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El teatro es una de las creaciones humanas que mejor replican el ciclo de la vida.
Entre el alumbramiento de la primera escena y el apagdn final, cualquier hecho
escénico }11'm[u-;'1:, con los recursos poéticos de la ficcion, una entidad distinta de la
llamada realidad pero en la que la accién, la intensidad, la respiracion, el vuelo, la
sorpresa, la provocacion, el goce, la pena o la fugacidad son tan esenciales a su natu-
raleza como a la de la vida misma.

De ese atributo vital del teatro intenta dar cuenta este libro, a través de las reflexio-
nes y testimonios de diez artistas y académicos de reconocida relevancia en la puesta
en escena, la dramaturgia, la actuacién y la investigacion de las artes escénicas en la
Argentina.

LLos trabajos que aqui se publican conforman un abordaje plural de lo que a esta
altura ya se considera un fendémeno significativo en ¢l campo cultural de nuestro
pais. Fenémeno de rara fertilidad que en los dltimos afios viene multiplicando
piiblicos, salas y circuitos con independencia de politicas publicas o variables
econdmicas o sociales que a veces favorecen la actividad pero en ocasiones también
conspiran o se desentienden de ella.

Casi en la categoria de curiosidad sociolégica, hoy el teatro argentino diversifica
registros estéticos que van desde el drama en prosa hasta el mimo, pasando por ¢l
musical o el humor: desde la relectura de los clisicos, a la comedia brillante, el
absurdo, la performance o las bisquedas experimentales. Un universo que, como se
ve, excede -.unpl'i:m'u:nn'. lo {que [uulﬁal llegar a documentar la mis ..'ump'l::l;i
antologia dramitica. Y cuya tnica sintesis posible es la accién dramitica en el
instante en que sucede, y en la que interactian significados, movimientos, ritmos,
luces, sombras, sonidos, silencios y una compleja trama de vinculos entre actor,

[m:r:-'.m'l:l_if: ¥ a:spu:ct;]dnr que cs siempre inica en cada funcidn.
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Cuando escribimos tratamos de acercarnos a otro,
elaborando un texto propio que contenga la posi-
bilidad del didlogo. Escribir es como hacer teatro,
COMPpAartir una experiencia.

A un siglo de los intentos vanguardistas para
disolver las fronteras entre el arte y la vida, habien-
do atravesado acontecimientos culturales trans-
formadores como los propios de la década del 60,
teniendo en cuenta en nuestro caso ¢l intento de
transformacion histérica y social en los 70 y luego
de haber sufrido la amputacién de algunas utopias,
una especie de renacimiento del didlogo comienza
a desplegarse. Nos encontramos en los umbrales del
presente, en un incierto e inestable aprendizaje. Los
lenguajes del teatro participan de este movimiento
surcado por lineas tedricas e ideolégicas diversas y
por las no menos complejas manifestaciones artis-
ticas. Entonces: ;Qué decidimos tratar al referirnos
4 nuestro teatro de las dltimas décadas, a un teatro
gestado en periodos democriticos de variadas ca-
racteristicas, que mantiene las huellas que un su-
puesto olvido no puede borrar?

¢Desde qué lugar hablamos?

El notable dramaturge Ricardo Monti titulé a
una de sus piezas fundamentales Una pasidn sud-
americana (1989), tundiendo ficcién e historia en
un tiempo que abre desde el presente claves del
pasado; puesta en juego de la razén y la locura, de
las ideas y la imaginacién, de la politica y el arte.
Esta obra remonta cuestiones tan cumplcjas COImo
las de “civilizacidn y barbarie”, limites y desbordes,
encierros y aperturas territoriales. Si el ensuefio es
un estado que palpita entre el suefio y la vigilia, en
esa oscilacién, en esa evanescencia, el arte arma su
estrategia y la politica se hace artistica. Podriamos
considerar el trabajo de Monti como una cons-
truccidn moderna. Moderna en el sentido por lo
menos dual de la razén y la pasion, de la visidn
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iluminista y la romdntica. Una creacién sudame-
ricana situada anos después de la Revolucién de
Mayo, recogiendo tradiciones y cambios histéri-
cos de Occidente.

La cuestion post

Hablar de una teoria o de una época post parece
atentar contra la peculiaridad de la misma. ;Por
qué? Porque o queda notablemente vinculada a
lo anterior, a lo que refiere, 0 marca una diferen-
cia taxativa. ;Desde qué lugar y de qué modo esta
problemitica nos es comtn o nos afecta? Cuan-
do llegan a nuestra regién conceptos como el de
“posmodernidad” o “posmodernista”, nos instalan
en medio de un debate que, en principio, fue juga-
do en otros contextos, como ¢l norteamericano y
particularmente —en el plano filoséfico— el europeo.
Hay una extensa y fecunda bibliografia acerca de
esta cuestion. No es sencillo exponer adecuada-
mente ¢l abanico de estas posiciones y sus modos
de confrontacién. Tampoco es un motivo central
de este trabajo. Pero mis alld de la complejidad del
tema vy de las modas en el uso de los términos, nos
parece importante considerar estas concepciones
del arte y la cultura como posibles acercamientos
a ciertos rasgos, marcas v derivaciones presentes en
nuestro teatro de las dltimas décadas.

Habria, en primer término, que plantear por
lo menos algunos interrogantes. Ya la experiencia
moderna implica una variaciéon notable en el rit-
mo, en la velocidad, v desde la repercusion de lo
recnoldgico una dindmica que valoriza mis el cam-
bio que la permanencia. La sensacidén moderna se
radicaliza en una necesidad de poder asirse a algo
concreto. Se trataria de una manera de afirmarse
en la cercania del peligro. En esa inestabilidad se
manifiestan en Occidente desde fines del siglo
XIX creadores como Strindberg, Ibsen, Chéjov,
Dostoievski,
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Ubiquémonos por un momento en el panora-
ma teatral de Buenos Aires, considerindola ciudad-
puerto receptora y transformadora de corrientes
estéticas. ;Por qué Dostoievski hoy desde miradas
teatrales como la de Alejandro Tantanian en Les
mansos (2005) v en Los sensuales (2008)? ;Cémo la
concepcitn de ciertos rasgos de la modernidad es
llevada al extremo en cruces estéticos, a través de la
presencia del cuadro de Holbein en Los manses y de
una escena que se extiende, como un friso desple-
gado, desafiando al espectador en la focalizacién de
sus partes? :Cémo el ataque de epilepsia es actuado
a través del temblor de la materialidad escénica?
{Cémo el dolor y la muerte en plena modernidad
son tratados —a la manera de la tragedia clisica-
mds alld de la escena? :De qué modo la linea bésica
de la novela surge despojadamente y enlazdndose
con “historias minimas” de los actores, que a su vez
intercambian esos fragmentos autobiogrificos, evi-
tando la centralidad del intérprete en un personaje?
Marshall Berman retoma la frase de Marx: “Todo
lo sélido se desvanece en el aire.” Esa modernidad
occidental que en la era de la “reproductibilidad
técnica” desvanecia el “aura” (Benjamin) en un cre-
ciente vértigo de un presente inasible. Territorio ar-
tistico movedizo habitado en parte del siglo XX por
el modernismo, cuestionando la “representacién” en
tanto intento de fijar la vitalidad del presente. En
esa zona de frontera se instala el llamado “posmo-
dernismo”, deudor por una parte del modernismo
al que refiere y diferenciado del mismo tanto por
la potenciacidn de algunos de sus rasgos, como por
poner de manifiesto caracteristicas alternativas y
hasta francamente opuestas.

Mis alld de las distintas posiciones asumidas
o no por los artistas v por los tedricos de la cultura
y del arte, la cuestion pest nos ubica en un gozne,
en una articulacién temporal. Sin embargo, Lyo-
tard nos ha explicado que el prefijo post no debe
entenderse necesariamente en una sucesién crono-
légica. Porque desde una concepcidn de un tiempo

no lineal, puede significar modalidades diferentes
de ir desde el presente hacia el pasado, abriendo
otras claves para su comprension. Asi que post no es
meramente lo que viene después, sino lo que suce-
diendo en un “ahora” permite volver a dimensionar
la diversidad del "antes”. Va mis alli de lo temporal,
apelando a una relacién de fundamentacién. Acla-
remos que tampoco se trata de una fundamenta-
citn a la manera moderna, de buscar la esencia del
pasado en la superficie artistica del presente. Pero
el arte y en nuestro caso particular el hecho teatral,
nos da la posibilidad de entregarnos a un Strind-
berg o a un Ibsen, redimensionados desde singula-
res coordenadas actuales. Esto implica cambios en
la sensibilidad y en los procesos de imaginacion y
de ideacidn de creadores y espectadores.

Cambios fundamentales en la
gestacion y en la recepcién del
fenomeno escénico

Si tomamos el caso de Acreedores (2009), estd
presente Strindberg, pero la proyeccion del video
realizada en el especticulo no reproduce lineal-
mente aspectos de los personajes. Completa, bifur-
ca. Como una ventana indiscreta, parece abrir en
una pared la continuidad de los cuartos. No hay
en esta representacion teatral ruptura de la cuarta
pared pero tal vez si de la tercera, de aquélla que
supuestamente separa a los personajes integrantes
del tridngulo afectivo. La pared que limita esos dos
cuartos del hotel se "desvanece en el aire” ante la
mirada de los personajes que “ven"a un tercero y de
los espectadores que ven, en un doble vopeurisme,
como en una percepcidén de cajas chinas, los dos
planos del acontecimiento. Asi, la puesta se abisma
desde los que “ven” la muerte del otro, que aparece
en una paraddjica extraescena; porque lo que queda
situado en este horizonte trigico moderno, también
se deja ver. En el comienzo del especticulo, una es-



pecie de presencia autoral del director se pone de
manifiesto desde la voz de otro director de un tipo
de realizaciones muy diferente, Muscari, que a su
vez atraviesa desde la oralidad un texto de Pasolini.
La cita no es explicita. No funciona a la manera
moderna. Se da como un texto dentro de otro texto,
como un intertexto que no revela de manera directa
sus referencias. Doble guifio del director Marcelo
Velizquez, que apunta a mostrar un Strindberg no
desde la preocupacién por la profundidad, sine a
través de la piel del especticulo. Muscari no simula
ser Velizquez. Borra el yo' del otro desde su voz y
con la voz implicita de Pasolini. El ‘yo' del director
“s¢ desvanece en el aire” y paradéjicamente se hace
mds vivo, mids presente, Como el post de “posmo-
derno”, la presentacién —sea considerada como mo-
mento previo al especticulo o como parte primera
del mismo—, en la medida en que evidentemente se
lleva a cabo en una época posterior a Strindberg,
produce en los espectadores un efecto de descolo-
cacién, permitiéndoles reubicarse en la modernidad
del autor desde un modo de captacion contempori-
neo. Encontramos un precedente muy importante
en un director que ha dejado una huella imborrable
en nuestro teatro. Nos referimos a la puesta de E/
Padre llevada a cabo por Alberto Ure (1987), pon-
derando el conflicto dramitico desde la actuacién
exclusiva de mujeres. Las diferencias de sexo se
hicieron notar a través del vestuario, sensualmente
negro para el Padre —interpretado por Cristina Ba-
negas— y blanco para los personajes femeninos.

Pensando desde los limites

Algunos tedricos como Derrida —sin autoposicio-
narse como modernos o posmodernos— se han re-
ferido al hombre en ¢l siglo XX como un ser fri-
gilmente instalado en una rama a punto de caer.
Otros, como Vattimo, siguiendo a un moderno ra-
dical como Nietzsche, nos hablan de un “nihilismo
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positivo”. Es una interesante manera de reconocer
que la humanidad contemporinea requiere asumir
construirse desde el abismo, o por lo menos des-
de sus bordes, desde la aceptacién del error y del
errar, de la inconsistencia, de la falta. Recordemaos
que el teatro era para Nietzsche el lugar en que la
filosofia mostraba la condicién humana: condicidn
sensiblemente reflexiva y no prioritaria ni nica-
mente racional.

Si nos detenemos en el tratamiento que Da-
niel Veronese hace de Chéjov, notamos que produ-
ce un descentramiento de los personajes y del texto
base. En Un hombre que se aboga (2004) comienza
disolviendo la frontera entre arte y vida, entre lo
“extracotidiano” de la construccién ficcional y lo co-
tidiano propio de actores y espectadares. Los acto-
res llegan con ropa de calle y no se cambian para la
funcidn, ni se preparan mediante una concentracién
previa. Al entrar a la sala, algunos saludan a perso-
nas del piiblico y cada uno se va instalando en la
situacion de la puesta en escena, en una transicion
que diluye las fronteras. Otra vez lo que supuesta-
mente sucederia después se da como una condicién
que permite una disponibilidad mds fluida entre los
participantes del especticulo. En las funciones rea-
lizadas por la tarde, la luz natural que entraba por
una abertura en el techo llevaba la escena a otro
plano de cotidianeidad. Era como si estuviéramos
en una casa entre amigos, apreciando el despliegue
de una situacién mds o menos compleja en una ac-
titud de weyenr que va disolviendo fronteras en un
acercamiento materialmente concreto. Se nos hace
presente un acontecimiento similar en otra de sus
realizaciones: La forma que se despliega (2003) que
formé parte del Ciclo Bisdrama. La manera en que
se muestra la intimidad de la historia hace experi-
mentar al espectador su condicién de participante.
Es una forma de narrar escénicamente que se des-
pliega en la oralidad y, en un desdoblamiento de
personajes, especialmente desde lo mimico y lo ges-
tual. Retornando a Lss manses, de Tantanian, en la
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iltima parte irrumpe la presencia de un drbol desde
un mecanismo que, si bien implica la importancia
del engranaje escénico, no menoscaba el impacto
de la aparicidn natural del irbol. La naturaleza in-
serta en la compleja estructuracion artistica quiebra
nuestra mirada en el final. O bien: la “naturaleza”
€5 puesta en escena, tan directa, tan presente, siem-
pre como algo que sigue existiendo, que sobrevive,
excediendo los limites de la humanidad. Algo asi
como: estd en la naturaleza persistir —por lo menos
un poco mds— y estd en la condicién humana ser
mias o menos consciente del propio desvanecimien-
to. Huyssen recuerda que al visitar Documenta 7,
cada piedra de la creacion del artista plistico Joseph
Beuys apuntaba, desde su configuracién triangu-
lar, a un drbol bien plantado. Una manera de co-
nectar arte y vida, o de orientar lo artistice hacia
una naturaleza en reconstruccion. Por otra parte, el
tratamiento de la presencia animal en escena se lle-
va a cabo de manera directa o metaférica, como en
Looedipus (1998) —del grupo E! Periférico de Objetos
con direccién de D. Veronese—, o a través de la crea-
cion actoral en la transformacién de un personaje
como en El mal de la paloma (2001) —con dramatur-
gia de Omar Aita y dirigida por Ménica Vifiao—, o
por similaridad como en Lote 77 (2009) de Marcelo
Mininno, o en las notables mutaciones de La me-
tamorfosis. Ei cambio final (2007) —con direccidn de
Vivian Luz~. Se trata no sélo de distintas posibi-
lidades de un “devenir animal” sino de un proceso
de reubicacién humana, como una especie de “cosa
entre las cosas” (Rilke). No un objeto, sino un sujeto
que se descentra para encontrar en el mundo otra
dimensién. En este movimiento puede parecer que
se pierde una entrenada capacidad critica y reflexiva,
en aras de una captacion mds directamente sensible
de lo real. Planteos como los de Susan Sontag en
los 60 al referirse a una “erética del arte”, anuncia-
ban esta tendencia. Las obras parecen apuntar a una
captacidn inmediata y, en tal caso, los procesos de
reflexidn e interpretaciones posibles quedan cada

R

vez mis a cargo del receptor. El vértigo moderno
¥ los movimientos extremos de las tiltimas décadas,
acentuados por los cambios tecnolégicos, ponen en
evidencia lo evanescente de la vida y el arte, En su
version de La sefiorita fufia de Strindberg, plantea-
da como “Una tragedia naturalista” (2000), Tanta-
nian encuadra la realizacién teatral en un espacio
que repite —a la manera de una reproduccién— los
dmbitos. Se demultiplica asi el espacio como lugar
de la experiencia. “La reproductibilidad técnica” ha
dejado su impronta en esta experimentacién de la
que el mismo director es testigo, como un observa-
dor-participante de laboratorio. Entonces el espec-
tador puede captar el especticulo desde una visién
determinada, desde la repeticion o replicancia de los
imbitos y desde el encuadre en que opera el autor-
recreador. Espectador que recepciona a Tantanian
que a su vez remite a Strindberg, en conexiones
que posibilitan viajar por la representacion escénica
como si fuera una gran cita; cita a la que el direc-
tor se refiere presentindola ante los espectadores,
observadores a su vez de la experiencia. Otra vez la
representacion se muestra fundamentalmente en su
valor de presencia, en el “aqui y ahora” de la expe-
riencia-experimento del fenémeno escénico. Se tra-
ta de operaciones de ruptura, de fragmentaciones
que también podriamos inscribir en lo que Omar
Calabrese llama “estética neobarroca”. Entendemos
que neo puede ser utilizado en un sentido de va-
loracién de aquello a lo que refiere; vale decir: no
como un abandono o superacion del mismo —en
este caso, del barroco—, sino como una ponderacion
o una manera de confirmarlo renovadamente. De
modo similar a lo que planteamos acerca del prefijo
post, Calabrese aclara que la particula nes, mds que
indicadora de temporalidad, remite a una manera
de revisar las caracteristicas propias del barroco
llevindolas al extremo o, por lo menos, recupe-
rindolas en otras experiencias artisticas. Se puede
entonces volver al barroco desde esta llamada “era
neobarroca”, encontrando a su vez claves para posi-



bles interpretaciones del arte actual. Remitiéndonos
mis directa y especificamente a cuestiones teatrales,
retomamos el término “posdramitico” acufiado por
Lehmann, generador de un rico debate intelectual.
Consideramos también en este caso que no se trata
de algo que sucede después de una especie de muer-
te del drama, ni necesariamente de una supuesta de-
cadencia de textos producidos por autores teatrales.
Se habla de un pest que si bien permite ser esbozado
en una época —considerada por algunos modernista
y por otros posmoderna- se refiere a un cuestiona-
miento de la construccion del texto dramitico como
condicién previa y necesaria para la puesta en es-
cena ¥, sobre todo, vulnera y trasciende la concep-
cidn convencional de “estructura dramitica”. No se
plantea, entonces, como un antes y un después de
la dramaturgia (creacidn de textos para la escena),
sino como modos interactivos de creacién artistica
teatral. El punto de partida puede ser un material
literario o dramitico, pero ya no exclusiva ni obli-
gatoriamente, Textos narrativos, poéticos, manifes-
taciones musicales y plasticas y textos pensados para
el teatro pero elaborados por autores no pendientes
de la convencional “estructura dramdtica”, conviven
en el mundo de la escena contemporinea.

La compleja construccion de
nuestra singularidad

:Qué nos aporta o por qué retomamos autores
como Lehmann en nuestro contexto? Por un lado,
porque el peso de las corrientes estéticas —asumidas
o no—y especificamente escénicas en nuestro medio
—sobre todo en Buenos Aires— sigue siendo conside-
rable; sobre todo las lineas tedricas y las realizacio-
nes artisticas que provienen de Francia, Alemania,
Inglaterra, EEUU y en los tltimos tiempos —espe-
cialmente por via de Festivales— de Europa del Este
y de paises de Oriente. Esto no implica no dar rele-
vancia a creaciones artisticas y lineamientos tedricos
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teatrales procedentes de nuestra cultura en Améri-
ca, como las de Boal, y maneras de atravesar propias
y diversas experiencias escénicas como las de Paco
Giménez en Cérdoba y las de otros realizadores que
vamos mencionando en este trabajo. Consideramos
que en gran medida responden a diversos intentos
de descolonizacion culmral, asumidos a veces como
estrategias artisticas de resistencia.

A su vez, esto no significa para nosotros un re-
chazo acritico de la tradicidon cultural de Occidente,
sino el desafio de una elaboracion desde nuestra
singularidad. Tengamos en cuenta que las conven-
ciones relativas a la estructura dramdtica en nuestro
pais, en gran medida, resultan durante largos pe-
riodos deudoras de Stanislavski —particularmente
por via de Strasberg— y que lineas de formacién
actoral como las de Agustin Alezzo, Carlos Gan-
dolfo y Augusto Fernandes, prosperaron en actores
de extraordinaria ductilidad como Julio Chivez. La
puesta de A. Fernandes de Madera de reyes (1994)
—version libre sobre la obra de Ibsen— marcé un hito
al desplegar la potencialidad narrativa en la escena,
por via de la actuacién y de recursos tecnolégicos.
Tampoco olvidamos la trayectoria como maes-
tro, autor, director y actor de Juan Carlos Gené.
El Memarial del cordero asesinade fue estrenado en
Colombia (1986) y luego en Argentina (1990) v
con Verénica Oddé llevé a cabo especticulos de
potente despliegue imaginativo, como Ulf (1988),
dirigido por Carlos di Girolamo.

Otras rtradiciones teatrales como la de Gro-
towski llegaron en cambio de modo indirecto en
las Gltimas décadas, a través de aportaciones como
las de Barba y sus discipulos.

El devenir de la accién en la
temporoespacialidad escénica

Creemos que modos de pensar el teatro como el
de Sarrazac cuando nos propone —mis que el uso
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de términos como el de “posdramitico™ conside-
rar el “devenir del drama”, propician una manera
mas fluida para la comprensién del fenémeno es-
cénico en su dindmica histdrica. Esto nos lleva a
replantear conceptos teatrales bdsicos como los de
accién, tiempo y espacio. ;Cémo juega la accidn, ya
no sujeta a una estructura dramdtica que responda
a convenciones previamente establecidas? ;Cudl es
su efecto liberador? ;Cudles son o cémo se dan las
variaciones propias de la accién en especticulos que
s¢ han ido desprendiendo del anterior canon dra-
mitico? ;Cémo se vinculan estas nociones con el
tratamiento de lo espacio-temporal en la prictica
escénica? ;Cudl es la conexién entre “acto” como
derivado de “accién’, e “instante” como propio del
tiempo? ;Lo actual de nuestro teatro sélo reside en
el “aqui y ahora” de la percepcitn, o es una manera
directa y compleja de sentir, imaginar y pensar la
presencia escénica? Podriamos seguir abriendo in-
terrogantes, pero vamos a tomar algunos atajos de
respuestas parciales, fragmentarias tal vez, como la
caracteristica del fenémeno en estudio.
Proponemos un desplazamiento del concepto
de “accién” del eje del conflicto psicolégico, o de
relaciones causales deterministas. Porque si bien
puede pensarse la accidn en términos de estructu-
ra dramdrica convencional, para aproximarnos al
teatro de nuestra época nos parece mis adecuado
y efectivo pensarla en términos de desplazamiento
y descentramiento de la trama escénica. Entonces,
los “actos” serian momentos de condensacién de la
accion. Y vinculamos a su vez estas nociones a la de

tiempo teatral como manifestacion de “instantes”

(actos) en el devenir de la accién. Podemos apreciar
en algunos especticulos de los 90 esta manera de
considerar la accion y el acto, como en E/ instante de
oro (1991) de Javier Margulis. Encontramos ya en
el titulo la marca temporal del instante y la ponde-
racién de su valor: de oro. Es un tiempo dilatado en
su tratamiento, como una especie de resistencia ar-
tistico-cultural al ritmo vertiginoso de la sociedad.

El arte teatral detiene la accién y ofrece al espec-
tador el deleite de la contemplacién. Y las imdge-
nes s¢ conectan, como en el suefio, armando ciras
pldsticas que se funden en el fluir continuo de esa
poética del espacio. Hay acciones en ¢l sentido de
que se llevan a cabo “tareas”, pero no como biisque-
da de efectos. Se quiebra o no se tiene en cuenta la
linea de la causalidad. En especticulos como Tange
varseviano (1987) y En los zaguanes dngeles muertos
(1990) de Alberto Félix Alberto, el espacio se cons-
truye desde una concepcién plistico-musical en la
que el color, el ritmo, la musicalidad de la palabra
—frase repetitiva en el primero, lenguaje inventado
en el segundo- forman parte de un proceso ima-
ginativo en movimiento. 5i hay hilo conductor es
tenue o s6lo un pretexto para la construccion de
la partitura escénica, mientras la subpartitura del
actor se inscribe en un dindmico “guién de hierro”.

Musica, pldstica, teatro, cine, danza, pare-
cen haber vulnerado sus fronteras para transitarse
sin prejuicios determinantes de los géneros. Esta
manera de considerar la accién teatral en sentido
amplio, deudora de nuestra rica y compleja “hibri-
dacién cultural” —remitiendo al concepto de Garcia
Canclini—, incluye el impacto producido por crea-
dores como Beckett y Kantor y se manifiesta en
concepciones del teatro que exceden la centraliza-
cién de las acciones en y entre los personajes. Ya el
modelo actancial nos permitié concebir la accién
en su funcionalidad, mds que desde un anclaje sub-
jetivo determinado. En la escena contemporinea,
no nos suele sorprender que la accién no esté sujeta
al personaje/intérprete y a veces, ni siquiera —desde
las dltimas innovaciones tecnologicas— prioritaria-
mente al actor. En ocasiones, el pnd:msn ﬂbj:m de
la escena se funde con el intérprete o lo sustrae y
ocupa su lugar. Remitimos, por ejemplo, al poder
devorador de las aguas téxicas (ficcionales) en La
pesca (2008) de Bartis, que succionan (por artificio
escenotécnico) a un actor/personaje. En cambio,
en ¢l especticulo Monsambiente (2002) —actuado
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por Violeta Naén, dirigido por Lorena Vega y con
dramaturgia de las mismas y Diego Setton—, la im-
plementacién tecnoldgica permite armar y diluir
¢l dmbito escénico ampliindolo, contrayéndolo,
creando una escenografia mévil para ¢l trabajo mi-
nucioso y minimalista de la actriz.

Lyotard reconoce que los cambios de ritmo
generan cambios de género. Tengamos en cuenta
una nocién importante para nosotros en la concep-
cién ritmica: la de “intervalo”, Intervalo que escin-
de un especticulo por lo menos en dos, pero que
también puede ser experimentade como un modo
de ruptura interna. El intervalo es la respiracion de
los fragmentos. Ya Brecht articulaba separaciones
en el espacio y en el tiempo para oxigenar la accidn
y despabilar el movimiento critico. Ahora, mds alld
de aquel momento tan fecundo de la modernidad,
los intervalos son —como en el pensamiento griego
antiguo— los vacios entre los dtomos. Por ejemplo el
especticulo La ditima noche de la humanidad (2003)
—a partir de textos de Karl Kraus y Dieter Welke,
con direccion de Veronese, Wehbi, Alvarado y dra-
maturgia de los dos dltimos— conlleva en su titulo
y en la manera de concebir y designar sus partes,
marcas temporales. El momento de la "Pausa hi-
giénica” parece responder a la concepcién del inter-
valo de Deleuze. Es un "entre” temporal concreto
en el que los teatristas piden a los espectadores que
abandonen el lugar para poder limpiarlo —debido
en parte al uso exuberante de materiales como ba-
ITCr }" S-H.I]E;I'l: ﬁﬁfﬂﬂﬂg['iﬁl:i‘ :"' PEIE PI'CPEIEI L'!I. ESFIE‘
cio escénico del segundo acto. Pero en esa “Pausa”,
los espectadores tienen la opcidn de oir o escuchar
una grabacion de voces que remiten a imdigenes
estimulantes de cadenas asociativas, no directa o
causalmente conectadas con el especticulo. O el es-
pectador puede no oir y ain menos escuchar y usar
el intervalo en su valor convencional para conversar,
ir al bafio, permanecer en silencio, o bien diletar en-
tre la escucha de fragmentos de conversaciones de
los otros espectadores y de la banda sonora que, en

un punto —dande cuenta de su reproductibilidad
técnica— se repite. Asi que el intervalo guarda la
riqueza de una pausa oxigenante, de una supuesta
depuracién de algo —el otro espacio, el de la esce-
na— construyendo a su vez un acontecimiento aco-
tado, cuyos protagonistas son los espectadores y la
voz grabada. De este modo, la "Pausa” es ¢l gozne,
la articulacién y tiene, al mismo tiempo, un valor
en si misma.

En otro caso, los actores de Hamlet de Shakes-
peare (2004) de Luis Cano, se acercan a los especta-
dores que permanecen en la sala en el intervalo y les
dicen: “Ustedes son el mejor pablico que tuvimos
esta noche”. También desde este gesto paraddjico
s¢ hace patente la construccidn de un acto, como
marca de la temporalidad. Porque los actores lo
dicen desplazindose, construyendo una accién que
funciona como un ritornells, a la manera del vaivén
del juego o del estribillo de una cancién, entre la
primera y la segunda parte del especticulo.

Recordando a Beckett, el tiempo de la espera
de Godot seria, justamente, el tiempo de la accién.
Esta linea de reflexién nos permite asociar la no-
cidn temporal de intervalo al espacio limite entre
actores y espectadores.

Un posible espacio de transgresion

Si tenemos en cuenta especticulos como La dalsa
de la medusa (2007) dirigido por E. Garcia Whebi
y basado en Insuitos al priblico de Heiner Miiller, la
propuesta parece suprimir el espacio entre actores
y espectadores, transgrediendo convenciones esta-
blecidas desde la gestualidad y lo verbal. También
en Los murmudles (2002) de Luis Cano, el autor-
actor en el podio de la escena de un teatro oficial,
ataca desbordadamente a la misma institucién ¥
cuestiona de modo desafiante a los espectadores.
Este juego en el limite no llega a suprimir del todo
la distancia tal como sucede en otros eventos per-




formiticos, pero palpita en oscilaciones inquietan-
tes. Pareciera posible intervenir, aunque el especta-
dor suele quedar atrapado entre una manera mds
convencional de considerar la puesta en escena y
un acontecimiento teatral de mayor apertura. Flo-
tan entre nosotros algunos interrogantes: ;De qué
modo considerar una accién en la que lo que sucede
no responde a una situacién dramitica convencio-
nalmente reconocible? ;Cémo y por qué el especta-
dor tendria que intervenir? ;Por qué el ‘ataque’ des-
de la escena no es respondido por el espectador y
debido a qué, cuando alguno se anima a intervenir,
el actor no siempre se presta a entrar €n juego?

Descentramiento y modos de
construccion del actor/personaje

Venimos viendo el descentramiento del sujeto como
personaje, como actor y como espectador. En ¢l caso
del actor/personaje, mds que como un agregado o
una incorporacién de caracteristicas o notas distin-
tivas, su construccién se lleva a cabo desde una espe-
cie de mecanismo disyuntivo, incluyendo caracteris-
ticas alternativas en distintas instancias de su accidn.
También a veces notamos que el actor trabaja su
personaje desde la sustraccidn. Su tarea de despoja-
miento parece dar cabida al despliegue de una po-
tencialidad extrema. Cuanto menos son los rasgos y
marcas predeterminadas del personaje, mayor y me-
jor es la posibilidad de jugar la actuacidn. Tomemos
el caso de El pecads que no se puede nombrar (1998)
de Bartis, basado en las novelas Los siete locos y Los
lanzallamas de Roberto Arlt, en cuyo programa de
mano sélo figuran los nombres de los actores y no
de los personajes, mientras en el guidn aparecen de-
nominados sélo por una inicial. Hablamos de un ac-
tor que a veces parece independizarse del personaje
al mostrar un exuberante virtuosismo, como Gui-
llermo Angelelli en Woyzek (2006) —versién de R.
Ibarlucia sobre el texto de Biichner con direccién de

Capitulo 8 | El deverir de un teatro en demoCracs

E. Garcia Whebi-, O bien: se trata de un actor que
se consustancia con su autobiografia proyectindola
en la escena performdticamente, como en el caso
de Muscari. Tal vez podriamos llamar a este ges-
to extremo del actor, mis proximo al del performer
del siglo XX y XXI, “la demasia del actuante”. En
este punto nos preguntamos: /Cudl es el limite del
desborde y cuil el de la contencion en distintos ti-
pos de trabajos de actuacidn? Veamos algunos cases
de actores notables, como el de Cristina Banegas.
Tanto en su trabajo en La sefiora Macheth (2004) de
Griselda Gambaro, como en Medea (2009) —ver-
sion de la actriz y de Lucila Pagliai sobre el texto
de Euripides—, ambas dirigidas por Pompeyo Au-
divert, el cuerpo no sdlo funciona como via para la
interpretacién de un personaje, sino como catali-
zador de un trabajo energético que pone de mani-
fiesto una gran capacidad creadora. La construccién
del personaje se va insertando en esa disponibilidad,
surgida de un entrenamiento artistico-técnico que
trasciende determinaciones y rasgos fijos,

Tension dramatica

La potencialidad teatral de Cristina Banegas se
despliega en un tejido de “tensores”, que se proyec-
tan como flechas desde la escena hacia los especta-
dores. Es clara la nocién de “tensién dramitica” en
Griselda Gambaro, considerdndola motor de la ac-
cién teatral, A su vez, llamamos “tensores” —toman-
do el término de Lyotard— a lineas de proyeccién
escénica que configuran un campo energético en
transformacion, generado desde la interaccidn de
actores entre si y con la materialidad escénica. Este
espacio dindmico, especie de “campo de fuerzas” no
forzadas sino fluyentes, atraviesa la “zona de veda”,
afectando a los espectadores. Lo consideramos un
espacio teatral energético en el que actores y es-
pectadores tienen la posibilidad de participar con
distintas modalidades de intervencion.
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51 hablamos de “energia” es —etimolégicamen-
te— como un “poner en obra”; es decir: un poner en
accion el juego de fuerzas de la escena. Segiin este
planteo ideoldgico-artistico, la nocidn de fuerza no
es concebida desde ningiin tipo de violencia, sino
como creadora de una energia libre que se orga-
niza de muy diversos modos, segin el tratamiento
de cada propuesta teatral. Desde ya que la “tension”
no es entendida en este caso como contractura o
bloqueo muscular o animico, sino como via de ex-
pansién dramdtica. En el camino del “devenir del
drama” —y retomando la etimologia de “drama”-
tratamos la accién escénica en su circulacidn como
movimiento fluido, no mecinico; movimiento que,
aun cuando se detenga, no nos da una imagen
fija sino un “corte mévil” (Deleuze), un momento
de condensacién que tiene la disponibilidad para
volver a desplegarse. Asi el cuerpo-voz de Cristi-
na Banegas se repliega, como cuando en La sesiora
Muacketh guarda las manos desde una gestualidad
ambigua entre el ocultamiento y la mutilacion. Asi
las expande repentinamente como garras que lasti-
man el espacio, conectando el trabajo corporal y la
musicalidad de la voz con el potente texto de Gam-
baro; un texto que convive con el cuerpo y lo des-
garra. Asi se queda estitica, condensando la energia
del crimen en la contemplacién de la imaginada es-
cena del horror, de lo que no quiere y no puede ser
visto y que, sin embargo, habita en ella con el poder
del fantasma. Asi su voz —por momentos desde la
extraescena— cobra cuerpo, no sélo por el virtuo-
sismo de su diccién, sino porque estd proyectada
con valor de presencia. Manos, cabeza, voz, son sélo
partes: manos del crimen, cabeza del poder, voz que
oscila entre el poder del hombre y el deseo de po-
der de la mujer. Nunca potencia seductora; siempre
produccidn, engranaje imparable que terminari de
romper su estructura forzando el limite en un final
de muerte. ;Cémo llega a constituirse en este tipo
de trabajo el personaje como un ser que deviene?
¢{Cémo golpean sus voces contra el crineo: el de

la actriz y el arquitectdnico del teatro? ;Cémo se
estrellan esas voces contra las paredes sensibles del
espectador, 0 cédmo lo atraviesan con las mis diver-
sas intensidades? También la misica, en su ausen-
cia y en su aparicién, configura el drama rapsédico
desde la materialidad sonora. Las cuerdas suenan
con variaciones de timbre, intensidad y altura.
Cuerda frotada y cuerda rasgada, ese otro instru-
mento que habita en el mismo, poniendo otra vez
de manifiesto una construccién desde las diferen-
cias. El instrumento esti en y fuera del sistema, en
los limites, como el personaje, como los intérpretes.
Y en Medea, como puede el espectador sentir el im-
pacto de la daga en su propio cuerpo, mds que por
identificacién con los nifios, por encontrarse en el
camino de los potentes “tensores” provectados des-
de la escena. La concepcion despojada del espacio
y los trazos geométricos del destino configurados
por el Corifeo, contrastan con la pasién que excede
los limites civilizados, generando lineas de tensién
que desbordan, como manifestacién pasional de la
barbarie. O bien: es como si una apasionada barba-
rie trascendiera la razon civilizada.

Otros modos de actuacion

51 nos atenemos ahora a la formacién y al impac-
to que han producido en las dltimas décadas otros
actores de nuestro medio, podemos referirnos, por
ejemplo, al ya mencionado Guillermo Angelelli.
La llegada y reiteradas visitas de Barba a nuestro
pais y el trabajo especial de algunos de sus disci-
pulos, produjeron cambios en la configuracion y la
recepcién de los especticulos. Asteridn (1991) es un
material escénico que se libera de pautas conven-
cionales por su modo de construceidn rapsddica y
de suprimir fronteras entre danza, teatro, narrati-
va y texto dramdtico; por su capacidad, en fin, de
asumir transformaciones performiticas yendo mis
alli de la interpretacién de personajes, Se presenta



como un ejercicio lidico integral deudor de mitos
y de escrituras consagradas como las de H. Miller,
J.L.. Borges e implicitamente J. Cortizar. El actor se
revela como un creador que disuelve fronteras cul-
turales, que viaja sin prejuicios por diversas tradicio-
nes artisticas de Oriente y Occidente, incorporando
la miisica como un elemento vital del especticulo.
La trama se elabora entonces desde la fragmenta-
cién y el descentramiento, reuniendo textos no ori-
ginariamente teatrales y poniendo en juego la cons-
truccién de una red que el personaje transita como
un laberinto de imdgenes. El laberinto borgeano se
presenta no desde una puesta en evidencia esceno-
grifica, sino a través de los pliegues de la accién del
performer. El efecto paradojal es el de un personaje
muiltiple y a su vez solitario, una especie de "x* que
se completa como rata, minotauro, hombre del ri-
tual, narrador, actuante polifacético que, sin embar-
go, responde a una unidad. En el espacio escénico
y ficcional, casa del actor-casa de Asterién, se ubica
este sujeto-no sujeto, atrapado y al mismo tiempo
liberador; némade que inscribe en el especticulo
signos radicales de la modernidad. Porque este su-
jeto se pierde entre las guerras, en laberintos de los
que puede intentar o no salir.

La propuesta desafia la inteligencia del ilumi-
nismo, ya que la rata tiene la posibilidad de no esca-
par no por falta de ingenio, sino por propia decisién.
Esti en juego la voluntad del hombre moderno, que
deviene animal decidiendo o asumiendo su muerte
mis alld de limites racionales, Nos encontramos en
el borde del nihilismo y sin embargo —como dirfa
Vattimo retomando a Nietzsche—, con la capacidad
de abrir otras puertas desde la “voluntad de poder”.
Se trata de una especie de mutante: personaje/ac-
tor/ performer que hace de su marginalidad su propio
gje. :No es ésta una metifora de nuestra ubicacion
en ¢l mundo? Para poner en juego este universo de
ficeidn, la dindmica actoral se funda en el “derroche
de energia’ (Barba), que mis alld de desplegarse en
el entrenamiento como técnica “extracotidiana”, se

Capitulo 8 | El devenir de un teatro en democracia

da en el especticulo como exceso, como capacidad
radical de transformarse en otro.

Desde una mirada deudora de R. Schechner,
podriamos decir que Asferidn se presenta como una
especie de cosmos en el que la inteligencia parece
obrar de un modo holistico y no analitico, respon-
diendo mis a lo ritual que a una racionalidad cri-
tica. Pero a su vez funciona el moderno principio
constructivo del montaje, sosteniendo desde la di-
versidad de los materiales una elaboracién unitaria
que confluye en un final utépico. En la dltima parte
el trabajo de Angelelli confirma su condicién de
entrega, su “don” de actuar para otro, en una aper-
tura inmedible hacia el espectador.

El cuestionamiento moderno a la “represen-
tacién”, particularmente en cuanto mimesis repro-
ductora de una realidad, también se pone de mani-
hesto en este tipo de realizaciones. Porque si bien
de uno u otro modo siempre hay mimesis —como
diria Abirached—, esti finamente elaborada evi-
tando la ilusién teatral y la copia especular de lo
cotidiano.

Otras variantes en el trabajo de
la narratividad escénica

Podemos referirnos a realizaciones como las de
Cecilia Hopkins, que reconoce la impronta que en
su trayectoria dejé la concepcién de la Antropolo-
gia teatral de Barba. El especticulo Lunaris (1999)
se articula también como un montaje de cuentos
expuestos en escena. Con una ritmica quebrada, los
personajes emergen y se desvanecen, en un proceso
que revela un sélido entrenamiento de la intérpre-
te. Mds que una ruprura, vuelve a ponerse de ma-
nifiesto un desprejuicio acerca de los limites entre
los géneros, de modo tal que esta puesta puede
ser pensada como monélogo, danza-teatro o dan-
Za-narracion, o como cruce entre narracién oral y
monélogo con intermezzos de danza, o a la inversa,
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Se trataria de las lunas infinitas del viaje del relato,
quizd como las “mil y una noches selectas” del uni-
verso borgeano. Esta estrategia constructiva transita
técnicas orientales —como las del athakali- poten-
ciando la conexion sensible entre las series visuales
y sonoras. La fragmentacién no proviene sélo de
los materiales seleccionados, sino de las operacio-
nes minimalistas con las que la actriz quicbra la
posible armonia de las secuencias. La composicién
dramitica se juega desde un cuerpo escandido que
trabaja sus partes con sutil y a veces contrastante
autonomia. Heterogeneidad y diferencia disipan lo
homogéneo de un ser supuestamente integrado,

En este tipo de realizaciones no se llega a la
disolucién de un “cuerpo sin érganos” a la mane-
ra artaudiana, pero hay una desestructuracién y
un descentramiento que posibilitan que el cuerpo
trabaje con energias que Auyen y con fracturas que
lo segmentan sin intencién de reintegrarlo. Desde
este devenir se mueven las imdgenes escénicas y el
mundo de las palabras, de modo tal que lo no-ver-
bal y lo verbal abandonan ese dualismo, a la vez en
una especie de transversalidad cultural y estética
entre Oriente y Occidente,

En Gemma Suns (2009) ~dirigida por Cecilia
Hopkins y Etelvino Vizquez sobre textos de Maxi
Rodriguez y basada en el cuento “Emma Zunz"de
Borges— la actriz elabora una partitura escénica
como un mapa coreogrifico de las situaciones que
van a desprenderse en una segunda parte que inclu-
ye textos enunciados. La presencia de un partenaire
da entrada al “otro” que, demultiplicindose, mate-
rializa distintos personajes: padre, violador, duefio,
milonguero. La fuerza de la narracién impone al
trabajo actoral lineas de “tensién dramdtica” des-
pojadas. También en este caso el cuento funciona
COmo un pre-texto, excusa literaria de una reescri-
tura parddica, tensada para una escena de cruces,
tajos y suturas culturales.

Angelelli realiza otro peculiar trabajo entre
“alta cultura”y "cultura popular” en Xidalbd (2001),

un trinsito a los infiernos por la zona local de Ti-
gre, potenciando su capacidad interpretativa en el
vinculo con una partenaire-miisica. Abriendo atin
mis el didlogo con el otro y con las diferencias,
este artista ha aceptado el desafio de cultivar no
silo su propia linea de trabajo, sino de participar
en diversas propuestas tanto en el género de la co-
media musical como en realizaciones de aurores
nacionales e internacionales consagrados. Nos re-
ferimos por ejemplo a su imaginativa e histriénica
composicién del personaje de Farfarello en Una
pasicn sudamericana (2005) de R. Mont, dirigida
por A. Alvarado, artista ya citada de notable rele-
vancia plistica y generadora, a su vez, de eventos
performiticos.

Lo que surge como problema y a su vez como
una alternativa creadora para directores y actores
en este tipo de realizaciones, es la diversidad de
formacién con la que llegan los intérpretes, hecho
que suele producir desniveles en ritmo, intensidad
¥ modalidades de actuacidn. A veces, como en la
puesta de Ifigenia en Aulide (2000) dirigida por
Rubén Szuchmacher, pareciera ser una dificultad
asumida como un desafio buscado. Pero en distin-
tos casos, mis alld de la intencionalidad y capaci-
dad de decision de los directores, el espectador se
encuentra ante manifestaciones escénicas de consi-
derable complejidad para su capracion.

Siguiendo la linea de una narratividad escé-
nica que oscila en los limites entre el monélogo y
la narracién oral, es interesante detenernos en un
caso como el de Novecento (2003) de Alessandro
Baricco, con direccién de Francisco Javier, en el
que el ascetismo escénico lleva a Jorge Sudrez a
una interpretacion hibilmente sostenida desde un
CUErpO-voZ atento en gran parte, a un meticuloso
trabajo de diccidn. Por momentos el simulacro de
lectura del texto en el atril subraya el concepto de
partitura escénica, en la medida en que la palabra
enuncia a través de un fraseo que incita, desde la
composicién ritmica, a despertar la imaginacién



del auditor-espectador. Las huellas de una tradi-
cién meyerholdiana alientan en ésta, como en otras
realizaciones de este director. En su dltimo espectd-
culo, Asesine sin salario (2009), realizado en el con-
texto del Homenaje a Ionesco —recordemos que fue
el primero en estrenar a este innovador dramaturgo
en Buenos Aires— también pone en juego priori-
tariamente un despojado concepto plistico-musi-
cal. Y la narrativa vuelve a inscribirse en el final,
supliendo las extensas disquisiciones de Berenger
ante el asesino, por las voces demultiplicadas en los
actores, voces que argumentan, potenciando escé-
nicamente la imposibilidad del didlogo, de la per-
suasion, de una via racional para conseguir, en un
ultimo intento, la salvacion. Nos encontramos, una
vez mds, ante un moderno =lonesco— llevado a los
limites del drama, abriendo en los intersticios de su
texto otros caminos para la gestacion de su teatro.
Vayamos ahora desde la narracién de la expe-
riencia de otros, hacia la manifestacion de una ex-
periencia singular. Estamos pensando por ejemplo
en Sophie Calle y en la realizacién escénica dirigi-
da por E. Garcia Whebi con actuacién de Maricel
Alvarez: Dolor exquisito (2008). Se trata de un ma-
terial trabajado, en gran medida, desde el princi-
pio constructivo de la “repeticién”. La historia de
un duelo amoroso va descontando sus dias en un
tiempo que regresa, operando como una especie de
cura, la del retorno de la palabra en las imdgenes del
recuerdo. Cruce de autobiografia y arte en Sophie
Calle, potenciado teatralmente como construccién
performitica. Recordemos que el requisito de la
artista para auterizar la realizacién de este especti-
culo fue que director y actriz recorrieran los pasos
de su experiencia (el viaje a Japdn). Ya el intento
de una reconstruccion del acontecimiento reviste
una potencial teatralidad en su propia manera de
activar circulacién y detenciones, repeticién y di-
ferencia. Asi como la autora tiene una formacidn
polifacética, asi también E. Garcia Whebi, M. Al-
varez y su equipo trabajan lo plistico y lo sonoro,
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dando una relevancia minimalista a los objetos, y
con una cuidadosa y testimonial proyeccién au-
diovisual. La performatividad mueve el relato en
palabras e imdgenes, sin literalizar; vale decir: sin
reiteraciones lineales entre sistemas expresivos de
la escena. La repeticién funciona como un ritor-
nello, en una especie de puesta en abismo donde
el ‘yo’ abre su herida, su duelo, ante las voces de los
otros y ante los espectadores. Curarse es, de algin
modo, escuchar los relatos de los demds, descentrar
lo autobiogrifico en otras biografias, dejar que la
palabra circule comeo una propiedad comun. Asi,
ligadas a la dimensién plistica en la figura de un
mufieco antnimo viajan diversos rostros, mientras
emergen voces diferentes; voces de actores conoci-
dos en nuestro medio, que narran fragmentos de
una historia (;autobiogrifica?, :biogrifica de otro?,
¢ficcional?), de modo tal que el ‘yo' vuelve a abrir-
se a una cura de lo incurable: el dolor. La herida
narcisista sangra pero permite entradas para otros
seres. Una vez mids, un “devenir del drama” en el
que lo importante no es la estructura con principio,
medio y desenlace lineal, sino una construccidon del
drama humano que viaja por el tiempo buscando
sus voces y lugares.

Un teatro de la diversidad

Siguiendo el devenir de nuestra teatro, conside-
ramos con especial reconocimiento la formacidn
miltiple de algunos realizadores, como ¢l mismo
Francisco Javier que ha sido director de 6pera; Al-
berto Félix Alberto, que pone en juego su capaci-
dad plastica, musical y cinematogrifica en puestas
como La pasajera (1995) y Luli ha desaparecide
(1998). Tenemos presente el tratamiento de la ima-
gen casi como pinturas en movimiento en Javier
Margulis, del que citamos —entre sus mds notables
logros— El experiments Damanthal (2000) y en
Omar Pacheco con su Trifogia del Horror; Memoria
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(1993), Cinco puertas (1997) v Cautiverio (2001).
Valoramos la fluidez imaginativa de Marcelo Katz
en especticulos como HMuses v Aires (2008), desde
una mirada renovadora de la concepcion del clozun,
La formacion literaria, musical y ¢l tratamiento es-
tético-visual de la escena en Alejandro Tantanian,
nos permiten reconocer su singular creatividad. No
podemos omitir a un artista de travectoria como R,
Sreuchmacher, que llega a abarcar una diversidad de
puestas en escena jugadas en la experimentacion de
la imagen en el espacio v en el valor extremo de la
palabra, como en su Galilee Galilei (1999) v en Las
reglas de la wrbanidad en la seciedad moderna (2007)
sobre un texto de Jean-Luc Lagarce. Pensamosen la
formacién artistica integral de Maénica Vifnao, con
su recorrido singular por ¢l mérodo Suzuki, pues-
ta de manihesto en realizaciones como su Flam/fes
(1991) —especticulo con elementos operisticos, de
estructuracion fragmentaria y relevancia del trata-

miento espacial-, Medea/material (1992) —desde Ia
tragedia de Euripides, con textos poéticos de H.
Miiller y W. Shakespeare— desdoblando el perso-
naje en las intérpretes Maria Comesaiia v Déborah
Bianco con un minimalisfa trabajo corporal. En
una interesante dupla con Ricardo Monti, dirige
la puesta de Finlandia (2001) —basada en la citada
Una pasién sudamericana- expandiendo v conden-
sando en los cuerpos v las voces la expresion lirica
del autor.

A su vez, tenemos en cuenta un fendmeno
peculiar en el panorama dramarirgico de los 90,
Por una parte, la Fundacién Somigliana, contando
con Roberto Cossa, autor consagrado, como uno
de sus principales exponentes; institucién que re-
une v estimula a dramaturgos dando continuidad
a una tradicion artistica nacional. Por otro lado, ¢l

surgimiento del grupo Caraja-ji (1993) en franca

CONtraposicion a pl.lrzlms candnicos, sostenicndo




postulados de autonomia artistica y un radical res-
peto por la diversidad. Entre sus miembros, algunos
mantienen su relevancia en nuestro teatro, como
Rakael Spregelburd, Javier Dawlte y A. Tentznian.

Tenemos presente la capacidad arquitecténica
de Spr::gclhurd como autor y director, dejindose
atravesar y estimular por la ciencia contemporinea
en propuestas escénicas como La modestia (2000),
El pdnice (2003) y La extravagancia (2003), que
forman parte de la Hepralogia basada en la Tabla de
pecados capitales de El Bosco. También en Daulte se
nota esta vulneracién de un espacio-tiempo eucli-
diano, en un franco juego con remisiones al cine y
recurriendo a sus principios constructivos, como en
Gore (2000) y s Estds ahi? (2004),

Entre otros exponentes de biisquedas poéticas
en la escena citamos a Federico Ledn, con especti-
culos como Yo en el future (2009), oscilando en las
fronteras del tiempo entre la fiecién y lo cotidiano,
v a Lola Arias, fundadora del Colective Artistico
Interdisciplinaric Compasife Posnuclear, con pro-
puestas como E/ amor es un francotirador (2006)
codirigida por A. Moguillansky, Suedio con revéilver
y Striptease (2007). Llama nuestra atencién la cos-
movisién pldstica y la capacidad musical de Ciro
Zorzoli; un ejemplo notable es su puesta de An
Eigienica (2002). Nos referimos también a Ita Sca-
ramuzza y Alfredo Rosenbaum, que en su trayecto-
ria de experimentacién han llegado a realizaciones
como Ef mensajers (2009) de César Aira, retoman-
do la problemiitica de civilizacién y barbarie desde
un tratamiento estético centrado en el valor de lo
simbdélico y lo real. Merece una mencidn especial el
singular trabajo dramatirgico de intertextualidad y
la conduccidn actoral de Adridin Canale, plasmado
en especticulos como Remedios para calmar ¢l do-
Jor (2006}, con la reveladora actuacién de Carolina
Tisera. Y consideramos particularmente la trayec-
toria de Susana Torres Molina, citando entre sus
especticulos Ella (2005) y Manifiesto vs. Manifiesto
(2007}, en el que el punto de partida es un texto
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escrito como Manifiesto apocrifo del artista aus-
triaco Rudolf Schwartzkogler perteneciente al ac-
cionismo vienés, con relevantes trabajos actorales
vt wer provesiea dicigida von Maroelo Maagone,

Dar cuenta de la rica diversidad del teatro
de nuestras provincias, de los ciclos de Teatro x la
identidad, con sus transiciones desde propuestas
mis o menos directas sobre el tema hasta el logro
de un mayor vuelo metaférico, de grupos de Teatro
Comunitario con sus particulares concepciones del
arte y la cultura popular, v de los creativos eventos
performiticos generados desde los Proyectos Museos
y Biodrama de Vivi Tellas, merecen y requieren un
trabajo especial,

La imaginacién dinamica

Retomando nuestro itinerario, pensamos en esa fe-
cunda escuela de la imagen poblada de creadores
que han seguido la linea de maestros como Ricardo
Monti y Mauricio Kartun, A su vez, reconocemos
en estos dramarturgos un claro ejemplo de modali-
dades muy diversas y singulares en el tratamiento
de la problemitica nacional. A modo de ejemplo,
consideremos como en Ef nife Argentine (2006) de
Kartun, la vaca —animal emblemitico de nuestras
tierras— embarcada al cuidado de un gaucho autéc-
tono y preparada con el inconfesado propésito de
sacrificarla para ser consumida en el final del viaje,
s una metifora fuerte de una oligarquia que do-
mina devorando lo que primariamente la sostiene.
Mike Amigorena compone a este “nifio Argenti-
no” al que su padre pretende regenerar, pero que
reactivamente se desmadra en juegos dislocados,
poniendo en cuestion las fronteras entre clases
sociales v entre géneros de la escena. No se trata
de un conflicto del que pueda surgir una solucién
utdpica, sino del descarnado reemplazo en los lu-
gares de poder. En Afa de criados (2009) se plantea
un combate de la escritura contra la metifora, que
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culmina con el triunfo de la Gltima. En la dimen-
sién histdrica, “la semana trigica” se presenta como
un calco transfigurante de la lucha de clases. Y de
los finales posibles, el mis fuerte es el de una ima-
ginacion que impacta como el estampido preciso
de una bala.

Otras realizaciones escénicas de
potente interaccion artistica

Como un hito en este recorrido, por su concep-
cion teatral y su calidad interpretativa, recordamos
la puesta de Laura Yusem sobre la obra Antigona
furipsa (1988) de Griselda Gambare. La ciudad cir-
cunda en las esquinas de los bares como paradas de
la escena, en torno a una prision central, Alli, en
una estructura de jaula Bettina Murana, disolvien-
do fronteras entre bailarina y actriz, inicia la accién
—come lo indica el texto de la autora— con el trigico
final. Antigona surge desde un cuerpo-voz que se
pliega, repta, se agazapa y abre sus potenciales en
una historia en la que el mito circula atravesando
tiempos, dejando surgir el deseo como destino de
la sangre.

Cdémo no recordar la dupla Monti-Kogan,
que dejé una huella notable en la historia de nues-
tro teatro con obras como Marathon (1980), cuya
versién operistica se realizé en 1990, con miisica
de Pompeyo Camps; cémo se puso en juego la po-
tencialidad textual, la actuacién y la composicién e
interpretacién musical en vivo del Chango Farias
Gamez en La oscuridad de la razén (1993), obra
dramitica que a su vez se abrié en la realizacién
operistica con régie de Enrique Ricci y misica de
Pompeyo Camps (1995). Cémo no referirnos a las
puestas de la ya mencionada Una pasidn sudame-
ricana, en un primer intento dirigida por su autor
(1989) y afios mds tarde por Ana Alvarado (2005),
conocida previamente por formar parte del consa-
grado grupo E/ Periférico de Objetos con D. Verone-

se y E. Garcia Whebi. Recordemos, por otra parte,
que desde sus Fartaciones sobre Beckett (1991) estos
artistas fueron trazando una trayectoria jalonada
por especticulos como Cdmara Gesell (1994), Ma-
quina Hamiet (1995} sobre el texto de Heiner Mii-
ller, Zooedipus (1998) vy Monteverdi Métods Bélico
(2000), singular ereacién operistica por su cruce de
lenguajes y de géneros,

Es interesante notar en estas experiencias el
cuestionamiento del libil limite entre actor y obje-
to, teniendo en cuenta que en algunas de estas pues-
tas los manipuladores se diluyen tras los mufiecos
¥ en otras, se integran a su protagonismo, Sabemos
que en ninguna de las experiencias mencionadas se
trata de arte total a la manera de Wagner. Apuntan
mis a una libertad en el enlace y repercusién entre
artes y géneros desde una autonomia estética que,
sin embargo, no necesariamente se escinde de lo
social y lo politico. Detengdmonos en una de estas
realizaciones trabajada por un equipo de artistas
de reconocida trayectoria. Ricardo Piglia escribe el
guidn para la épera con misica de Gerardo Gan-
dini y direccién de David Amitin, La cindad au-
sente (1995), sobre la base de su novela homénima.
Cuando se inicia la obertura, la percepcion del es-
pectador se abre ante la vasta embocadura del esce-
nario del Teatro Colén de Buenos Aires. Los con-
tornos de la ciudad escenogrifica viran sus colores,
dejando que el tiempo avance desde un amanecer
de ficcion, La ciudad es una ausencia de fondo, una
penumbrosa irrigacién de formas sobre las que se
adelanta la mujer-mdquina. Suspendida en la espe-
ra de la escena y del relato, el personaje de ella, Ele-
na, la mujer de Macedonio, se ird demultiplicando.
La dpera alterna en su montaje partes mis extensas
con las llamadas micro-dperas, aliando en el perso-
naje central la capacidad de contar y de cantar, Asi
la voz inicialmente narrativa de la novela se abre
en presencia teatral y se musicaliza, potenciando
posibilidades artisticas y diseminaciones del senti-
do. 5i bien puede considerarse este caso como una



transposicion de género, nos inclinamos a pensarlo
como una expansioén, un modo de habitar el imbito
teatral desde y mis alli del relato. Aqui la palabra
no obra como un pre-texto aunque provenga de un
escritor notable, sino como un tejido de filamentos
engarzados en la escena. Podemos pensar que nos
habla de cuestiones estéticas, de la autonomia del
arte, del deseo humano de eternizar el amor, de la
trama social y el engranaje politico del Estado, del
cruce de la ciencia y la tecnologia con la vida y el
arte. Estd en jucgo y en cuestion el valor del museo
COMO Mmonumento, como institucion de permanen-
cia. Se trata de la eternidad y, a su vez, de un tiempo
de la intriga, de la dosificacion de la informacién en
una trama paranoica. Nos encontramos por lo me-
nos ante dos series y dos mdquinas constructoras de
la accidn: la del amor y a de la politica; series que se
deslizan intersectindose. E1 Museo de la Eterna es
un espacio de hallazgos literarios, de creaciones im-
posibles, de invenciones artistico-cientificas; quizd
por eso en una vitrina se deja ver la arltiana rosa
metilica, objeto detenido antes de la muerte para
ser eternizado en plenitud, como el deseo de Mace-
donio hacia Elena,

Piglia-Gandini-Amitin trabajan ¢n esta épera
en el filo de la modernidad, en la puesta en juego de
sus limites, en el latido entre la historia v la ficcién.
Movimiento de citas implicitas, de una intertextua-
lidad en circulacién libre, rindiendo el mejor de los
homenajes: el de seguir ereando.

Vuelve a aparecer Piglia como uno de los ase-
sores literarios de una experiencia operistica que
conecta a pleno el valor del cuerpo-voz en el dispo-
sitivo escénico. La narracion es rapsodica, aunque
toma el hilo conductor de un texto base: £/ matade-
ro de Esteban Echeverria. E. Garcia Whebi, como
director escénico, viene realizando diferentes expe-
rimentaciones sobre el tema con el mismo titulo
inicial. En este caso, la performatividad potencia la
conexion entre las artes. Se trata de una propuesta
que, mostrando el quicbre y la desintegracién, con-
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figura paradojalmente una sélida manifestacion
estética interactiva. 51 vinculamos ademis el con-
cepto de accidén a lo tratado mis arriba, podemos
valorar especialmente esta dindmica propia de los
“actuantes” mis alli de sus determinaciones como
personajes. La construccién de esta propuesta pone
de relieve otra vez una profesionalidad de excelen-
cia en aspectos plisticos de la composicién espacial
y en la musicalidad, trabajada tanto en los textos
enunciados y en la dindmica de los cuerpos, como
en la presencia de la voz coral y solista, Ef mataders.
Un comentariz (2009), configurado como una épera
para ocho voces —en el personaje de El mazorque-
ro, Federico Figueroa, v como El unitario, Pablo
Travaglino— y una bailarina —Alejandra Ceriani-,
con composicion y direccidn musical de Marcelo
Delgado, surge como un acontecimiento artistico
que viabiliza un trinsito por nuestra tradicién his-
torico-literaria desde topicos fundamentales, in-
sertos en una experiencia plena en el hacer teatral
contemporaneo.

Un retorno a la transformacion

El devenir del teatro nos hace volver a reflexionar
sobre cl eje de la transformacién. ;Cémo se da este
proceso de cambio de los actores, sea partiendo de
la construccién de un personaje o como intérpre-
tes de caracteristicas mds performiticas? ;Cémo
‘se viene de’y ‘se llega a'? Pregunta bdsica que nos
permite -a realizadores y espectadores- participar
de la fusién de géneros y tiempos.

La metamorfosis —emblemitico texto de
Kafka- se ha abierto en nuestra escena en diversas
pucstas. En una de ellas, ha completado su titulo
con “El cambio final”. Lo podriamos pensar como
teatro-danza (respondiendo en gran medida a la
tradicién que generara en nuestro medio Ana Itel-
man) o danza-teatro, o teatro del cuerpo, o trans-
posicidn de la narrativa a un teatro coreogrifico, o
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como una modalidad de teatro musical con la pre-
sencia del pianista-intérprete en accién dramdtica.
Sabemos que toda tipologia es (til para llegar a un
punto que nos permita abandonarla. Creemos que
lo importante es nuestra disponibilidad para tran-
sitar este tipo de experiencias, para dejarnos “rocar”
por transformaciones que se conectan y potencian
nuestros propios cambios.

En esta condicién de participantes de un “ni-
hilismo positivo”, el desafio reside en nuestro esta-
do de exposicién. No sélo los artistas se exponen,
Nosotros —espectadores— nos exponemos con ellos,
Sabemos que son multiples las maneras desde las
que nos convocan a participar. También sabemos
que de uno u otro modo entramos en juego. Asi
que mids 0 menos performiticamente, con mayor o
menor distancia estética, estamos en lo efimero del
teatro, valorando ese presente pleno, tratando de
aprender a captarlo y no a capturarlo, a desplegar
potencialidades y no mecanismos de poder.

s  La metamorfasis. El cambio final (2007), con

interpretacién de Carlo Argento y del pianista Es-
teban Rozenszain, fue dirigido por Vivian Luz con
autoria de la misma, el actor y Laura Ferrari, basada
en La metamorfosis y Carta al padre de Kafka. Enun
ostensible devenir animal, el cuerpo del intérprete
(actor/bailarin) va construyendo monstruosamente
sus estadios. A diferencia de Angelelli en Asteridn,
fluye hacia el encierro guardandose en su cuarto-
guarida y finalmente en el arcén-cripta como es-
pacio definitivo. En ¢l trinsito, compone no sélo el
personaje mutante de Gregorio, sino los otros par-
ticipantes del relato. En el inicio, una multiplicidad
de voces con diferentes timbres, altura y velocidad,
torma una especie de material sonoro diseminante
de mandatos y juicios sociales y familiares. El per-
sonaje ya estd atrapado en esa red de textos. Luego,
todo cuanto puede hacer es sostenerse en el ritual
de su transformacidn, Hay una linea argumental
bisica que soporta la compleja trama del trabajo
escénico, a la manera de una “historia minima”, de

una “literatura menor”—como dijera Deleuze preci-
samente sobre Kafka— que expande su potencia en
el modo escénico de narrar. Los ocres que pintan
casi uniformemente ¢l espacio, llevan a una tierra
de pertenencia y pérdida. La tonalidad uniformiza
un mundo de mutaciones de objetos (caja-arcén-
cripta) y de personajes. No hay “lineas de fuga” ha-
cia territorios de libertad, sino “lineas de muerte”
que anudan al personaje a un territorio criptico. El
cuerpo de C. Argento se vuelve por momentos ma-
quinico; en otros se desenvuelve en movimientos
Auidas, en un devenir de configuraciones desfigu-
rantes, con un ritmo variable que juega, a su vez,
con la misica generada desde el piano. En una es-
pecie de parodia de “representacion”, las cucarachas
son dibujos oscuros en volantes ocres, diseminados
mds alli del limite entre el espacio de actuacion y
el de los espectadores, El especticulo responde a
una matriz moderna, que desenvuelve su tela cap-
turando al protagonista, Cerca del final, el pianista
interviene directamente come parfenaire ¥ en un
movimiento vertiginoso le arroja manzanas verdes
como proyectiles. Una vez mis algo perteneciente
al orden natural irrumpe en la escena, en este caso
esgrimido como arma contra la supuesta violacién
de una moderna y civilizada “naturaleza humana’g,

Si seguimos transitando por transformacio-
nes escénicas potentes, podemos detenernos en
una realizacion llevada a cabo por un joven y pro-
metedor director, Alberto Montezanti, titulada La
reina {2008), desde el texto de E. Jelinek La reina
de los Alises. En este caso, el devenir tiene su punto
de partida en la muerte. La palabra se hace accién
mis alli de parimetros logicos v temporales, en
una profusién de cadenas asociativas estimulantes,
a su vez, de la capacidad creadora del puestista. Las
mutaciones del personaje —ya en el texto dramad-
tico— parecen surgir de una especie de “sin fondo”
que sc va transfigurando al desplegarse la textuali-
dad escénica. Creemos que uno de los desafios fun-
damentales de la puesta es cémo apresar lo inasible




en el cuerpo de Soledad Oubifa, la performer. A
la manera del suefio, no habria pautas de un tiem-
po cronoldgico, sino una temporalidad expandida,
ilimitada. Nos encontramos una vez mds ante un
cuerpo trabajado de modo fragmentario, a través
del juego de sus partes como “rostros”, desde la su-
gestiva miscara que aparece sobre el fondo y el ma-
terial audiovisual que muestra personajes vivientes
de la escena actual —como Madonna—, en multiples
recorridos intertextuales, Otra vez tienen su cita
la disolucién de fronteras entre géneros, entre un
evento de perfiles performidticos y una organizada
puesta en escena, Como notamos en diversos es-
pecticulos contemporineos, no quedan claramente
definidos el comienzo y ¢l final.

La cuestion de los limites del
acontecimiento escénico

Recordemos el valor de acontecimiento abierto de
realizaciones reveladoras como Circonegro (2006)
de D. Veronese o La cuna vacia (2006) de Omar Pa-
checo. De uno u otro modo se cuestiona la nocidn
convencional de texto. Nos preguntamos: ;Dénde
~= inicia un especticulo? ;Cuiles son las marcas de
su final? En el caso de La reina, ;comienza cuando
los focos de un automévil proyectan su luz hacia el
hall del teatro y un performer se desliza sinuosamen-
te entre el publico, o cuando los espectadores ingre-
san en la sala y se encuentran con la actriz sentada
dindoles la espalda, o cuando empicza a desplegar
las series verbal y gestual? ;Qué es ese rostro que
escapa, siempre cubierto o revelado como mascara,
hasta que se muestra descarnadamente en el final?
Y ese final, ;es el cierre del especticulo, o continida
con la exposicién de las miscaras a la salida de la
sala? ;Y qué nos sucede con los limites en espec-
ticulos como los de José Maria Muscari? Espectd-
culos que van poniendo de manifiesto una borrosa
frontera entre representacidn y presencia escénica:

_W_
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¢Donde €l se representa a si mismo y cudl es la
diferencia con su directo estado de presencia? La
cxposicidn de la intimidad surge como un desafio a
los prejuicios de una sociedad *normalizada”, desde
la autoconfesion de una homosexualidad asumida,
hasta el gesto de hacer participar al espectador de
situaciones familiares: llamado telefénico al padre
—con mdrgenes librados a la improvisacién—y pro-
yecciones de imdgenes de parientes con deformi-
dades. Nos referimos en este caso a Cruds (2008)
con direccion de Mariela Asensio, especticulo en
el que, aunque nos encontramos ante una repre-
sentacion, el voltaje performitico de Muscari nos
remite a lo directo, a la crudeza de lo referencial,

La ‘demasia’ del referente

Pongamos el acento en esto: Lo importante ya no
reside en el cuestionamiento de la representacion,
sino en la exaltacién del referente. Desde realiza

ciones como Mujeres de carne podrida (1998) o Dis-
co, genética en movimients (2001) —en las que ya la
solvencia en su concepeién dindmica del espacio
s¢ unia a una diversidad de recursos escénicos sos-
tenidos en una linea argumentativa lineal- hasta
el presente, va ganando potencia lo fragmentario
y lo directo. La trama se sostiene, en tal caso, en
lineas despojadas de la biografia de otros o de lo
autobiogrifico. Asi se funden actor y persona en un
despliegue en el que, si hay personajes, silo lo son
como miscaras personales, referenciales, en busca
de una autenticidad sin mediaciones. Ya no se trata
de la nocién moderna de lo auténtico: va no es lo
profundo tras la superficie de la piel social o cultu-
ral. Lo auténtico es la escoria misma, como en el
especticulo asi titulado (2009), en el que actores
que fueran consagrados desde la cultura de ma-
sas, en especial televisiva, vuelven a la escena para
consumar un festejo de ficcidn —el cumpleadios del
productor Escoria—, que como un resto marginal
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posibilita el despliegue de los actores entre la me-
moria v el presente, entre las ficciones del pasado'y
el acontecimiento compartido por el piblico,

Espectadores de un amplio espectro sociocul-
tural acuden a este tipo de eventos. Desde luego
que van a presenciar un especticulo, pero sobre
todo van a intervenir con sus evocaciones sentidas
en la intimidad y por momentos puestas de ma-
nifiesto. De otro modo, volvemos a encontrarnos
con una realizacion que funciona como una puesta
en escena, desde una intensa performatividad. Se
va al teatro a vivir una experiencia de evocacién
compartida y hasta los mds timidos pueden llegar
a abrirse, reir, identificarse emociondndose hasra las
ligrimas, entrar en el juego. Y radicalizando la con-
dicién performitica del cuerpo en su contacto con
la materialidad primaria de los elementos, cémo
no mencionar al grupo Organizacion Negra con
realizaciones de la potencia musical y acrobitica de
La Tirolesa (1987) y, como un desprendimiento del
mismo a De la Guarda, que en especticulos como
Villa-Vifla (2001) puso en accién una estimulante
fiesta de los sentidos,

Estrategias de resistencia

Participamos entonces de distintos modos de disol-
ver los limites del teatro y de volver a tomar posicisn.
Modos que, en algunos casos, pueden ser pensados
como estrategias artistico-politicas de resistencia.
Se trataria de asumir las condiciones de la época en
que vivimos desde nuestros propios quiebres, desde
lugares débiles, desde la recuperacién de tradicio-
nes y culturas colapsadas por el colonialismo v el
neccolonialismao, desde la elaboracién de una com-
pleja trama cultural, esgrimiendo las armas creati-
vas de artistas en accién. Ya la manera procesual
de trabajar de Bartis en Postales Argentinas (1988)
marca un hito en cuanto a modos de produccién
de cjes diferentes para la construccién escénica.

Especticulo dedicado a actores de nuestra tradi-
cién popular como Pepe Arias, Luis Sandrini, Nini
Marshall y especialmente a Alberto Olmedo, di-
suelve fronteras culturales en una propuesta abier-
ramente experimental, generada como una especie
de mdquina de discursos. Es el acto de enunciacién
el que moviliza al actor en la construccién del per-
sonaje, En este “sainete de ciencia ficcion” situado
en 2043, Bartis despliega su modalidad de trabajo
desde los mismos ensayos con Pompeyo Audivert
¥ Maria José Gabin. Ya en este proyecto se incluye
un rasgo que se hari cada vez mis notable en nues-
tro teatro: la autorreflexion del actor/personaje. Es
el planteo de la conciencia de una eseritura post, ya
no valorada por lo original, sino por su trinsito a
través de un universo de citas, como si la hipotética
construccion de una identidad no pudiera provenir
de un origen inico v auténtico, sino de una diversa
multiplicidad. El escritor, poeta vacio, se construye
desde la tradicién cultural del tango, la poesia po-
pular y la cultura consagrada. La historia del perso-
naje no es causa sino “consecuencia de afirmar un
lenguaje dramdtico” (Bartis). Tengamos en cuenta
—segun sus propias reflexiones— que la propuesta
surge en un contexto en ¢l que la primacia de auto-
res y directores ahoga el mundo fértil del actor. Tal
vez de un modo similar, la cultura dominante as-
fixia singularidades culturales. Es un homenaje no
s6lo a los comediantes del pasado, sino a los acto-
res del presente y del porvenin. Entre tradiciones y
rupturas, pone de relieve la mezcla, la “hibridacién”
como condicion peculiar de esta region de Amé-
rica: producto fronterizo surgido de las mdrgenes
del Plata como el parto de una gran ciudad, Bue-
nos Aires, cuna y sepulero de ilusiones perdidas, La
€SCEna s, entonces, un espacio de experimentacion
mis que de representacion,

Siguiendo su travesia por la historia nacional
y de nuestro teatro, nos encontramos con una reali-
zacién como La Pesca (2008), con la intensa actua-
cién de Luis Machin, Sergio Boris y Carlos Defeo,



Esta trama escénica funciona como una red de cap
rura de la historia, de lo que queda de ella. Metifora
de los restos de un pais atravesado por un arroyo
subyacente, en esta "dramaturgia de la escena” los
ictores rehacen la historia de los personajes desde
tragmentos cruzados por las series de lo familiar,
lo politico y lo social. Se detienen en “estados” que
trascienden un aparente naturalismo cotidiano, En
Ina casa —como un pais cerrado— ritualmente se re-
inen tres hombres para pescar, lanzando linea a las
IScuras v enigmiticas aguas. Aguas contaminadas
en las que s¢ crian monstruos ficcionales como las
“tarariras gigantes'. En esta pesca histdrica no hay
posibles “lineas de fuga” sino “lineas de muerte”.
LCasa-ciudad-pais sostenida por lo insostenible, por
restos que fluyen irrecuperables. Casa con mujeres
s:0lo nombradas, evocadas, deseadas como peces in-
apresables. Casa en la que las historias traman una
red toxica que termina succionando al padre del
movimiento (politico-social-familiar) t‘ll:_';'.m-;]u a los
hijos mas que huérfanos, sin red simbdlica. Es ésta
una manera de concebir ¢l teatro como un devenir
de “estados” de actuacién que no se basan en la psi-
cologia de los personajes. Aun cuando se recurre a
textos literarios o dramdricos, da cabida a una ma-
nera singular de atravesarlos desde la acruacién,
“aviovsky y Bartis son algunos de los mds lici-
dos exponentes de estas maneras de pensar la esce-
na. Para Pavlovsky el cuerpo del actor se encuentra
en estados de afeccion, surcado sensiblemente por
una energia que trasciende la expresion de la pala-
bra. Recordemos que en Ef cardenal (1992) disuelve
¢l estatuto convencional del personaje proveyéndolo
de distintos cuerpos actorales, En Rejos globos rojos
(1999) —segiin sus propias declaraciones— se con-
cibe no como intérprete, sino como “persona que
atraviesa un personaje”. Tiene que ver con lo que
le pasa, con lo que lo afecta en el trinsito del hacer
teatral. Rompe los limites de la representacién, en
la medida en que se encuentra involucrado v que
el espectador, participando de ese acontecimiento,
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también lo estd. Desde su planteo de un “teatro de
estados” lo que interesa no es la historia en si, sino
como deviene en un “aqui y ahora”. Se desenvuelve
entonces un fenémeno “deseante™; v en la medida
en que el deseo moviliza la accidn, el teatro puede
ser pensado desde ese potente valor performativo.
Podria decirse que el cuerpo del actor despliega es-
trategias de variada intensidad. La manera de pro-
cesar su dramaturgia a través de transformaciones
escénicas —como en Rojos globos rojos— pone de ma-
nifiesto un ejercicio de despojamiento. Es el caso de
la sustraccién de acotaciones procurando, més que
un texto que diga, un texto que acontezca. Creemos
que de esto trata este planteo de una “dramaturgia
del actor”, “abierta” y “multiple” y que responde a
una concepeidn transformadora del sujeto.
Reconocemos las particularidades que en
nuestro contexto toma este tipo de resistencia artis-
tica y cultural, atreviéndonos a vincularla a un “ni-
hilismo positivo”, como peculiaridad de un teatro
que intenta proyectarse hacia horizontes de fecun-
da inestabilidad. Sestenidos en filosofias fuertes de

lo débil —como aquéllas a las que remite el mismo
Pavlovsky, las de Deleuze y Guattari, y en nuestra
propia diversidad cultural- enmarcamos especial-
mente las palabras del teatrista: si “resistir es estre-
nar todos los dias con la misma pasién”, el presente
del teatro es lo que convierte cada representacidn
€N un acto vivo,

"“Casa abierta”

Con la conciencia de un recorrido siempre incom-
pleto, como una “obra abierta”, hemos transitado
por textualidades y territorios diferentes de nues-
tra escena. Tal vez pueda ser una metifora en el
devenir de este didlogo que intentamos abrir ¢ntre
actores y espectadores, entre nosotros y los lectores,
la realizacion Open House (2002) de Veronese. Un
acontecimiento que no cesa, que surge en el tiempo
de la escena de Buenos Aires con la intencién de
no desaparecer, como un desafio de la existencia
efimera del teatro a los limites del tiempo.
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