mama Doratiene que ser Mama Dora
mas tiempo para que sea un Monstruo.

-¢,Cémo trabajan los momentos de improvisacion?

-Todo esta pautado, porgque de lo contrario se atenta contra lo que uno
quiere contar, no hay permiso para cualquier cosa. Por supuesto que uno
esta atento al publico y esto se vaviendo. Y aveces la podemos «pifear»,
meter un chiste que hace reir, pero bajarse de la linea de lo que queremos
contar, de la poética que elegimos.

Si queremos hablar de un coronel que ha sido protagonista del Proceso,
de la tortura, de Malvinas, de Chile, hay un lugar donde €l guifio no va.
Porque hay que lograr que el espectador odie ese personaje, que esta repre-
sentado por un macoco, pero lo tienen que odiar. Hay que encontrar los
mecanismos. Hay lugares en que vale €l chiste pero no vale la bgjada a
publico como clown, porque hay que identificarse con ese persongje desde
el odio, no desde lo simpético. Mamé Dora es un monstruo en lamedida en
gue sea insoportable. Y s el actor bgja, se saca la peluca y dice «soy €
macoco», pierde potencia. Sevaviendo, ése es el manegjo del humor y delas
distancias. Es un teatro brechtiano, donde hay lugares donde hay aivio y
hay otros donde no, donde tiene que haber opresion de parte del persongje.

-Es interesante esto de pensar en Brecht desde el teatro comico...

-Si, porque €l teatro brechtiano ahora estd muy solemne! Quizés es un
insulto lo que estoy diciendo. Tal vez muchagente diga: «jcdmo van acompa
rar e teatro brechtiano con € de Macocos!» Pero nosotros usamos las técni-
cas de Brecht. Hacer Los Albornoz en el momento en que se hacia, es eso.

-¢Y ahora como van a hacer para insertar el humor con el tema del
Proceso en Continente viril ? Parece dificil, ¢no?

-Vamos a ver, ése es el desafio. Hay cosas que son graciosas aungue
sean tétricas. Hay gente alaque le puede parecer unafalta de respeto, hay
gue ver como se toma el tema. Para nosotros es sanador hacerlo. Tene-
mos muchas ganas de invitar aHIJOSy a Madres alos ensayos generales
y que nos hagan una devolucién, porque uno corre el riesgo de ser irrespe-
tuoso con agunas cosas. Creo que nosotros, de todos modos, trabajamos
muy seriamente, como creadores.

Por otro lado para este espectéculo hay que tener en cuenta que el
bufén no puede insultar directamente porque es castigado por el rey. El
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bufén tiene que encontrar |o oblicuo del discurso parallegar en forma de
rebotealaironiay alacritica. Esto obligaaunapoética. Esteesel juegoy
el limite. Si el bufon dice que el rey esun hijo dep..., le cortan la cabezay
no sirve. Tiene que decir que es un hijo de p.... y que €l rey seria.

-¢Y el clown en este espectaculo donde estaria?

-El clown esta siempre atras. Primero porque es nuestra formacion, €l
juego. Si nosotros bajamos texto y no tiene juego, es un plomo. Por eso
cortamos la obra y le sumamos €l juego. Si nosotros no sentimos que
estamos jugando a algo, lainformacion llega discursivamente y es aburri-
do. Tiene quellegar através de un juego. Eso es Macocos Siempre esta el
payaso atrés divirtiéndose. El discurso, la critica, es el bufén, y € juego
gue esté atrés apoyando ese discurso, es el clown.

-¢,Ustedes llevan el mismo clown que cred cada uno a todas las obras?

-Claro, tenemos roles de pista, que por ser cuatro tiene su color.t Hay
physiques du role. Potenciamos nuestrafacilidad en ese lugar. Porque ade-
mas es donde fluye. Es amplio pero si le quitamos a cada uno el lugar de
brillo, estamos atentando contra el grupo. Hay desafios, pero también eso
es |o que més pautamos, repetimos y profundizamos. Y los vinculos entre
nosotros también. Uno tiene un clown mas fisico, otro mas discursivo,
otro méas de improvisacion, otro mas de coreografia armada. Ese es nues-
tro clown, que esta siempre atras.

3. El modelo argentino de las formas teatrales desde la
experiencia de Los Macocos

Javier Rama

El siguiente trabajo fue presentado en el marco del Festival de Teatro
Experimental de El Cairo, 14° edicion, quetuvo lugar entreel 1°y el 12 de
septiembre de 2002, en el Simposio «El fenémeno del teatro en el mundo.
Conflicto o intercambio», con €l topico: «Las tradiciones del teatro occi-
dental y su influencia en los paises periféricos.» Fue leido ademas en el
marco del | Congreso Argentino Internacional de Teatro Comparado (2003).

A modo de presentacion
Escribi6 Peter Brook en el prologo de Provocaciones:

(...) Nuncahecreido en unaverdad Unica, ni propiani ajena.....Todas
las teorias pueden ser validas en determinado lugar, en determinado
momento. Sin embargo, amedidaque pasael tiempo, y vamos cam-
biando y el mundo va cambiando, los objetivos se modifican y los
puntos de vista cambian. Para que cualquier punto de vista sea (itil,
uno debe comprometerse con é totalmente, debe defenderlo inclu-
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so hasta la muerte. No obstante, a mismo tiempo, hay una voz
interior que nos murmura: ‘No te lo tomes tan en serio...afirmao
con fuerza. Abanddnalo con ligereza.’

Esta presentacion me parecio adecuada para describir 1o que estan a
punto de escuchar.

Se trata del testimonio de un teatrista. Puntos de vista desde el trabgjo
de doce afios de investigacién desarrollados como director de un grupo de
teatro de humor en la Argentina.

Descripto desde quien investiga primero, verifica, y luego reflexionay
objetiva sobre lo hecho.

Algunas miradas sobre el camino recorrido.

La Banda de Teatro Los Macocos, tal €l nombre de la agrupacion que
dirijo desde 1990, esta conformada por cuatro actores y fue fundada en
1985 en el seno de la Escuela Nacional de Arte Dramético de Argentina.

En esos afios, nuestro pais se encontraba en un proceso politico de
recuperacion delademocracialuego de unaferoz dictaduramilitar de siete
anos de duracion que, entre otras atrocidades, habia generado censura
artistica en distintos niveles culturales y sociales, y el aislamiento de la
republica con el contexto internacional.

Este aislamiento generd -por l6gica-, que a retorno delademocraciaen
1983, se produjera una explosion de expresiones cultural es reprimidas por
tantos afios y la revitalizacion del intercambio con el resto de Américay
Europa, pudiendo recibir 10s jovenes artistas de entonces, que estdbamos
en labusguedade un lenguaje dramético nuevo, unamultiplicidad deinfor-
macion para procesar.

En esos afios |legan alaArgentina, Eugenio Barba con €l Odin Teatret y
su teatro antropol6gico; Tadeusz Kantor con su teatro de la muerte; se
importan las técnicas de Jacques Lecoq; latradicion de los clowns italia-
nos del teatro Tascabile; €l teatro de imagen de Philippe Genty; las perfor-
mances de La Fura dels Baus; entre muchos otros mas.

Como sucede cuando se recibe informacion de primeramano, €l primer
paso es. pasada la sorpresa 'y el descubrimiento, intentar copiar tanto el
modelo como la técnica que lo sustenta.

En este sentido resultdé muy esclarecedora una advertencia dada por
Eugenio Barba en aquellas jornadas intensivas de intercambio a las que
concurriamos y participdbamos con una devocion casi religiosa.

Barba declaré al final de un seminario en donde todos habiamos creido
encontrar la férmula a través de las técnicas del Odin: «No copien esta
formula, busquen la propia. Esta sirvié al Odin Teatret y su trabajo, bus-
guen en el trabajo la técnica que sustente vuestra poética.
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Quedamos devastados. Teniamos entonces que empezar a construir una
técnica propia basada en la mezcla de informaciones recibidas y redefini-
das através del ensayoy €l error.

Quiero hacer un aparte, para pensar sobre cual seria el proceso que
termina definiendo una técnica o forma de trabajo nueva.

Creo particularmente que comenzariacon lacopiao transito literal dela
técnica antigua, y lentamente tras la repeticion, se manifiesta un «corri-
miento» de la misma hacia algo nuevo.

Este corrimiento puede verse impulsado por distintos factores, delibe-
rados o no. Accidentales o no tanto.

Puede nacer de una gjecucion gestual, fisicao vocal «ilegitima» de par-
te del actor; de una marcacion «no regular» de parte del director; de una
€elaboracion «equivoca» de la dramaturgia.

Estas «anomalias» registradas en consonancia con el intento de contar
de unaformanueva, van construyendo latécnicaalapar deloslugares de
los «aciertos».

La construccién de lo nuevo entonces, tendria bastante de busgueda y
mucho de azar.

Retomando la historia de nuestro grupo, comienzan a abrirse frente alas
influencias de las nuevas formas draméticas que llegaban a la Argentina,
varias vertientes paralas nuevas formas de experimentacion teatral : el teatro
de imagen y acciones (tomado de la Fura dels Baus) que luego daria como
resultado grupos como De la Guarda; grupos y performers de una nueva
forma de varieté, y la experimentacion en codigos de humor propios.

Asi fue que nos vimos definidos sin saberlo todavia, dentro de lo que
implicaba el «Nuevo Teatro» o como diria Barba «tercer teatro-teatro in-
dependiente-teatro antropol ogico»; o finalmente lo que seria nuestra esen-
ciadefinitoria: Teatro de grupo.

Pero antes de reflexionar sobre la experimentacion vamos a recorrer
someramente las formas y tradiciones dramaticas de Argentina, para en-
tender un poco a partir de qué influencias trabajamos y en qué campo se
desarrollé nuestro trabajo.

El modelo argentino

VVamos a ver a continuacion un pantallazo rapido de la historiade las for-
meas teatrales argentinas y cuanto de impacto tuvieron las formas importa-
das sobre e nacimiento de nuestras dos formas draméticas nacionales.

Imaginemos un pais con la siguiente historia:

Al igual quelamayoriade Latinoamérica, Argentinafue unacoloniadel
reino de Espafia.
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Independizada en los comienzos del siglo X1X, y con un fuerteimpacto
inmigratorio proveniente de Europa occidental desde el comienzo y hasta
lamitad del siglo XX.

El impacto en su cultura urbana fue dado por la mezcla étnica prove-
niente principalmente de Espafia e Italia, y en menor medida de Polonia,
Rusia e Israel; durante las dos guerras mundiales.

L os conquistadores espariol es trajeron sucesivamente | os distintos esti-
los teatrales que se iban desarrollando en Europa. Asi comenzaron por €l
teatro del siglo de oro espafiol: Calderon delaBarcay Lope de Vegaen el
siglo X V111, y también los distintos géneros chicos como los sainetesy las
zarzuelas a la manera de Operas cortas.

Si bien BuenosAires, lacapitad delaArgentina, desde su fundacién fue un
puerto cosmopolita de gran intercambio, podria decirse como paradoja que
los model os de teatro occidental, -desde la primeras manifestaciones artisticas
dd siglo XVIII hasta algunas de las Ultimas del siglo XX-; tuvieron como
proceso laimportacién de textos, técnicas de actuacion y montaje que tendian
acacar literamente e teatro que se representaba en e vigjo continente.

A pesar de este mecanismo de traspol acion textual de formasy conteni-
dos; en la historia de nuestro teatro nacional se dieron, en medio de proce-
sos muy particulares, las condiciones para el nacimiento de dos formas
dramaticas nuevas que serian embleméticas como representacion de tea-
tro autéctono.

Ambas nacieron en lugares de muy distintas caracteristicas: el campoy
la ciudad.

La primera tuvo origen en e campo de los suburbios de Buenos Aires
hacia el afio 1880.

Para esa época los espectaculos de circo tradicional (con trapecistas,
malabaristas, écuyers, etc), convocaban gran cantidad de publico en la
capital y en pueblos suburbanos.

Una compafiia familiar de circo, Los Hermanos Podestd, adaptan un
dramafolletinesco escrito en base alas andanzas de un malhechor justicie-
ro perseguido por laley y muy querido por la gente: Juan Moreira.

Un gaucho, representante de una nueva clase social autéctona: € criollo.

L os Podesté4 disefian un espectéaculo en dos secciones: una primera con
la rutina circense y una segunda en que aparecen en la arena los actores
representando aquel drama folletinesco. Las representaciones eran hechas
primero en forma de pantomima, de drama gestual sin texto.

Mas tarde deciden hacer hablar alos actoresy eso marco el nacimiento
de la primera forma dramética argentina.
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Actores argentinos representando una obra argentina de una temética
argentina. Mas tarde esta forma abandona la arena del circo y pasa a ser
puesta en escenarios alaitaliana.

Lasegundaformadraméticanacional se daen otro &mbito muy distinto:
la ciudad. En medio del crecimiento del puerto de Buenos Aires hacia el
1900, y en medio de las oleadas inmigratorias con familias de diversos
origenes que convergian en una formade vivienda comin: el conventillo.
El conventillo consistia en una casa de varias habitaciones, un patio co-
mUn y un bafio que compartian todos sus habitantes.

Asi diez y hasta quince familias comenzaron una mezcla intercultural
que fuera répidamente leida por los autores draméticos jévenes.

Estos autores tomaron el model o de |os sainetes espafioles y las zarzue-
las, ambos derivaciones del género chico (Ilamado asi por la longitud de
las piezas, nunca mayor a una hora) y desarrollaron obras cortas en donde
|os protagonistas eran aquell os inmigrantes que apenas hablaban €l caste-
I1ano, intercalandole muchos girosidiométicos del italiano, gallego, turco,
francés, etc. Todos en el &mbito del patio de los conventillos.

L as situaciones aludian alos problemas sociales y politicos de la época
y €l lenguaje resultante delamezcladio origen al argot de BuenosAires: €l
lunfardo. Con vocablosdel italiano, del gallego, del francés, del turcoy del
hebreo; este lenguaje que luego se hariaargot carcelario y lengua prostibu-
lar constituyé un idioma paralelo a castellano que, aln hoy casi cien afios
después, es el lenguaje coloquia de los portefios.

El éxito rotundo de esta forma dramatica representada en escenarios a
laitaliana-con un claro tono satirico y de humor-, y con puestas de teatro
naturalista, tenia dos caracteristicas distintivas: la interpretacion de los
protagonistas con técnicas no naturalistas, sino més cercanas a la tradi-
cion delos comicos delaescuelaitaliana, y lainclusion de unamdsicaque
se empezaba aimponer desde |os suburbios: el tango. Asi fue que muchos
famosos tangos fueron estrenados en piezas de sainetes.

Hacia 1930 €l sainete derivariaen otraforma: el grotesco, género que si
bien contenia el mismo tono, habia tomado |as influencias de |as obras de
Pirandello y Bracco, yendo hacia temas mas hondamente humanosy cuya
interpretacion era mas delineada y cercana al melodrama.

Laspuestasimplicaban yano el patio del conventillo sino laintimidad de
|as habitaciones.

Luego del auge de estos géneros populares y autdctonos que hacen por
experimentacion y desarrollo en compafiias de circo, uno; y por fusion y
lectura de las condiciones de vida, €l otro; se fue dando paulatinamente
desde la década del ' 30 un nuevo proceso de importacion de piezas, pues-
tas y compafiias extranjeras, mayormente espafiolas.
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Tanto en los géneros de comedia, géneros chicos, o producciones de
clasicos, se dan formas de produccion que eran reproducir la técnica de
actuacion naturalista, en la mayoria de los casos, y |as propuestas escéni-
cas creadas en los paises de origen, y consumidas por un publico portua-
rio muy &vido de «lo extranjero».

Paralelamente llegan |os primeros maestros de la técnica del «método»
de Stanislasvky redefinido en el Actor’s Studio de Strasberg y se convierte
enlaprincipal vertiente detécnicaactoral paralamayoriadel teatro, parael
ciney, posteriormente paralatelevision.

Afortunadamente, todo mecanismo de creacién genera a su vez antago-
nismo y nuevas formas que se autodefinen por la diferencia frente a lo
establecido.

Asi, enladécadadel 50y “60 surgen innumerable grupos de teatro «inde-
pendiente» donde se prueban distintos tipos de experimentacion ya sea des-
de lapuesta, ladramaturgia, latemética o latécnica actora a utilizar.

No obstante, el modelo moderno del actor naturalista-realista se instala
con muchisima fuerza tanto para las obras de los nuevos autores argenti-
nos como para la de autores extranjeros y para los clésicos.

Pasadaladictaduray entrados |os afios 80, el modelo teatral argentinoy
las formas draméticas nacionales, sufrirdn modificaciones a partir de la
vuelta ala democraciay ala apertura e intercambio con el mundo.

Sintetizando, podriamos definir el modelo teatral argentino como escin-
dido en dos vertientes: una nacional y popular, heredera de los artistas del
circo criollo y delos autores y comicos del sainete y de larevista portefia
(nuestra forma de music-hall); y la otra, instalada en la tradicién europea
de piezas y técnicas de actuacion naturalistas-redistas, tanto en comedias
como en obras tragicas o de costumbres.

Desde ya que toda clasificacion nunca es pura.

En el fendmeno vivo y cambiante del teatro las formas se realimentan
unas a otras; y en ese proceso de intercambio ambas lineas resultan mu-
tuamenteinfluidas.

Laspiezasrealistas serén a«laargentina» por girosy formasdelenguaje
propio y a su vez las obras «argentinas» tendrdn un tono mundano no
identificable, producto de todas las influencias.

Y eslégico, estamos hablando de una ciudad como BuenosAires que es
en realidad un gran puerto.
El modelo propio

Promediando |a década del 80 en Buenos Aires, y con la recuperacion
de la democracia, un gran nimero de artistas y performers de diversas
partes del mundo se presentaban en la Argentina.
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De esas influencias, La Banda de Teatro Los Macocos, € grupo que
dirijo, tomamos como punto de partida parainvestigar sobrelos codigos del
humor las técnicas de Jacques Lecog. Comenzando por € clown, nos des-
velaba pensar formas de «correr» €l limite de la cuarta pared con el publico
gue proponia la técnica del realismo, por un lado; y, a su vez, crear un
sistema propi o de técnicas que crearauna poéticaaejadadelosgercicios de
«memoria emotiva « y «el método de las acciones fisicas» que habiamos
entrenado hasta el hartazgo en la Escuela Nacional de Arte Dramatico.

De este movimiento nacieron varias expresiones nuevas. El ahora afa
mado grupo De la Guarda (que exporta sus espectacul os de sonido y mo-
vimiento por el mundo); el grupo Periférico de Objetos (que investigo el
mundo de lo dramético con marionetas y titiriteros actores) y nosotros,
Los Macocos (que entrariamos de lleno a investigar cédigos de teatro de
humor).

Frente a las opciones reinantes comenzamos a disefiar |as coordenadas
sobre | as cuales experimentar unaforma de humor: el espacio escénico, la
relacién actor-espectador, la forma de dramaturgia o estructura de los
espectéculosy latécnica actoral a utilizar.

En 1985 el primer espectaculo se trataba de una serie de nUmeros cor-
tos, casi rutinas de payaso que buscaban la comunicacion y laverificacion
directa con el espectador.

Asi también se experimentaba en otro aspecto concreto: lasala en don-
de se realizaban los espectéculos. Eran salas no convencionales, con puU-
blico sentado en el suelo 0 en tarimas, en un espacio que rompia el esque-
ma de escenario-platea.

Otralinea de influenciafue el impacto que nos causaron |os espectacu-
los de Tadeusz Kantor. Tanto Wielopole-Wielopole como Que revienten
los artistas nos habian sacudido por la fuerza'y hondura de sus imégenes
y comenzamos a investigar y probar en el concepto de «happening», una
idea que en laArgentina no se probaba desde la década del ’ 60.

De esas imégenes aislamos mecanismos que después se aplicarian en
nuestros espectaculos méas complejos.

Un punto que nos preocupaba también tenia que ver con la postura del
espectador «pasivo», buscamos entonces formas de bajar ala plateay de
involucrar a publico, de hacerlo participe y referente de un determinado
momento del espectaculo.

Fue asi que en el segundo espectéculo disefiado, en 1987, en el nimero
final se hacia un largo apagon mientras los actores bajaban en una perse-
cucion entre el publico con armas de fogueo, generando situaciones entre
la gente y haciendo avanzar la trama de la escena.
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En 1988 en un show sobre la mujer perfecta, se hacia subir a una
espectadoray se lainstruia para «actuar» todo un nimero con dos de los
actores.

Hacia 1991 en nuestro show Adios y buena suerte la participacion se
hacia subiendo a otra espectadoray entregandole un arma de plastico que
poniaen labocadel actor; al disparar, un efecto especial simulabael dispa-
ro real que salia por la nuca del mismo.

También ahi presentdbamos un nimero de «happening» que implicaba
un ahorcamiento de los cuatro actores en escena.

Otra faceta de nuestra experimentacion se dio en lo audiovisual.

Diapositivas proyectadas en pantalla gigante con las voces en off de los
actores y comics en diapositivas con fotomontajes, lograban que ese «co-
rrimiento» que explorabamos se diera en la sensacion a espectador de
crear una especie de cine en vivo.

Mas tarde, hacia 1996, nos propusimos llevar esta faceta a video.

Fue asi que, en nuestra obra Macocrisis, habia una descripcion de la
eterna crisis social y politica argentina que satirizaba ademas a la televi-
sion; utilizamos pantallas de TV y una camara en vivo para recrear tres
espacios. un set de television, el espacio escenario mismo y un espacio
virtual a que accedia un supuesto periodista con cAmara en mano. Lo
interesante de agquella experiencia fue comprobar como el publico alin te-
niendo laposibilidad de ver en vivo partesdel show, lo haciaatravésdelos
monitores de TV.

Enloreferente alatécnicaactoral, si bien tomamos |os mecanismos del
clown de Lecoq, también nos embebimos de la tradicion del comico ar-
gentino. El proceso seria de identificacion primero y redefinicion luego.

Este arquetipo de cdmico, nacido del circo primero y de los sainetes,
después estaba en relacidn directa con latradicion italiana de lacommedia
dell”arte pero con giros y formas gestuales genuinamente portefias y de
BuenosAires.

Tradicion de comicos que siguieron en la revista portefia, una forma
vernéculay latina de los «stand up comedians» americanos.

Asi cada actor dejaria de lado su «personalidad» para crear un clown
determinado. Macoco Dan, Matt, Mark & Gab serian estos cuatros seres
gue tendrian una caracteristica determinada dada por una energia determi-
naday por una funcién determinada, dentro de la estructura dramética.

Ladiversidad también estuvo presente en laevolucion delas estructuras
dramaticas.
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Desde los primeros shows tematicos con sketches pegados por ritmo
pero sin ilacion, pasando luego a pequefias unidades con presentacion-
desarrollo-desenlace, atramas de argumento y finalmente, hastala adapta-
cion de clasicos como Androcles y el leon de George Bernard Shaw y La
fabula de la princesa Turandot de Carlo Gozzi.

Estos han sido, en lineas generales, los campos en donde desarrollamos
nuestra experimentacién. Diecisiete afios de hacer teatro de humor o, como
deciamos en nuestro primer espectéaculo, «L.os Macocos no hacen teatro,
|o deshacen.»

De transitar estos afios aprendimos que la blsqueda de un cédigo pro-
pioimplicairselejos paravolver cercade donde uno parti6, y que la expe-
riencia de buscar 1o nuevo sdlo se sustenta en el tiempo si cada nueva
obra, cada nuevo espectéculo trae de la mano un nuevo desafio.

El «busguen su propiatécnica» que nos dijo Eugenio Barbateniatambién
implicita otra sentencia: «nunca repetir en forma completa una formula.»

El proceso critico: conflicto o contacto

Por definicién toda obra artistica implica una ruptura. Desde su con-
cepcion; el hecho de intentar construir una descripcién -un recorte-, de un
determinado momento de una determinada sociedad en un determinado
tiempo; una obra dramética, nace -de por si-, en un proceso que implica
conflicto, rupturay redefinicion.

El simple hecho de que estos escritos que estoy leyendo y estamos
compartiendo fueron concebidos en espafiol y ahora estan siendo recibi-
dos por ustedes en inglés, implica en si mismo un hecho de adaptacion, y
por tanto de una nueva descripcion.

Este simple fendmeno que ocurre en este instante es, alavez y amplifi-
cado, lo que cadateatrista de un teatro experimental en la parte del mundo
gue sea, intenta desde ese primitivo y fundacional momento, - que cons-
ciente o inconscientemente busca-, esto es: la redefinicion.

Pero parainiciar esa redefinicion primero debe ponerse en conflicto.

Ponerse en conflicto con ciertas y determinadas reglas estéticas y hasta
éticas.

Ponerse en conflicto con su moral, con sus normas y hasta sus cos-
tumbres.

El nivel deintensidad de ese conflicto desatado le daraasu vez un cierto
nivel de ruptura.

Laruptura, ese momento de andar atientas habiendo perdido toda refe-
rencia, mirando hacia delante en una senda que solo es descrita por la
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intuicién més profunda e intangible, es |a fase desde donde se produce el
vacio.

En este vacio - €l terror de lahojaen blanco del escritor que se sientaen
su maquina, la perdida mirada del director frente a primer ensayo-, se
siembran las semillas delaredefinicion.

Laredefinicion, cualquieraseael nivel de distancia con respecto al pa-
tron original estard signada por el deseo y las formas més conscientes (en
lo estético) y lo inconsciente (en lo ético) que cada artista posea.

Es como aquel apotegmade laantropol ogiateatral queimplicaque: «El
contenido es laformay laformael contenido».

Correr los bordes.

Forzar los limites.

Armar una nueva mirada.

Plantear otras formas de comunicacion.

Preguntarse: ¢hacia dénde?, ¢ por donde ?y ¢cOmo?

Por eso, ami criterio, no habria disyuntiva entre conflicto o comuni-
cacion.

Hay primero conflicto que genera una nueva comunicacion.

Interna'y con el mundo.

O alainversa, toda comunicacion implicariael conflicto de aceptar y pro-
cesar el intercambio con lo nuevo, con lo distinto, con lo extranjero a uno.

En lo interno y con el mundo.
Toda puesta en escena es, en realidad, la puesta en escena de unarelacion.

Cuando vemos una version de Hamlet, no estamos viendo el texto de
Shakespeare puesto por determinado director, con determinados actores
en un determinado espacio. Estamos viendo lamultiplicidad de relaciones
creadas entre el director y sus actores, entre lacomparfiiay lasala, entrela
intencion artistica y la definicion estética, entre las personaidades y los
estados de animo, etcétera, etcétera.

Asi en el tramado de rel aciones de este mundo globalizado hacia el que
vamos; los limites de idioma, paises, caracteristicas étnicas parecen irse
diluyendo en lavelocidad de transmision e intercambio de lainformacion.

Sin embargo, més ala de la seduccién cosmopolita global deberiamos
creo, estar atentos a aquello de «pintatu aldeay pintards el mundo».
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Relaciones

Deseo terminar esta ponencia haciendo un repaso a lo dicho y a las
intenciones pensadas a compartir con Ustedes estas experiencias.

El teatro de experimentacion contendria en si mismo més paradojas que
cualquier otro teatro ya que en su corazon late el ferviente deseo de lo
nuevo, de lo distinto, de la ruptura.

Pero ala vez para que eso nuevo nacido se consagre en la mirada del
espectador debe adoptar una forma que lo haga transformable, asible, a
esa mirada.

Esa mirada que desde el otro lado intenta el teatrista experimental al
probar un camino nuevo, una féormula nueva, comunicar de otra manera
un mensaje, unaintencion, una forma, un sentimiento.

El mundo en que vivimos parecierairse achicando a ritmo delatecnologia.

Pero ala vez expandiendo |as posibilidades de intercambio y de verse
frente a «lo otro». Redefinirse frente a lo otro. Recrearse frente a lo otro.

El mundo bipolar de aquel Este-Oeste que terminé junto al muro de
Berlin, dio paso més claramente en términos de desarrollo a un nuevo
mundo que bien podriallamarse Norte-Sur. Paises centralesy paises peri-
féricos 0 emergentes o tercer mundo o como quieran ser [lamados.

Por suerte ninguna politica -global o local-, puede regir las leyes de la
creacion artistica. Es en esa libertad del creador, donde se encuentra el
nacimiento de procesos que no pueden ser simplificados en términos de
quién influye aquién, o quién esinfluido por.

Es cierto que Occidente y su modelo formé la impronta de muchas
formas draméticas de muchos de los paises cuyos artistas estan partici-
pando de este Festival.

Pero como «en lo pequefio se expresa lo grande» es en esos pequefios
gestos, técnicas, procedimientos nuevos de cada cultura local que, creo
firmemente, debe leerse un nuevo modelo posible.

De existir un conflicto, éste estaria planteado en términos de: cuanto de
«internacionaizarse» implicadiluir lapropiaidentidad draméticay cuanto de
«defender» lo local implica no poder comunicarse con este mundo nuevo.

No hay respuesta por ahora a esta pregunta. Estamos inmersos en el
proceso y no tenemos perspectiva.

Paraterminar quisiera compartir con Uds. estavision de J.GBallard:

Hemos anexado el mafiana a hoy. Lo hemos reducido a una mera
alternativa entre otras que nos ofrecen ahora. Vivimos en un mun-
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do casi infantil donde todo deseo, tratese de estilo de vida, vigjes,
identidades sexuales, puede ser satisfecho enseguida. Vivimos en
un mundo gobernado por ficciones de toda indole: la produccién
en masa, la publicidad, la politica conducida como unaramade la
publicidad, la traduccion instantanea de la cienciay latecnologia
enimagineriapopular, laconfusiony confrontacion deidentidades
en el dominio delos bienes de consumo, laanulacion anticipadaen
lapantallade TV de toda reaccion personal a alguna experiencia.
Vivimos dentro de una enorme novela. Laficciéon yaesta ahi. La
tareadel artistaesinventar larealidad.

Muchas Gracias a todos.

4. Bl Clu del Claun: Diario de una payasa
Cristina Marti

Escribir sobre un evento donde uno fue protagonista es un poco extra-
fo.

Es una parte de la historia que fue vivida desde adentro. En ese momen-
to uno no lo sabe, simplemente esta accionando sin ser demasiado cons-
ciente de lo que esté gestando.

L a sensacion de esa etapa de mi vidafue lade haber estado paradaen el
lugar correcto en el momento indicado.

Recordemos que 1983 era un momento importante para Argentina,
empezaba a nacer la democracia, y junto con €ella, el deseo y la esperanza
de un pais mejor. Al menos eso eralo que se respiraba, libertad ...

Esenuevo aireayudé adejar salir todo |o que se habiatratado de oprimir
y estrangular durante afios, y salié con una fuerza poderosa. No es casua-
lidad que en ese momento surgieran nuevos espaciosy grupos: El Parakul -
tural, Cemento, Bolivia, Las Gambas a Ajillo, Los Melli, LaBandadela
risa, Los Triciclos Clos, La Pista 4 (seguramente no esté nombrando a
todos), y El Clu del Claun. Acé es donde empieza mi relato.

Por esa época, estando en una clase aburridisima del Profesorado de
Expresion Corporal, me levanté impul sada por quién sabe quéy me tomé
un colectivo corriendo paraasistir a unaclase de clown. No tenialamenor
idea de qué se trataba. La profesora era CristinaMoreiray quedé fascina-
da. Entre mis nuevos comparieros estaba Walter Barea (Batato, en ese
curso cada vez que é decia «Yo soy Batato» no pardbamos de reirnos),
GuillermoAngelelli, Gabriel Chamé Buendiay Osvaldo Pinco.

Cuando termind el curso, quedamos tan entusiasmados que empeza-
mos a ir con nuestros trajes y narices de clown a la plaza de San Isidro,
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todos los domingos. Recién empezaban a verse espectéacul os en las plazas
y calles.

Recuerdo que Angelelli nos acompariaba, al principio no se animaba a
presentarse delante del publico. Osvaldo Pinco (Pirinchilo) seibavistiendo
y transformando en clown. Asi empezaba a juntarse la gente. Batato con
una batay una gorra de natacion en la cabeza se transformaba en drome-
dario (de verdad que lo parecia), Chamé (Ramdn) hacia participar a la
gente, y yo (Petarda) me iba de viaje a Espafia con un globo gigante de
chicle, explicando mi teoria. Uno se elevaaunos miles de metros de atura
de latierra, cuando ve Espafia baja, y asi llega. Por supuesto que nunca
lograbaelevarme.

Seguimos haciendo cursos de clown y seincorporé Hernan Gené (Pitu-
con), entre otros. A esta altura éramos como diez clowns, e ibamos a la
plaza de Recoleta. Al terminar nosotros empezaba Chacovachi.

Laidea del nombre «EI ClU del Claun» surgio porque laintencion era
justamente armar un club de clowns donde generar obras, y cubrir todas
las inquietudes y necesidades referidas a clown.

A Hernan Gené se le ocurre hacer Arturo, basandose en la pelicula La
espada en la piedra de Walt Disney. Nos da un guién con consignas y
cada uno a inventar... Batato era Arturo; Chamé (Ramon) era Merlin €l
Mago, Pinco (Pirinchilo) era Sir Key, Silvia Kohen (Pepa) era Ginebra, y
yo (Petarda), eralabrujaNineve. Guillermo Angelelli (Cucumelo) eraasis-
tente de direcciony realizo el vestuario.

El espectaculo tenia una frescura, espontaneidad y novedad increibles.
No existiala famosa cuarta pared y la comunicacion era directa. Es mas,
el publico eratambién participey complice delo que sucediaarribay abajo
del escenario. El estreno fue en el Centro Cultural Ricardo Rojas, que
recién empezaba a funcionar; estuvimos un dia entero limpiando el esce-
nario, hacia afios que no se usaba. Era una verdadera mugre, estaba lleno
de telas de arafia...

El dia del espectaculo el teatro estaba repleto, la fila de espectadores
Ilegaba hasta Junin y pegabalavuelta.

Pero ¢de qué sereia el publico? Creo que de lafrescuray franqueza de
cada clown, de latorpezay el delirio de Arturo/Batato (se suponia que
semejante zanguango ibaa ser el futuro rey), de laimpecable tranquilidad
obsesiva y «seseosa» de Loreto (Daniel Miranda), del Ilanto de Ginebra
(SilviaKohen), del cancherismo portefio de Merlin (Chamé), de las explo-
siones emocionales de Petarda.

Mientras ensaydbamos Arturo nosinvitaron aparticipar en el estreno de
un teatro en Palermo. Me subia a un escenario como clown por primera
vez. Recuerdo que habiamos preparado un niimero con una cancion sobre
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una letra de Alfonsina Storni, «TU me quieres blanca...». Estaba con un
camison y un rayo (hecho de carton y forrado de plateado) en la mano.
Apenas entré a escenario el publico se empezo areir a carcgjadas. No lo
podia creer. Me di cuenta de que €l trabajo en las plazas nos habia dado
una experiencia enorme. Arturo era un éxito.

Uno de los espectadores que vino a vernos era Juan Carlos Gené. Al
terminar fuimos a tomar algo con él, y ahi mismo nos propuso trabajar
juntos. Conocia unaobraque leinteresaba. Sellamaba Escuela de Payasos.

Comenzamos los ensayos. Gené modifico el guidn porque no habia
mujeres, asi que pasé a ser |a payasa clandestina perdidamente enamorada
de Cucumelo (Angelleli), Pitucén (H. Gené), Ramon (Chamé), Pirinchilo
(Pinco), que eran los alumnos del profesor Paporreta (Batato), y de Loreto
(Miranda), que era el ayudante del profesor.

Originalmente la obra duraba exactamente cuarenta y cinco minutos,
mientras estuvo Gené, (en ese entonces €l vivia en Venezuel@). Pero cuan-
do se fue no pardbamos de agregar cosas, todo |0 que veiamos que fun-
cionaba con el publico lo agregabamos, fue asi que llego a durar una hora
y media.

¢Qué pasaba con €l publico? El publico seidentificaba con lo que veia,
semejantes errores humanos puestos y expuestos en  escena, mostrando
sin prejuicioslavulnerabilidad del hombre.

También creo que lacombinacion de los integrantes del grupo producia
una muy buena quimica. Nuestro entusiasmo, dedicacion, curiosidad, in-
ventiva, placer, el carifio y respeto que teniamos entre nosotros |legaba al
publico. No hay nada mas placentero que ver a alguien haciendo algo, lo
gue sea, con 'y por placer. Esto el publico lo agradece.

En el 86 nos invitan a Festival Internacional de Cuba, éramos uno de
los grupos elegidos para representar al pais. Fuimos por quince dias, pero
los cubanos estaban tan entusiasmados que nos quedamos veinte dias mas
y nos recorrimos todo Cuba.

Unaanécdota. En unaparte delaobraPetardaelegiaaa guien del publico
para sdtarle encima. Antes decia el primer nombre que se me ocurria, ha-
ciendo de cuenta que nos conociamos, y €l nombre que se me ocurrié fue
«Fidel». Dije: «Fiddl, jjjviniste!!!», Todos empezaron abuscar y amirar en
medio de un silencio sdlido. El tiempo se detuvo hasta que se me ocurrio
decir: «Fidelito, jjjqué suerte que viniste!!!». Todo volvié a respirar.

Batato se llevd su trgje de gorday los enamoro.

Nos débamos cuenta de que algunos gags no funcionaban porque te-
nian que ver con nuestra idiosincrasia, entonces saliamos a buscar las
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caracteristicas locales y las reemplazébamos. Una vez méas lo comico se
manifiesta con laidentificacion.

Una de las cosas que me daba secretamente orgullo era que todo se
[lamabaMarti.

Lo més gracioso fue: estando en el 2002 con mi nuevo vecino cubano y
hablando de qué trabajaba cada uno, le comento que doy clases de clown
y él medice: «jAh! Yo vi en Cuba un grupo buenisimo que se llamaba El
Cla del Claun...».

Lasiguiente obrafue Estas me las vas a pagar. En éstadecidi no actuar,
pero hacialas lucesy €l sonido, y me ocupaba de la produccion.

Cada uno segun su personalidad se dedicaba a lo que mejor podia y
sabia hacer. Los més extrovertidos se relacionaban con el afuera (prensa,
contactos), y los més introvertidos se dedicaban a la produccion.

En el 88 fuimosal Festival Internacional de Teatro de Colombiay Vene-
zuela. En Colombia conocimos a Fanny Mickey, una de las principales
organizadoras del festival, y recorrimos todo €l pais. Paramos unos dias
en el hotel donde estuvo Gardel antes de morir.

Las giras eran muy divertidas, generalmente estdbamos todos juntos,
pero también seguin las inquietudes de cada uno. Yo paseaba con Angelelli
0 Batato por todos lados.

Al llegar de Colombia, decidimos hacer El burlador de Sevilla. Fue la
obracon mas produccién y nos dirigié Carlos Villanueva. No nos fue f&cil
entrar en los codigos del otro, creo que no fue muy feliz.

Volvié Juan Carlos Gené, y decidimos realizar La historia del teatro.
Elegimos cadauno desarrollar unapartey un género delahistoria. Yo elegi
teatro Kabuki; fui alaembajadade Japdn, lei, vi videos, meinformé. Tenia
un vecino cuyafamiliaerade origen japonésy le pedi ayudacon el idioma.
Me puse a imitar 1o que crefa que era japonés, é me escuchaba con los
0jos cerrados. Cuando terminé me dijo: «Eso no esjaponés, es chino.» Mi
cara era como un signo de interrogacién, nos empezamos a reir...

Cucumelo (Angelleli) eligio latragediagriega. Haciade Edipo, quetenia
unos ojos gigantes que tiraba en el escenario, y |os demés éramos su coro.
Ramoén (Chameé) eligié teatro isabelino (Macheth) y Pitucén (Gené), teatro
espafiol (La vida es suefio).Batato eligié hacer de Margarita Gautier (La
dama de la camelias).

En el 89 tramité en la Embajada de Francia lallegada de Alain Gautré,
discipulo de Jagues Lecoq, pararedizar el montaje de una obra que con-
memoraba el bicentenario de la revolucién francesa. Estuvimos «interna-
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dos» en el Teatro Nacional Cervantes entrenando y ensayando durante un
mes diez horas diarias. De ahi naci6é 1789 tour.

Para ese entonces empezabamos a tener necesidades distintas. Batato
trabajaba con Urdapilletay Tortonese, estaba en su propia blsgueda. An-
gelelli estaba ensayando Madame Butterfly con Renéan. Personalmente me
costé que ellos dos no estuviesen. Si bien me llevaba bien con todos, ellos
eran mis compinches.

Fue la tltima obra que hicimos.

Después de volver del Festival Internacional de Cadiz y recorrer toda
Espafiay Canarias, donde nos fue muy bien, decidimos tomarnos un afio
sabadtico. Todavia no termino.

Batato sefue, Angelelli investigay desarrollateatro antropol 6gico, Cha-
mé es uno delos clowns del Cirque du Soleil, Herndn Gené tiene un grupo
que dirige en Espafia, Loreto es Loreto, y yo coordino y dirijo «Clowns no
perecederos».

Fue una linda época. Actualmente cuando coincide la geografia y el
tiempo, nos juntamos y sigue siendo un placer verlos.
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| 0s autores!

Jorge Dubatti

Nacio en Buenos Aires en 1963. Doctor en Letras por la UBA, obtuvo € premio
de la Academia Argentina de Letras a mejor egresado de 1989. Coordina el Area
de Artes Escénicas del Departamento Artistico del Centro Cultural de la Coope-
racion e integra el Comité de Direccidn del Area de Investigaciones Interdiscipli-
narias del CCC. Esdocente de Historiay Teoriadel Teatro enlaUBA, Universidad
Nacional de Rosario y Universidad Veracruzana (México). Fundo y dirige desde
2001 la Escuela de Espectadores de Buenos Aires. Publico entre otros Otro tea-
tro (después de Teatro Abierto) (1991), Teatro 90 (el nuevo teatro de Buenos
Aires) (1992), Comparatistica. Estudios de literatura y teatro (1992), Asi se mira
el teatro hoy (1994), La ética del cuerpo. Conversaciones con Eduardo Pavlo-
sky (1994, 2001), Batato Barea y el nuevo teatro argentino (1995), Samuel Bec-
kett en la Argentina (1998), El teatro laberinto (1999), El teatro jeroglifico
(2002), EI convivio teatral (2003) y El teatro sabe (2005). Ha editado textos
teatrales de E. Pavlovsky, Ricardo Bartis, D. Veronese, M. Kartun, A. Urdapilleta,
Henrik Ibsen y dramaturgos franceses contemporaneos, entre otros. En 2003 fue
distinguido por la Legislatura de la Ciudad de Buenos Aires por sus aportes en €l
campo de la cultura. Ha sido designado «Partenaire Privilegié» del Fondo de
Teatro Contemporaneo de la Académie Expérimentale des Théatres (Francia) y la
Alianza Francesa en la Argentina.

Marcela Bidegain

Naci6 en Buenos Aires en 1963. Es Becaria del Area de Investigaciones Interdis-
ciplinarias del Centro Cultural de la Cooperacion. Marcela Bidegain nacio en
1963. Es profesora de Letras. Actualmente gjerce la docencia en St. George's
College de Quilmes y en la Universidad del Desarrollo de Santiago de Chile y
Concepcion (catedra de Pedagogia Teatral 11). Es Jefa de examinadores del Bachi-
Ilerato Internacional en los programas de Artes Teatrales. Ha sido invitada a
congresos de evaluacién, de disefio de curriculo y de confeccion de materia de
ayuda para profesores en la misma sede del Bachillerato Internacional y dictado
cursos de capacitacion docente en Buenos Aires, Rio de Janeiro, Santiago de
Chile, Monterrey (México), Concepcion (Chile), Lishoa y Gales. Ha publicado
diferentes articulos en revistas, periddicos y libros especializados en teatro y
participado en programas de radio, television y documentales de cine en relacion
a teatro y su incidencia en €l tejido socia. Actuamente, esta trabajando en €l
movimiento social nacional de teatro comunitario.

Pamela Brownell

Naci6 en Buenos Aires en 1980. Es Licenciada en Periodismo de la Universidad
Nacional de Lomas de Zamora y cursa actualmente la Licenciatura en Artes en
la Universidad de Buenos Aires. Se dedica a la critica e investigacion teatral y
aladocencia de inglés. Readlizala columnateatral de programa Operacion Escu-
char en FM Faro. Integra el Area de Artes Escénicas del Departamento Artisti-
co del Centro Cultural de la Cooperacion.

Aclaracion: No se incluyen los teatrixtas entrevistados, solo los entrevistadores.
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Patricia Devesa

Nacio en Buenos Aires, en 1966. Es Licenciada en Letras por la Universidad
Nacional de Lomas de Zamora. Es Becaria del Area de Investigaciones Inter-
disciplinarias del Centro Cultural de la Cooperacion. Miembro fundador de la
Asociacion Argentina de Literatura Comparada. Se dedica a la docenciay ala
investigacion. Es miembro del Centro de Investigacion en Literatura Compara-
da de la Facultad de Ciencias Sociales, UNLZ. Integrala Escuela de Espectado-
res. Se especializa en el estudio del teatro del Conurbano Sur bonaerense. Ha
publicado en medios académicos y periodisticos. Realiz6 estudios criticos so-
bre Shakespeare, Beckett, Brecht, Roberto Cossa, Ricardo Monti, Patricia Zan-
garo, Lorenzo Quinteros, Teatro por la ldentidad, entre otros. Actualmente, es
columnista en el area teatral del periddico Apuntes del Futuro y en el area de
arte, literatura y cultura del periddico Vientos del Pueblo y critica en Artes
Escénicas de Buenos Aires. Es editora de contenidos de la Guia de las Artes
Escénicas. Festivales Internacionales. Se encuentra preparando un libro so-
bre Teatro callejero y colaborando en la edicion de otro sobre el Teatro en el
Conurbano Sur.

Pablo Mascarerio

Naci6 en Buenos Aires en 1970. Técnico Universitario en Periodismo (Universi-
dad Catdlica Argenting), cursa actualmente la Licenciatura en Letras. Critico e
investigador teatral, integra el Centro de Investigacion en Historia y Teoria Tea
tral (UBA) y es Becario del Area de Investigaciones Interdisciplinarias del Centro
Cultural de la Cooperacion Floreal Gorini. Jurado del Premio Teatro del Mundo
(UBA). Autor de las piezas teatrales Pero que se vea el mar, absurda cuestion de
identidad y Esperando el 42. Autor del estudio critico incluido en la edicion de
Victor Winer, Postal de vuelo y otras piezas teatrales (Colihue, 2005). Participa
en el volumen colectivo Henrik Ibsen y las estructuras del drama moderno.
Entre otros medios, desempefio actividades periodisticas en Editorial Atlantida,
Cinema 7 Films, Diario La Razon, Radio La Red, Sony Music Argentina, Canal A,
FM Faro (Radio Naciond), E! Entertainment Television, TV Quality, América2,y
Periddico de las Artes Escénicas. Desarrolla las investigaciones «Artistas res-
ponsables de areas del CCC — Poética, pensamiento y compromiso. Bisectriz Arte
y Sociedad» y «El Teatro Marplatense, codigos de una estética propia». Es
productor y guionista de television.

Marta H. Lopez

Naci6 en Buenos Aires en 1942. Realiz6 estudios en la Universidad de Bue-
nos Aires. Cursd seminarios de filosofia durante la dictadura en cursos parti-
culares, donde descubrid su admiracion hacia el pensamiento de Jean-Paul
Sartre. Hizo seminarios varios con diversos profesores sobre interpretacion
de textos y andlisis literario. Actualmente integra la Escuela de Espectadores
y €l equipo de investigadores del Area de Artes Escénicas del Centro Cultural
de la Cooperacion.
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Nora Lia Sormani

Nacié en Buenos Aires en 1965. Es Licenciada en Letras, egresada de la Facultad
de Filosofiay Letras de la Universidad de Buenos Aires. Se especiadiza en estu-
dios sobre teatro, literatura y cultura para nifios y jévenes. Recibio el Premio
Pregonero de la Fundacion El Libro 1994-1995 por su labor en periodismo grafico
sobre literatura infantil. Obtuvo una Beca del Fondo Nacional de las Artes para €l
estudio de laviday obra de Ariel Bufano. Integra el Consegjo de Redaccion de la
revista La Mancha. Papeles de Literatura Infantil y Juvenil. Es integrante del
equipo de investigadores del Area de Artes Escénicas del Centro Cultural de la
Cooperacion. Se desempefid como secretaria general de ALIJA —Asociacion de
Literatura Infantil y Juvenil Argentina- entre 1997 y 1999. Ha publicado numero-
sos trabajos en la Argentina'y el extranjero. Es autora de las compilaciones ¢ S6lo
los chicos? Cuentos argentinos de todos los tiempos (2002), Javier Villafafie.
Antologia para la Escuela (2004), Tierra de aventuras. Relatos australes para
jovenes (2004) y Piedra libre. Nuevos cuentos para nifios y una obra teatral
(2006). Publicé en 2004 el ensayo El Teatro para nifios. Del texto al escenario. Es
coordinadora general de la Escuela de Espectadores.

Adriana Gonzélez

Licenciada en Artes y Ciencias del Teatro. Integra el Grupo Sudestada Arte. Es
Becaria del Area de Investigaciones Interdisciplinarias del Centro Cultural de la
Cooperacién. Dirige, junto a Gabriel Peralta, Critica Teatral, revista digital
especializada en teatro independiente (www.criticateatral.com.ar).

Gabriel Peralta

Actor y director. Se desempefio como Jurado de la Comedia de la Provincia de
Buenos Aires entre 2000 y 2003 y en el Festival Otofio Azul (2000 y 2002).
Dirige, junto a Adriana Gonzélez, Critica Teatral, revista digital especializada
en teatro independiente (www.criticateatral.com.ar).

Maria Victoria Eandi

Naci6 en Buenos Aires, en 1975. Es Licenciada y Profesora en Artes, Universi-
dad de Buenos Aires. Es docente en la materia Literatura en las Artes Combina-
das | en la Facultad de Filosofiay Letras y en la Facultad de Arquitectura y
Urbanismo de la Universidad de Buenos Aires. Dicta clases en la materia Histo-
riay Teoria del Teatro Il en la Universidad del Salvador. Trabaja en el Departa-
mento de Prensa del Complejo Teatral de Buenos Aires. Es colaboradora perma-
nente en la seccion «Espectaculos» del diario The Buenos Aires Herald y
miembro del equipo de redaccién de la revista de politica teatral Palos y Pie-
dras. Integra el Centro de Investigacion de Historiay Teoria Teatral (CIHTT) y
el jurado de los Premios «Teatro del Mundo» del Centro Cultural Ricardo Ro-
jas, y la Asociacion Argentina de Teatro Comparado (ATEACOMP). Es miem-
bro del Area de Artes Escénicas y Becaria del Area de Investigaciones Inter-
disciplinarias del Centro Cultural de la Cooperacion. Ha escrito y publicado
numerosos articulos sobre teatro argentino y universal en distintos libros y
revistas especializadas.
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Mariano Gabriel Ugarte

Nacié en Buenos Aires en 1978. Es periodistay estudiante avanzado de la Carrera
de Ciencias de la Comunicacion de la Universidad de Buenos Aires y ayudante-
docente de lamateria Taller de Expresion 111 de esta Carrera. Trabajé como redac-
tor del Suplemento Joven Si! del diario Clarin y colabora en las revistas Teatro
y Accidn, entre otras. Fue conductor de Mdusica al dia, micros emitidos en Canal
(@). Integra el Centro de Investigacion de Historiay Teoria Teatral (CIHTT) y €
jurado de los Premios «Teatro del Mundo» del Centro Cultural Ricardo Rojasy la
Asociacion Argentina de Teatro Comparado (ATEACOMP). Es coordinador del
Area de Musica y Becario del Area de Investigaciones Interdisciplinarias del
Centro Cultural de la Cooperacion. Se encuentra investigando sobre «Politicas
culturales en la misica» en la Secretaria de Cultura de la Nacién y trabaja en el
Instituto Espacio para la Memoria.

Maria Natacha Koss

Nacio en Buenos Aires en 1978. Es licenciada y profesora en Artes, egresada de
la Universidad de Buenos Aires. En la misma institucion esté realizando su
doctorado dirigida por Hugo F. Bauza. Es investigadora y docente en varios
establecimientos, incluidalaUBA, el C. C. Ricardo Rojasy el C. C. delaCoope-
racion. Escribié numerosos articulos y criticas de teatro en diferentes medios,
perteneciendo actualmente a staff de Alternativa Teatral. Estudia danza y tea-
tro con diversos maestros y tiene varias obras estrenadas.

Patricia G. Lanatta

Nacio en Buenos Aires en 1959. Periodista con orientacion en arte y cultura.
Egresada de la Escuela Superior de Periodismo (1985). Con extensa trayectoria
en medios gréficos y radiales. Investigadora teatral, integra el equipo de inves-
tigadores del Centro de Investigacion en Historiay Teoria Teatral (CIHTT) y el
Area de Artes Escénicas del Centro Cultural de la Cooperacion. Ha publicado
estudios sobre teatro de titeres, teatro para nifios y sobre Henrik Ibsen. Es
miembro fundador de la Asociacién Argentina de Teatro Comparado. Es critica
especializada en teatro para nifios y teatro de titeres. Desde 1999, es colabora-
dora permanente del Periddico «Artes Escénicas». Desde 2002, es miembro del
jurado del Premio Teatro del Mundo, otorgado por la Universidad de Buenos
Aires, através del Centro Cultural Rector Ricardo Rojas. Desde 1990, se desem-
pefia en el area de difusion de la Sala Juan Bautista Alberdi, escenario especia-
lizado en teatro para nifios.

Mariana Gardey

Naci6 en La Plata en 1963 y vive en Tandil. Integra el Area de Artes Escénicas
del Centro Cultural de la Cooperacion. Trabaja como docente e investigadora
en la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de
Buenos Aires. Ha publicado numerosos trabajos sobre teatro argentino en
revistas especializadas y en volUimenes colectivos.
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Daniel Casablanca

Se ha formado en la Escuela Nacional de Arte Dramético y con el grupo Los
Volatineros. Asimismo ha realizado cursos con Cristina Moreiray Raguel Soko-
lowicz. Es uno de los fundadores de |la Banda de Teatro Los Macocos, surgida
en 1985, y ha actuado en todos su espectaculos: (por mencionar solo algunos)
Macocos, mujeres y rock (1989), Geometria de un viaje (1994), La fabulosa
historia de los inolvidables Marrapodi (1998), Androcles y el le6n (1999), La
fabula de la princesa Turandot (2001), Los Albornoz (2001). Como actor ha
trabajado, entre otros espectaculos, en La tempestad (1997), dirigida por Clau-
dio Hochman. También ha actuado en ciney en TV. Particip6 en la direccion de
Alma de Saxofon del grupo Cuatro vientos y en la direccion de actores del
grupo El descueve en su espectéculo Hermosura. Desde 1988 dicta clases en
su propia escuela, y en 2002 ha formado una compafiia con sus alumnos llama-
da La Gran, con la que ha presentado Prometeo y Siempre la misma historia.

Maria Romano

Se haformado en Clown con CristinaMoreiray Raguel Sokolowicz. Asimismo ha
estudiado con Daniel Casablanca, en cuya Escuela de Teatro trabaja actualmente
dictando, entre otros, cursos de Bufon y de Clown. También es docente en la
Carrera de Artes del Teatro de la Universidad del Salvador. Ha dirigido, entre
otros, los espectéculos del grupo de teatro-murga Eso en mi barrio es pelea. Ha
trabajado como actriz en numerosas puestas como las del grupo Las Malditas
(Molestia aparte y Variété Identikit) y en Los pr6jimos, con direccion de Sergio
D’ Angelo. Actualmente dirige una obra infantil de titeres, Lucinda, la gauchita.

Javier Rama

Es egresado de la Escuela Nacional de Arte Dramatico y desde 1991 dirige la
Banda de Teatro Los Macocos. Entre algunos de los espectaculos de este
grupo dirigidos por é, se encuentran: Macocos, Adios y Buena suerte (1991),
Guiso de Macocos (1995), La fabulosa historia de los inolvidables Marrapo-
di (1998), Los Albornoz (2001) y Fabula de la princesa Turandot (2001). Es
docente teatral y ha dirigido a otros grupos como Las Malditas, Asociacion
Mixtay Circulo Vicioso, en varios de sus espectaculos. Asimismo ha trabajado
como director de giras de la version de La tempestad de Claudio Hochman en
distintos Festivales Internacionales.

Cristina Marti

Es Profesora Nacional de Expresion Corporal y se ha formado en Clown con
Cristina Moreira, Raquel Sokolowicz y Alain Gautré; y con Mario Gonzélez en
Maéscara neutra 'y Commedia dell’arte. Integrante del CIU del Claun, participd
como actriz en sus diversos espectéculos, entre ellos: Escuela de Payasos (1986),
La Historia del Teatro (1989), ambos con direccion de Juan Carlos Gené, y 1789
Tour (1989), con direccion de Alain Gautré. Con estos espectaculos y con su
grupo, fue invitada a numerosos festivales. Asimismo se ha desempefiado como
guionistay directora de arte en TV, y tiene una amplia experiencia como docente
de Clown. Actualmente coordina y dirige €l proyecto «Clowns no perecederos»,
que consiste en espectaculos a beneficio de comedores, en el Centro Cultural
Ricardo Rojas, y «Clown y poesia» en el Centro Cultural Borges.
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