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Desarticulaciones teatrales del neoliberalismo

Prologo a la segunda edicion

Considero necesario hacer algunas aclaraciones para esta segunda edicidn de Poéticas de la
globalizacion en el teatro latinoamericano, publicado por primera vez en el 2007 por las Ediciones de
Gestos, Irvine, California. Esta edicion, titulada Desarticulaciones teatrales del neoliberalismo, la esce-
na latinoamericana 1990-2007* tiene algunos cambios que sin modificar el nicleo de su contenido lo
amplian con la inclusién de nuevos analisis. Su finalidad sigue siendo la busqueda de la presencia de lo
politico en una escena latinoamericana caracterizada por procedimientos y estéticas, en algunos casos
muy cripticas, que se alejan de lo que en los 70 se denomind teatro politico, mucho mas explicito y
frontal en sus propuestas.

Se ha agregado, en esta edicidn, el andlisis de tres producciones teatrales que no estaban
incluidas inicialmente: Visiones de cubanosofia, estrenada en Cuba en el 2005 por el grupo El Ciervo
Encantado, dirigida por Nelida Castillo en el Instituto Superior de Arte cubano (ISA); La razon blindada
(2005), de Aristides Vargas (Grupo Malayerba) en la version dirigida y actuada por Aristides Vargas y
presentada en el Festival Iberoamericano de Céadiz y finalmente, Borges el otro, el mismo, de Rodrigo
Garcia, en la puesta de Cero Grupo Teatro, dirigida por Marcelo Jauregiberry, cuyo analisis esta hecho
en base a la puesta que se realizé en el Teatro del Pueblo en Buenos Aires, en agosto del 2007.

Esta segunda edicidén surge en un momento en que en Latinoamérica parece repetirse la
historia del final de los afos 90 y especialmente de la crisis argentina del 2001, con la imposicidn de
las politicas neoliberales en nuestra regidn. Las obras incluidas respondian a ese estado del mundo y
parecen todavia poder hablarnos del presente. Consistente con mi empefio de vincular mis reflexiones
con el texto espectacular, esta edicién también va acompafiada de los clips de videos correspondientes
a los espectaculos que se discuten.

Finalmente, quiero expresar mi reconocimiento especialmente a Juan Villegas por su autori-
zacion para esta segunda edicidn de libre acceso a los lectores a través de la generosidad del CELCIT
y sus publicaciones. Por esto, debo agradecer enfaticamente al CELCIT en la persona de Carlos lanni,

Gabriela Blejer y Pablo lanni que han acogido el proyecto.

Buenos Aires, septiembre 2019.

1. Agradezco a Alicia del Campo por sus valiosas sugerencias que condujeron a la concrecion del nuevo titulo.
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Este libro...

...es el resultado de un constante interés por entender las implicaciones sociales, politicas e
ideoldgicas del teatro latinoamericano de los Ultimos diez afios (1996-2006). Mientras se hablaba del fin
de la historia, del fin de las ideologias y sobretodo se afirmaba, desde el discurso de los idedlogos del
neoliberalismo, que el mundo que se estaba conformando era “el mejor mundo posible”, me resultaba
dificil aceptar que las manifestaciones teatrales, muchas veces cripticas y casi indescifrables, fueran
solamente explicables en términos de lo que se definia como estética posmodernista: fragmentacion,
hibridez, simulacro, discontinuidad, mezcla de géneros y el nuevo uso de la tecnologia.

Siendo el teatro la manifestacion cultural que estd mas vinculada al acontecer histo-
rico y politico diario y a las vicisitudes econémicas no sdlo del contexto, sino aun mas, de sus
integrantes y hacedores, me atrevia a pensar, hipotéticamente, que los espectdculos latinoame-
ricanos debian, de una u otra forma, hablar de aquello que en el contexto se vivia y que no era
exactamente el paraiso global que la doctrina neoliberal pintaba a partir de los afios ochenta.

Este ha sido el interés que me ha llevado a explorar las puestas en escena sobre las que aqui
reflexiono, con una mirada definida y especial detenimiento; con un propdsito bien claro que funciond
como una teleologia que fue guiando mi investigacion. El resultado se fue concretando, a lo largo de
diez afios, en diversos articulos, muchos de ellos previamente publicados en diversas revistas y libros
dedicados a la investigacion teatral.

El hilo conductor de este libro es entonces la busqueda de la respuesta a la pregunta por la
posibilidad de una lectura politica centrandome fundamentalmente en el texto espectacular, con el
contexto histérico, politico y econédmico de Latinoamérica o mas especificamente, del pais correspon-
diente.

Creo que el texto espectacular es fundamental para estudiar este aspecto del teatro pues es
en él donde se multiplican las posibilidades de sentidos y lecturas que vinculan la produccién con el
contexto. Por ello, este libro va acompaiiado de un DVD con imdgenes de los espectdculos que aqui se
discuten. Aunque ello no es suficiente ni exhaustivo, es un intento de salvar la distancia inevitable que
existe entre el texto dramdtico y el espectdculo y éste ultimo y la critica.

En el trdnsito de estos diez afios muchas han sido las personas que de una u otra ma-
nera me han brindado su apoyo y a las que debo agradecer su generosidad y el haber compar-
tido experiencias teatrales y no teatrales que hicieron posible y me animaron a seguir en este
camino. Debo agradecer especialmente a Juan Villegas, por haber infundido en mi el amor
al teatro, por sus contribuciones criticas y metodoldgicas que han sido fundamentales y por
el apoyo y empuje a los que debo esta edicion. A Hernan Vidal cuya preocupacién social y su
enorme generosidad con el conocimiento, abrid mi mirada hacia nuevas perspectivas. A Pepe
Bablé y al equipo organizador del Festival de Cadiz, que me dio la oportunidad de ver puestas
latinoamericanas del mas diverso origen y naturaleza y también de tener la posibilidad de com-

partir y dialogar con los“teatreros” de todos los rincones de Latinoamérica. Al mundo teatral
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argentino que me abrid con generosidad sus puertas; a Osvaldo Pelletieri por sus invitaciones a
los encuentros anuales y a contribuir en sus publicaciones, oportunidades invalorables de inter-
cambio y crecimiento, especialmente para aquellos que vivimos en el exterior; a los integrantes
de los grupos de teatro comunitario que me han acogido como un miembro mas en sus comuni-
dades, con muestras de amistad y generosidad; aJorge Dubatti y sus invitaciones a participar en
las actividades y publicaciones del Centro Cultural de la Cooperacidn y a Carlos lanniy al equipo
del Celcit por hacerme sentir siempre bien acogida e invitada tanto en su espacio teatral como
en sus publicaciones. Igualmente agradezco a los ‘teatreros’ del Ecuador especialmente a los
quitefios, cuyas invitaciones a festivales y publicaciones han hecho que me siga sintiendo en
casa. Agradecer a mis compafieros del grupo de investigacion (Irvine Hispanic Theater Research
Group) la camaraderia de aquellos afios en cuyo recorrido se gestaron los primeros articulos
gque conforman este volumen, de manera especial a Alicia del Campo y Gustavo Geirola, con
quién he transitado durante estos Ultimos afios diversas sendas teatrales. A Inés Chidid, pintora,
docente y pensadora argentina, quien con entusiasmo y carifio se puso a la tarea de realizar el
disefio, enriquecedor, sutil y sugerente, de la tapa de este libro. Finalmente enfatizar mi calido
y efusivo agradecimiento a quién me ha brindado apoyo incondicional y consejos invalorables,
a Ricardo Gémez, que ha sido el testigo y el compaiero durante todos estos afos, cuya comprension
sonriente y amorosa ha hecho posible que dedicara fines de semana y veranos enteros a mi pasion por
el teatro.
Pasadena, California, 2007
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INTRODUCCION. Lo politico, sustrato de las
poéticas teatrales de la globalizacion

Frente a la tendencia de los actuales estudios culturales que pretenden culturizar los
conflictos, desplazando su base material en cuanto tienden a considerar la politica como un
epifenédmeno de la cultura, me he propuesto, mirando a través del teatro latinoamericano, sa-
car a luz el sentido profundamente politico que tienen estos productos. Intento de este modo,
alcanzar una mejor comprension de la relacion del teatro con su momento histérico.

La cultura esta encastrada de manera compleja y ambigua en los procesos socio-econémicos.
Toda practica social y forma de produccién material y por tanto, la produccion teatral, involucra proce-
sos de significacion discursiva; sin embargo ello no implica que ésta sea solamente una practica discur-
siva dramaturgica o escénica, sino que ella tiene, ademads, profundos sentidos sociales y politicos. En
la relacidn discursiva con los procesos materiales esta el espacio de la conflictividad entre el discurso
teatral o escénicoy la historia contemporanea a ellos. Creo indispensable restituir la percepcién de esta
conflictividad.

Por todo ello, rehudso considerar el teatro Unicamente como “farsa” y me pregunto por la
presencia de lo politico en el arte. Intento abrir y mirar a través de los textos espectaculares buscando
sintomas que indiquen el estado del mundo y la sensibilidad social que estos expresan. Considero por
tanto, el teatro latinoamericano como una ficcion cuya estructura profunda, cuando se nos revela,
permite visualizar su/nuestra verdad. Por otra parte, este acercamiento no desprecia metodologias o
teorias anteriores, sino que por el contrario, hace de ellas los medios e instrumentos para una interpre-

tacidn critica que apunte a una lectura politica tan compleja como sea posible.

Cuando hablo de “lo politico” en el teatro, no me refiero a la escenificacién de la historia, de
episodios o discusiones relevantes de la politica nacional o internacional, ni a posibles referencias al
hacer de la politica institucional que involucra las acciones de los ciudadanos enmarcadas en los parti-
dos politicos u organismos mediadores entre las necesidades o requerimientos de los ciudadanos y el
estado. Esto ultimo es lo que hizo, valiéndose principalmente de la metafora, el teatro politico de los
sesenta y setenta. Hablo mas bien de propuestas de teatro que, sin tratar de manera explicita el am-
bito de lo que usualmente llamamos “la politica,” tal como acabo de describirlo, crean un clima social
y/o escénico mediante procedimientos y técnicas muy particulares que, junto con el texto dramatico
o independientemente de él, mediante el agregado de los elementos visuales y auditivos propios de la
escena, trasmiten al espectador sensaciones, golpes y vivencias que lo disparan, muchas veces a pesar
suyo, hacia un ambito que, traspasando la realidad, produce vacios, presencias, ausencias o silencios
frente a los cuales el espectador se pregunta intelectualmente por su significado, muchas veces sin

encontrar una respuesta facil. Sin embargo, en el dmbito sensorial, despierta en él angustias y senti-
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mientos que lo llevan, en ultima instancia y con cierto optimismo, a interrogarse acerca de su rol en el
presente y en el futuro. Creo que esto es el efecto. muchas veces logrado de modo mds sensorial que
intelectual, de la presencia de “lo politico” como un sustrato comun a la escena latinoamericana de fin
de siglo.

A la estética que se observa en la produccién teatral de fines del siglo XX, contribuye el auge
de la filosofia posmodernista que habia proclamado la muerte de la utopia, el fin de la historia, la re-
lativizacién del lenguaje, la desvalorizacidn de la politica y el simulacro que negaba la posibilidad de
acercamiento a la verdad. A ello se sumo, por lo menos en Argentina, la crisis de representacidn politica
que se trasladé también al campo de la cultura.?

Para los fines de este trabajo, creo importante diferenciar de la manera mas clara posible “lo
politico” de la politica, puesto que este Ultimo concepto —tomado de las ciencias politicas— exige una
comprension no tradicional diferente de lo que generalmente se ha entendido como “teatro politico.”
Propongo entonces entender la politica como la lucha o el enfrentamiento de intereses, el accionar de
los individuos en la polis, dentro de un sistema de normas instituidas. La politica es, en este sentido, el
ejercicio de la ‘profesion” en los limites institucionales definidos por el espacio “estatico” del Estado ju-
ridico; es la lucha por el poder interno de la polis o la lucha entre dos érdenes diversos y contrapuestos;
es la profesion, el saber de los politicos o filésofos (Platén en el Protagoras).

Lo “politico” en cambio tiene varias notas que lo caracterizan:

Es la irrupcién de los “no contados,” de aquellos que siendo todavia parte del sistema no son
tomados en cuenta por él, son en este sentido un sobrante que, si bien es necesario para el funciona-
miento del sistema, no usufructia de sus ventajas. Es en este sentido que, en palabras de Ranciere, este
sector es el “surplus del todo saturado” cuya emergencia constituye “lo politico.” Este aspecto se ve de
manera especial en las manifestaciones del teatro comunitario argentino del que hablaré en la Ultima
parte de este libro.

“Lo politico” aparece solamente cuando se da el encuentro entre dos légicas —que ala
vez responden a dos racionalidades diferentes—, la del orden instituido y la de un nuevo orden
con la propuesta de una nueva ldgica con fines y valores radicalmente opuestos a la légica del
sistema. Un claro ejemplo de ello se encuentra en las propuestas del teatro de la mujer de corte
feminista, donde se propone un orden diferente al orden patriarcal tradicional.

“Lo politico” es también un momento de apertura eindecibilidad, una emergencia que
surge en la interseccidn de acciones y ldgicas, un momento de interrupcién y una ruptura de
sentido, que no queda confinado en las prdcticas aceptadas y que implica poner en cuestion los
mismos principios estructurales del orden establecido (Zizek 1991 y Dicek 172). Ante un sistema
gue pretende mostrarse como un todo cerrado y sin fisuras, un todo con un orden jerdrquico

en el que cada parte lo completa perfectamente, en algunas producciones teatrales aparece lo

2. En el 2019, cuando reviso esta edicidn, las circunstancias politicas, econdmicas e histdricas en Latinoamérica
no son tan distintas de las de fines del siglo XX; sin embargo, el teatro ha dado un vuelco hacia el lenguaje verbal,
la ruptura cronoldgica no es ya tan dominante y hay mucha mas presencia del hilo narrativo en la escena. Creo
que la diferencia quizas puede tener que ver con el hecho de que la filosofia posmodernista parece ya no estar
tan presente.

10
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oculto, lo que no entra en esa totalidad, la parte que el sistema niega. Este aspecto se encuentra
por ejemplo, en las produccionesde Federico Ledn (Cachetazo de campo) o de Daniel Veronese
(Mdquina Hamlet).

“Lo politico” puede surgir en forma de “encuentros episddicos” no institucionalmente deter-
minados (Dicek 183-184); encontramos ejemplos de ello en el acontecer argentino de la ultima década:
los “cacerolazos” y los “llaverazos” que sin ninguna convocatoria interrumpieron el orden cotidiano y
surgieron espontaneamente en las calles de Buenos Aires como formas de protesta; fue el modo en
gue aquella parte de la ciudadania que no se sentia representada manifesté su presencia, su poder y se
hizo oir. En el accionar escénico estas acciones encuentran un paralelo en algunas de las puestas mas
cripticas. Ellas, con discursos fragmentarios en donde las acciones ocurren sin solucién de continuidad
y muchas veces de manera sorpresiva e incomprensible, hacen tambalear todas las estructuras teatra-
les y sociales; estos productos pintan el mundo como indescifrable, indescriptible y por tanto indecible.

“Lo politico” se puede entender como instancia antropolégicamente originaria y socialmente
fundacional; como el espacio de una ontologia practica —la busqueda del sentido de su “ser” y de su
existencia en la praxis— del conjunto de los ciudadanos. Las propuestas de teatro latinoamericano, al
plantear el sin sentido del actuar de sus personajes, se preguntan indirectamente, por ese mismo senti-
do, son ellas mismas la busqueda de una salida a situaciones que parecen encerrar a sus protagonistas.
Muchos de los espectaculos que aqui estudio, parecen plantear una busqueda —aunque sin éxito— de
un sentido que vaya mas alla del diario sobrevivir.

“Lo politico” es lavoluntad inicial de delegar la autoridad y formar una sociedad con un
estado que represente aaquellos que delegan el poder; el Estado se toma el poder en el nombre
de sus representados. Por tanto, en términos ldgicos, es la sociedad la que funda el Estado. Es
el ritual fundacional de la entrega del poder de la suma de individuos el que tiene precedencia
l6gica a la ley en que esta delegacidon queda sancionada. En el acto fundacional no hay separa-
cién entre Estado y sociedad, hay sélo un imaginario que opera sobre un vacio de representa-
cién simbdlica, por lo cual es indispensable la aparicién de la Ley que concreta, positivamente
mediante el lenguaje y su estructura, aquella delegacién de poder e impone las normas para la
convivencia yla administraciéon de lasociedad. Posteriormente, el Estado —inicialmente funda-
do por una accién colectiva— es tomado retroactivamente como el origen, como sila Ley fuera
anterior alaacciéon que delega el poder; laley se interpreta entonces como una obediencia con-
sensuada y en sunombre se silencia aaquellos que son el origen mismo de la investidura legal.

El sistema instituido, para mantenerse, convierte al imaginario fundacional comunitario en el
“pecado,” en una violencia que no puede permitirse, en tanto es necesario evitar el regreso del imagi-
nario productivo que revele los vacios de la ley. Se suprime entonces la memoria del acto originario, el
imaginario fundante y la potencia constitutiva.

Tienen que llegar momentos muy especiales, en los que se plasma la crisis orgdnica donde se
revela el vacio originario —la falta de representacién— y se levanta nuevamente lo politico frente a la

impostura de la politica. El regreso de la gente se expresa con la apariciéon de “lo politico,” que opera
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en el vacio de representacion politica con un imaginario que se transfiere a la representacion simbdlica.

La crisis econdmica y politica por la que pasé la Argentina en diciembre de 2001 es un ejem-
plo de cdmo en momentos extremos reaparece la potentia que pretende re-fundar el estado. Ante el
grito de “que se vayan todos” se formaron asambleas barriales que luego fueron desapareciendo ante
la presencia de los partidos politicos y su intento por cooptarlas. Algunas de estas asambleas fueron el
origen de lo que hoy son algunos grupos de teatro comunitario.

En el teatro comunitario, regresa este imaginario comunitario productivo y, sin violencia, des-
cubre los vacios del sistema para proponer una “refundacion” social que pretende suplir las faltas del
sistema establecido. Estos procesos de creacidn y sus productos desnudan verdades que han quedado
omitidas de la memoria oficial.

III

Lo politico emerge pues en el “estado de excepcidn,” en el lugar vacio, mas la decisién contin-
gente a esa situacion especial. Con la globalizacidn este “estado de excepcidn” ha impactado a muchos
sectores de Latinoamérica que se han visto convertidos en parias sociales y marginados de un sistema
gue les niega no sélo nuevos derechos sino aun los ya adquiridos durante siglos. Esta situaciéon impacta
en la cultura y se expresa simbdlicamente en los productos teatrales que aqui estudio, “lo politico” es

un sustrato que esta por debajo de todas las propuestas, aunque expresado de muy diversas maneras.

Considero lo tragico como expresivo de la articulacion conflictiva de los fundamentos de la
experiencia humana que —cual Sisifo— continda insistiendo a través de la historia y que emerge con
enorme fuerza en situaciones de crisis. Los espectaculos teatrales que estudio presentan el conflicto
entre la articulacion simbdlica, y el “afuera” que no puede terminar de expresarse; la tensién entre el
intento de presentar dichas situaciones en la escena y la imposibilidad de hacerlo y la insuficiencia del
lenguaje que no puede expresar aquello que los espectadores apenas vislumbramos. Las producciones
teatrales no alcanzan a articular con lo simbdlico, la violencia politica y social que consciente o incons-
cientemente estd en el origen de las producciones. Muchas veces esta dificultad explicaria el recurso
a lo siniestro en algunas puestas contemporaneas, o el despliegue de situaciones no sdlo ilégicas sino
incomprensibles imposibles de recomponer en un hilo narrativo. La tragedia esta entonces presente en
un doble nivel. A nivel teatral, en cuanto en la escena misma se intenta algo que ya se conoce como im-
posible: representar lo irrepresentable; por otra parte, estd también presente en un nivel extra teatral
en cuanto la escena apunta a situaciones externas que critica y denuncia como infrahumanas, pero que
en ultima instancia, desde el punto de vista de las producciones, parecen insuperables.

Propongo hacer un esfuerzo de “ficcion operativa,” no como género discursivo, sino como
una forma de acercamiento a aquello que excede la capacidad de simbolizacién, pero que sin embargo
la determina en un choque perpetuo e irreconciliable entre el discurso teatral (visual, gestual y textual)

|ll

y algo del orden de lo real (Griiner 2002, 97), el “afuera” de la escena que apenas se vislumbra en los
espectaculos teatrales. Mediante esta “ficcion operativa” trato de visualizar lo que no estd visible y

de armar una ficcion, basada en informacién contextual, que intenta explicar y conectar el contenido
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visual y verbal de la escena, con situaciones histéricas concretas y que contextualmente considero per-
tinentes a las puestas (Villegas 66).

A partir de la década del 90 se observa que empiezan a aparecer ciertos rasgos en las
poéticas teatrales que traen lo politico y la tragedia a escena, incorporando elementos muy
diversos: la Comedia Del Arte, técnicas brechtianas, elementos del absurdo y la crueldad, se
hace uso del minimalismo (mufiecos), de técnicas orientales, de elementos populares y de la
tecnologia y todos los elementos escénicos (musica, danza, luces, espacio, movimiento, texto,
etc.) tienen la misma importancia en la puesta en escena que el texto escrito. A diferencia del
teatro politico de los afios sesenta, este teatro no tiene un tono de resistencia y denuncia, ni la
violencia como instrumento central de protesta. No es explicito, ni directo y su narrativa no es
clara ni lineal.

Se caracteriza mas bien por una denuncia dolorida acerca de la inmoralidad y la represién
solapadas, el estilo es criptico, indirecto, ambiguo y fragmentado. Sin una linea ldgica, sigue mas bien
secuencias ildgicas que depositan la interpretaciéon o lectura en el aspecto pragmatico de la comunica-
cion: exigen que el espectador encuentre el hilo conductor de la propuesta. El resultado es un producto
hibrido, heterogéneo, en muchos casos, pastiche de textos anteriores, en el que aparecen la meta- tea-
tralidad y la meta-ficcién, donde surgen subjetividades fragmentadas y degradadas inmersas en una
temporalidad oscura y dificil de dilucidar.

Sin embargo, por detrds de estas poéticas cuyos rasgos se han descrito como pertene-
cientes al postmodernismo, subyace una ética moderna. Sus procedimientos enfrentan —énue-
vas?— diversas formas de dominio; ellas no niegan ni la historia, ni la posibilidad de accién ni la
denuncia. Pero, a diferencia del teatro politico tradicional, los planteos que estas poéticas rea-
lizan tienen laforma de preguntas abiertas que marcan la ausencia de afirmaciones o proyectos
definitivos; se caracterizan por una estética de la incertidumbre.

Son muchos y variados los temas que aparecen en estas producciones teatrales latinoameri-
canas: la busqueda de la identidad, la libertad individual, la exclusidn social, los procesos de adaptacién
a un nuevo modo estar en el mundo, la desaparicidon de la familia y el estado, el miedo individual y
social frente a un mundo impredecible, el exilio masivo y la desproteccidn social. Estos temas y sus téc-
nicas teatrales atestiguan de la imposibilidad de narrar en una forma lineal y realista, como el resultado
de la imposibilidad de ubicar el “destino” como parte de una totalidad histdrica organica. La politica de
la incertidumbre —inseguridad, lo inesperado— mas la influencia posmodernista que predicé el fin de
las totalidades y su “desapariciéon” como efecto del mercado y de la politica global, dan como resultado
esta “estética de la incertidumbre.” Ella atestigua la imposibilidad de comprender, de prever y de seguir
una serie de acciones que lleve a un fin previsto, a lo que se afiade la ausencia de un proyecto politico
futuro.

Ejemplificaré las tesis de este trabajo en dos grandes grupos de productos teatrales: el teatro

de sala’producido en Latinoamérica a partir de la década del noventa y el teatro comunitario argentino,

3. Uso “teatro de sala” sélo con el propdsito de diferenciarlo de la modalidad del teatro de comunitario, a falta
de una mejor expresion.



Desarticulaciones teatrales del neoliberalismo

fendmeno cultural que se inicia en la década del ochenta y que en este momento cuenta ya con treinta

diferentes grupos repartidos por todo el pais®.

En el teatro de sala es posible leer “lo politico” en la puesta en escena, en el producto ter-
minado: aparece en la desaprobacién de la (i)racionalidad propia de la Iégica neoliberal y en la exhi-
bicion de estados de mundo en los que desaparecen tanto las subjetividades como todo sentido vital.
La escena expone —de diversas maneras— el desacuerdo que esta en la raiz misma de la escena y, al
hacerlo, plantea la pregunta instituyente, aquella que indaga por el sentido de la(s) existencia(s) en un
mundo dominado por fuerzas econémicas macro-globales dificilmente comprensibles e identificables.
Se denuncia la racionalidad instrumental que pone los valores econémicos del capitalismo neoliberal
por sobre la vida humana; la desintegracion social y la pérdida de sentido que ha traido a Latinoamérica
la globalizacién. La estética que siguen estos productos es muy sofisticada y estd infiltrada por los ade-
lantos tecnoldgicos, las teorias teatrales y no teatrales relacionadas con la posmodernidad. El resultado
es una escena muy fuertemente amurallada por la sensacion de una situacién que no se puede superar.
“Lo politico” aparece solamente como un “sintoma,” en tanto la escena no ofrece ninguna alternativa.
Es quizd mas realista, menos utdpica que el teatro comunitario, y responde a la percepcidn de ausencia
de una opcidn politica real posible que enfrente el sistema globalizador imperante.

En el teatro comunitario en cambio, con puestas que son en general explicitas, “lo politico”
se manifiesta principalmente en el proceso y la organizacion del grupo. En este caso, es indispensable
incluir, ademas del estudio del texto espectacular, el estudio de todo el proceso que lleva desde la
formacidn del grupo hasta la produccién del espectaculo. También es necesario agregar a la bateria de
lecturas y materiales incluidos en la investigacion (teorias teatrales, filosofia politica, estética, econo-
mia, historia, noticias de actualidad, etc.) el método etnografico de observacion participante, que he
llevado a cabo mediante no sdlo asistencia a las funciones de teatro —lo cual no se diferenciaria de la
investigacion de teatro de sala— sino la asistencia a ensayos, reuniones, discusiones y seminarios de
los grupos. Ademas, realicé durante dos afios entrevistas personales a los miembros de los diversos
grupos. Este método, es importante, ademas porque las propuestas escénicas se conforman en base a
la historia oral guardada en la memoria de los participantes o habitantes del lugar.

El teatro comunitario y sus espectaculos expresan también la desintegracién y la destruccion
de lo social, pero de manera diferente. Este se anima a proponer tanto en sus textos espectaculares
€como en su organizacion y su proceso de creacidn, un accionar conducente hacia una nueva comunidad
con diferente organizacion social y politica. La historia contada en sus puestas va hacia atras y re-vive
la tragedia de la ruptura entre la ontologia y la Ley para, desde alli, avanzar hacia la propuesta de una
sociedad en la que se re-funda el sistema basandose no en la Ley o la institucionalidad vigente —aun-
gue se sirve de ella, si es necesario— sino en la pasidn y en las necesidades bdsicas naturales (derechos
humanos) de sus integrantes; en tal sentido sus producciones y sus procesos se orientan hacia la des-
conexién de la politica dominante.

El teatro comunitario, con propuestas menos elaboradas y sofisticadas, plantea desde la

4. En el presente el numero de grupos de teatro comunitario han superado largamente ese nimero.
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muerte cotidiana, desde la necesidad de mantener la vida de sus integrantes, sus barrios y sus pueblos,
una alternativa que si bien no tiene alcance mundial®, crea miultiples espacios de resistencia en donde
va apareciendo un ensayo para una organizacion social alternativa.

El teatro de “lo politico” exhibe la dimensidn de antagonismo inherente a la sociedad humana
exacerbada por el sistema neoliberal, que toma diversas formas y emerge en diversas relaciones socia-
les; este teatro presenta un momento de apertura e indecibilidad, y pone en tela de juicio los principios

estructurales del orden establecido (Zizek 1991 citado en Dikec 183).

Propongo entonces, entender el teatro de “lo politico” como aquel espacio que expre-
sa o insinua la existencia de un “afuera que presiona por expresarse y articularse.” Aquel que
permite visualizar el regreso de la potentia. Ello sucede cuando la sociedad civil recupera “su
capacidad de presionar e influir sobre las decisiones politicas y en definitiva de discutir la he-
gemonia universal de la clase dominante” (Griiner Pequefias historias 88-89). Unas veces para
expresar miedo, angustia, sensacién de inmovilidad eimpotencia y expresar laimposibilidad de
articular, a nivel simbdlico, lo que la sensibilidad social percibe en la cotidianeidad; otras, para propo-
ner, ya sea a nivel simbdlico o en la praxis teatral/social, como ocurre en el caso del teatro comunitario,
una alternativa al statu quo.

Algunas producciones teatrales, entre ellas aquellas del teatro comunitario, manifiestan “lo
politico” como un esfuerzo efectivo y prdactico, aunque no siempre consciente, destinado a someter
las instituciones que se arrogan validez de hecho (La Ley, el orden del modelo establecido) y que se
colocan por sobre la prueba de la validez de juicio. El teatro de lo politico asi entendido, funciona desde
el hecho de que existe una injusticia que necesita enfrentarse y que se denuncia, mas o menos expli-
citamente. Dicha injusticia no puede ser manejada dentro de las practicas institucionales, pues esto
seria un asunto meramente judicial. Es siempre una injusticia experimentada por grandes sectores de
la comunidad, consecuencia del orden social instituido (Dikec 179).

Este teatro implica la creencia en la temporalidad de los sistemas establecidos y el derecho de
juzgarlos para producir un espacio que permita contemplar otras alternativas. Implica, por tanto, con-
siderar lo existente como no definitivo, siempre sometido a la posibilidad de cambio. En la expresién
teatral contempordnea, “lo politico” emerge cuando se critica el statu quo, abriendo aunque no sea
mas que por la via negat‘iva,6 posibilidades de un futuro alternativo. Al hacerlo, el teatro de “lo politico”
abre la posibilidad negada por la ideologia neoliberal que se declara eterna y que, segun ella, pervive

en un presente sin pasado y sin futuro, en el que ha terminado la historia y la ideologia.

5. Hoy han pasado mas de treinta afios de la aparicion del teatro comunitario del que trato y éste ha sido es-
tudiado en universidades de Francia, Italia y Brasil ademas de Argentina. Al mismo tiempo, sus coordinadores,
Adhemar Bianchi, Edith, Scheer y Agustina Ruiz Barrea han dictado talleres y seminarios tanto en Latinoamérica
como en Europa.

6. El reconocimiento de la temporalidad de los sistemas y su correspondiente apertura al cambio es lo que posi-
bilita la presencia de la “funcién utépica del discurso” tal como A.A Roig la ha propuesto, y de la que posterior-
mente hablaré en los capitulos que siguen.
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En el espacio-tiempo escénico aparece el encuentro entre la légica del sistema esta-
blecido (“police” seglin Ranciere) y una légica diferente; o al menos en algunos casos, la de-
mostracion del sin sentido de la légica dominante. Aunque en el caso del teatro de sala, no se
construya un sistema de légica alternativa explicitamente, el acontecer escénico implica, por
defecto, la denuncia y la busqueda de una opcién mejor a la légica del orden jerdrquico instituido, que
es el marco referencial contra el cual leemos las propuestas escénicas. La escena teatral se torna enton-
ces un espacio polémico y dindmico donde se encara el error y se demuestra la posibilidad del cambio.

Este teatro de sala en el que “lo politico” esta presente, funciona de forma doblemente pa-
raddjica. Por una parte, al mismo tiempo que acumula preguntas sobre el absurdo y la inhumanidad
del mundo actual y niega la permanencia de este estado del mundo como esencial, descubriendo sus
falacias y su inhumanidad, hace evidente la incapacidad e imposibilidad de proponer un proyecto o una
accion alternativa posible. Por otra parte, el teatro mismo es una institucién, y como tal, un elemento
integral del orden “naturalizado” de dominacidn, en cuanto el marco de las producciones teatrales
obedece a ciertas normas institucionales. Sin embargo, al mismo tiempo, es dentro de este marco ins-
titucional donde se da la posibilidad de la disrupcion de lo institucional a través de la ficcion. En él se
encuentran simultdneamente lo politico y la politica. Lo institucional —o lo que siguiendo a Ranciere
llamaremos “la politica”— esta presente en la escena en tanto conjunto de practicas, discursos e ins-
tituciones vigentes que establecen y organizan la coexistencia humana y en este caso concretamente
el teatro como institucién. En cambio “lo politico” estd en el hecho teatral, en cuanto éste, valiéndose
de las mas diversas formas, critica la organizacion social e institucional y abre la cuestidn sobre la ne-
cesidad de una organizacion diferente u opuesta a la que rige la sociedad, pone en duda la eficacia de
las instituciones que rigen en el momento, cuando descubre en la escena, los efectos negativos de la
organizacidn politica vigente (la Ley).

El teatro de “lo politico” se ubica entre el orden instituido y la posibilidad de mejorarlo o
alterarlo radicalmente, propone la transformacién de ontologias e identidades como una permanente
posibilidad, aunque ella quede, la mayoria de las veces, limitada a la escena.

Las producciones teatrales de “lo politico” denuncian la pretendida totalidad homogénea
como falsa, presentan asi, “lo politico” en la escena. Este es el caso, por ejemplo, de Nuestra Sefiora de
las Nubes, que denuncia la exclusion politica y econdmica en tanto escenifica la “otredad” del inmigran-
te, la “parte que no tiene parte” en la totalidad que se descubre como no homogénea.

Es en la interseccion de dos situaciones paraddjicas (oximorénicas) donde se sitda el surgi-

Ill

miento del “instante politico.” Este emerge en el choque, percibido intuitivamente por el espectador,
frente a la escena entre la exhibicién del absurdo imposible de aceptar y del que somos parte inevi-
tablemente y que, en el caso del teatro de sala, aparece junto a la sensacion de la imposibilidad de
modificarlo. Tal es el caso por ejemplo de Cachetazo de Campo de Federico Ledn, en el que los cuerpos

|ll

desnudos inmdviles expuestos frente a los incobmodos espectadores sintetizan el “instante politico.”
Estos cuerpos desnudos condensan el despojo sufrido por la clase media argentina y sefialan el siste-

ma causante de tal situacién. La familia que ha tenido que dejar todo y mudarse a un barrio donde ha
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perdido su red social y sus comodidades econdmicas. Cuando la hija regresa adaptada ya a la nueva
situacion, ella escucha musica norteamericana y lleva una camiseta con una leyenda de la misma pro-
cedencia; esto muestra la impotencia y la sumision como la Unica opcién frente al Otro, el mercado —el
nuevo dios contempordneo— que rige las vidas de los ciudadanos.

El instante politico emerge en el encuentro de dos légicas incompatibles. Es el choque entre
un proceso de gobierno y la imposiciéon de las reglas del sistema dominante y un proceso de subjetivi-
zacion politica guiado por la descalificacién del orden instituido por el sistema. La aparicion del instante
politico se sintoniza, en el teatro, como el golpe de sentido percibido —en la mayoria de los casos—
mas sensorial que intelectualmente. Este emerge en la recepcion intuitiva y perceptiva de la incompa-
tibilidad de los dos mundos y sus légicas y la imposibilidad presente de modificar aquello que se siente
como absurdo e inaceptable. El espectador se da cuenta de que ha sentido la presencia de aquello
dificilmente articulable en un lenguaje légico, aquello que en la cotidianeidad permanece usualmente
invisible e indecible: percibe “la verdad estructurada como ficcién” (Lacan citado en Zizek 17). Percibe,
en una palabra, la imposibilidad de soportar la cuota de barbarie consustancial al sistema y problema-
tiza las tranquilizadoras suturas de sentido restituyendo el conflicto a la escena y constituyéndose en
tanto lo hace, en un arma en contra de la ideologia de la globalizacion.

Pero mas alld de toda esta negatividad e inseguridad, la escena latinoamericana del teatro
“politico” de sala fin de siglo ofrece la posibilidad de una “apertura” en la organizacién social,
puesto que niega la necesaria permanencia del actual estado del mundo, y de este modo hace
viable la emergencia de pronunciamientos alternativos que pongan en duda la racionalidad ad-
ministrativa. Propone consciente o inconscientemente, la fuerza del poder constituyente ori-
ginario, que, aunque por ahora no pueda hacer, al menos puede imaginar desde este posicio-
namiento critico y alejado del sistema, lo que Samir Amin llama la “desconexidon de los poderes
globales.”

Muy distinto es el caso del teatro comunitario que, como ya dije anteriormente, presenta

propuestas explicitas, criticas del sistema y propone una organizacién social y politica que abre la po-
sibilidad del surgimiento de una sociedad distinta en la que prime el interés comunitario en cuanto
afirma la identidad de sus integrantes como seres dignos, merecedores de respeto y con capacidad de
ejercer sus derechos politicos.

Con estos antecedentes nos preguntamos: ¢Ha muerto la utopia en el teatro latinoamerica-
no? ¢Sus producciones teatrales han aceptado el “fin de la historia”? Y si no ha muerto, écuales son las
caracteristicas que la definen? Busquemos respuestas. Ciertamente ellas no se hallan en la utopia de
Moro, puesto que ella es des-temporalizada, des-espacializada, es, en una palabra, a-histdrica.

La utopia presente en el teatro de lo politico es fundamentalmente histérica y espacial. Ella
estd presente a través de lo que Arturo Roig ha llamado la “funcién utdpica del discurso,” que se asien-
ta en la historicidad. Espacializada y temporalizada, esta funcién describe la realidad, la cuestiona y
penetra en la historia para proponer una transformacion a tiempo futuro. Ella consta de tres partes: la

critica reguladora, la liberacion del determinismo legal y la anticipacidn del futuro. La critica reguladora
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libera al desconocer el determinismo legal, plantea la posibilidad de cambio y de una praxis que desco-
nozca la topia como la Unica posibilidad: estamos frente a la negacién de la teoria del fin de la historia.
En el escenario, la funcidn utdpica se realiza gracias al sujeto teatral que abre el juego entre lo

”n u

“necesario,” “real-verdadero” y “lo diverso posible.” Tanto el lenguaje verbal como los elementos visua-
les—escenografia, luces, gestualidad, etc.— son los elementos que dan forma a la funcidn utdpica que
se concreta en la escena teatral mediante multiples y diversas técnicas. La critica reguladora adquiere
sentido sélo cuando se leen estos signos teatrales junto con el lenguaje verbal que apoya, contextualiza
e historiza el discurso.

Es aqui donde la presencia de la funcién utdpica del discurso se encuentra con “lo po-
litico.” Ella somete ajuicio el statu quo y con ella a la legalidad que lo justifica. Sin embargo, en
las poéticas teatrales de sala, el tercer aspecto de la funcidn utdpica del discurso esta ausente:
no hay en ellas la anticipacién de un futuro diferente, rasgo que lo diferencia radicalmente del
teatro comunitario. La critica reguladora manifiesta la desconfianza en la auto-rectificacion de
la realidad, en el mercado como ente regulador automatico. Estd bastante clara sin embargo la
ausencia de un proyecto politico alternativo, ausencia que vista a la luz del contexto politico
contemporaneo no resulta dificil de entender como una analogia del contexto social, politico
y econdmico que ha creado la ideologia que apoya la globalizacidn del mercado cuyos tiempos
verbales estdn restringidos al puro presente.

Con la ausencia de un proyecto futuro especifico o de una propuesta de solucién a la realidad
gue critican, el teatro de sala de “lo politico,” tiene sin embargo el mérito de lanzar la pregunta, aun-
que sea de modo criptico a los lectores/espectadores, en una actitud que busca y que parece afirmar
gue “no preguntar es la peor respuesta de todas” (Bauman 14-16). Debido a lo criptico de la escena,
la posibilidad de la visualizacién de una posible solucidn en el futuro esta depositada en la capacidad
del espectador de dilucidar lo recibido en la comunicacién teatral y de re- pensar lo visto y escuchado
y entender quiza, en el mejor de los casos, su situacidn y entrever alguna via de solucién para los pro-
blemas exhibidos. Sin embargo, ya el sélo hecho de negar el estado de cosas como el mejor posible, y
de desnudar teatralmente los problemas y dificultades del mismo y muchas veces incluso de des-cubrir
sus causas, muestra la existencia de un teatro con significado politico en la escena latinoamericana:
una actitud de busqueda de una alternativa que aunque sea sélo como esperanza deja abierta la po-
sibilidad de un futuro diferente. El aspecto politico presente en el teatro latinoamericano de sala esta
entonces circunscrito a la exhibicion/denuncia de un mundo que es posible mejorar y a poner en duda
un determinismo que implique la imposibilidad de un cambio que, mas alld de cdmo se defina, es en
este momento la utopia misma. La presentacion de esta utopia en la escena es ya un desmentido de su
muerte anunciada.

En este aspecto, es interesante la propuesta de Vidal de considerar los Derechos Humanos
como una forma de utopia que, en la medida en que expresa las luchas sociales de un periodo histérico,
permite preguntarse tanto por el sentido Ultimo de las producciones culturales como por la medida en

gue ellas contribuyen o enmascaran el alcance o la violacion de tales derechos, dando orientacion asi a
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una hermenéutica cultural como proceso de analisis (10-38). Este es el enfoque desde el cual reflexiono

sobre algunas de las puestas que componen este ensayo.

Este limite poroso del espacio teatral entre realidad y ficcién, nos obliga a plantearnos una
importante cuestion: icdmo hacer para dilucidar los bordes que separan y articulan la ficcién con lo
no ficticio? Creo que un modo de lograrlo es hacer funcionar la “otra escena” —la realidad social-poli-
tica-econdmica— como su horizonte de comprensién e interpretacidn, abriendo la investigacién a las
fuentes extra-teatrales. Al descubrir las relaciones dialécticas entre el texto espectacular y la realidad
no escénica, lo dramatico revela su articulacién con el contexto histdrico politico especifico, mediante
metaforas visuales o linglisticas, expresiones con referencia semadntica clara, o analogias estructurales
con la extra escena, que se conforman en todos los aspectos del texto espectacular: luces, sonido, ges-
tos y movimientos, escenografia, etcétera.

Muchas producciones teatrales proceden al revés del drama brechtiano y muestran cémo
estamos listos a aceptar como familiares situaciones mérbidas y bizarras, que se han vuelto parte de la
cotidianeidad. Esto ocurre por ejemplo en Cachetazo de campo del argentino Federico Ledn, en el que
el final nos habla de una adaptacién de la nueva generacién al nuevo estado del mundo, que la “hija”
joven adolescente, finalmente ha aceptado como “natural.” En este caso por ejemplo, correlativamente
a la escena, es interesante notar cémo la presencia en gran escala de la indigencia en las calles de Bue-
nos Aires parece a los mas jévenes parte del paisaje urbano normal; ellos se han familiarizado con una
visidn que para los que vivieron afios anteriores en Buenos Aires, resulta completamente “anormal.”’La
pobreza negada, ignorada o vista como algo natural o transitorio se integra en el universo simbélico en
una variedad de formas. Tal como afirma Zizek: “es asi y es lo mismo,” tal como lo vemos en Cachetazo
de campo. En el caso del teatro comunitario es mas bien de “no estoy dispuesto a integrarla”; en otras
instancias aparece una ese afuera como algo incomprensible e inarticulable como “una respuesta de lo
real, un signo con un mensaje,” caso éste que podria ejemplificarse con la escena de 1500 metros bajo
el nivel de Jack (34-35).

Ill

En esta ultima propuesta, el espacio teatral se transforma en la expresién del “miedo
ambiente,” entendido como la percepcidén de estar atrapados en una sociedad manejada por
fuerzas invisibles sobre las que no tenemos ninguna capacidad de accién — el ruido de cafios
en “1500 metros” ya mencionada, o la voz en off en “Maquina Hamlet,” de Heiner Miller en la
puesta del Periférico de Objetos (Argentina).

El espacio teatral puede también tener una analogia estructural con la extra-escena, que se
manifiesta en sus incongruencias y su negatividad, tal como sucede con Extincidn que, en un plano
estructural, exacerba la analogia con el sin sentido del discurso politico (argentino) contemporaneo.

Son muchos y variados los temas que aparecen en las producciones del teatro latinoameri-

cano de “lo politico” en la década que va de 1997 a 2007. Haciendo un breve recorrido por algunos de

7. Conversacion con Paula Simkin, Buenos Aires, agosto 2004.
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ellos se comprobard como todos ellos manifiestan la dialéctica que se da entre la escena y la realidad
histdrica contextual.

Esta presente en las puestas la identidad de los individuos como un proceso cambiante en el
gue se exige su adaptacion acelerada a la constante modificacidn de las condiciones de supervivencia
gue estdn condicionadas por la capacidad de “reciclar” la identidad, proceso que subraya mas el olvido
gue la memoria. Hay que sefialar que, contrariamente, el teatro comunitario justamente busca la iden-
tidad de sus integrantes mediante la recuperacién colectiva de la memoria de los origenes sociales y
politicos del grupo/pueblo/barrio. El grupo cubano, El ciervo encantado se pregunta, en Visiones de la
cubanosofia, de manera diferente pero no menos intrigante, por la identidad nacional. La escena des-
pliega, mediante multiples técnicas teatrales, la incapacidad del lenguaje —lo simbdlico—para captarla
y sefala que los intentos de responder a la pregunta han sido solamente un espejismo, resultado del
reflejo de los discursos culturales producidos a través de la historia.

La pérdida de sociabilidad que, junto con la lucha por la sobrevivencia da lugar a un individua-
lismo despiadado, aparece en la escena en forma de desgarramiento del cuerpo social en la que todas
las partes luchan para sobrevivir aunque sea separadas o a costa del resto. Esta actitud manifiesta la
falta de solidaridad social que aparece solamente frente a intereses comunes que giran alrededor de
causas puntuales que cuando desaparecen, arrastran consigo cualquier rastro de colaboracién social.
Mads que solidaridad estos fendmenos son alianzas momentdneas interesadas en busca de eventuales
fines que al momento interesan a un grupo determinado; la compafiia sélo indica coincidencia mo-
mentdnea, la bondad de la eleccién, pero no agrega a la agrupacién de agentes egocéntricos ninguna
cualidad distinta a la de los individuos. Los individuos son reducidos a una mera secuencia de expe-
riencias instantdneas que no dejan rastros, o si los dejan, son rastros aborrecibles por ser irracionales,
superfluos.

En la escena aparecen los individuos como descartables, ello tiene relacidn con la extra-es-

cena, la realidad latinoamericana en la que en este momento es mds importante el mantenimiento de
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las leyes que apoyen un orden que corra paralelo al “nuevo orden mundial” y que garanticen la “flexi-

I”

bilidad laboral,” “promuevan la competencia comercial” y aseguren la “eficiencia productiva.” En una
palabra, la necesidad y el hecho del borramiento o la supresiéon de la potesta (el demos) y sus derechos
por el poder instituido.

El masivo exilio latinoamericano —intento ultimo de supervivencia para aquellos que se sien-
ten descartados—aparece, por ejemplo, en los espectdculos ecuatorianos del grupo Malayerba, de los
que Nuestra Sefiora de las Nubes es el mejor ejemplo. Con el sentimiento de pertenencia vaciado por
el sistema, la Unica opcidon de identidad y pertenencia la ofrece el consumismo de los “bienes posicio-
nales” que asignan, al que los posee, un determinado status dentro de la red social. Este es el caso de
la ropa, el chateo y el piercing, por ejemplo. La calidad de vida se mide por la capacidad de consumir:
seguir con vida es seguir consumiendo.

En la escena se despliega la inseguridad frente a un mundo que no se puede prever ni contro-

lar, frente a los poderes inasibles e imposibles de identificar que manejan nuestras vidas: movimientos
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de mercado, leyes impulsadas desde afuera de la nacidn, inversion de capitales, la fortuna colectiva
marcada por los vaivenes de la bolsa, la desaparicidn de los puestos de trabajo, la quiebra de los nego-
cios locales. Los sucesos econémicos y politicos que impactan en la vida de los individuos se parecen
cada vez mas a las catastrofes naturales en cuanto llegan sin aviso y los afectados no pueden hacer
nada para evitarlos.:

Surge el mundo opaco e impredecible que se transporta al escenario mediante la au-
sencia de mapas experienciales o temporales precisos y sin juicios definidos. Aparece la insegu-
ridad existencial yla consiguiente falta de libertad y de autoafirmacidn; lo que De Martino llama

III

“angustia territorial” que estd generada por la falta de garantia de la presencia/existencia de
los sujetos, expuesta al riesgo de no mantenerse en el devenir (Griner 2005, 209). Todos estos
miedos se expresan en la escena y dan fe de la percepcién —a nivel mas sensorial que intelec-
tual— de la fragilidad de nuestra presencia/existencia y de nuestro derecho a ella, sensacion que
en el sistema del capitalismo mundializado es especialmente acuciante.

El miedo se expresa en los escenarios mediante personajes en los que se manifiesta la im-
posibilidad de accidn; ellos no pueden desarticular 6rdenes —que no estan visibles ni son posibles de
comprender— ni proponer estructuras alternativas defensivas. La inaccion es el correlato teatral de la
incertidumbre que reemplaza la autoridad coercitiva de la ley, puesto que genera una pasividad que es
suficiente para someter a los personajes/individuos a los poderes ocultos que manipulan la realidad.
A diferencia del teatro de la postdictadura en el que el dictador o alguna metafora del autoritarismo
estaba siempre presente y explicaba la imposibilidad de actuar de los personajes, ahora, para lograr su-
misidn a los poderes ocultos que manejan la realidad, la presencia autoritaria o coercidn legal ya no es
necesaria. La inmovilidad y pasividad de los personajes en la escena son correlato de la auto-coercion,
la aceptacion de la rutina, la deshumanizacién y la ruptura de las relaciones sociales aceptadas como
normales.

El miedo se manifiesta mediante diversas técnicas espectaculares que varian desde la voz
omnisciente sin ubicacidn precisa que resuena en el escenario (Mdquina Hamlet) hasta lo que podria-
mos considerar la aparicién de “lo real” en forma de ruidos, presencias que podemos ver, voces que
escuchamos sin identificar su procedencia, (1500 metros sobre el nivel de Jack). El miedo a la deshuma-
nizacion se expresa mediante la animalizacidn de los personajes manifestada en la pérdida del lenguaje
o el destemplamiento de las voces (No me toquen ese vals) que mima la opacidad del discurso politico
qgue da lugar a confusidn (Extincidn). Aparece, en una palabra, un mundo impenetrable. Todas estas
manifestaciones teatrales tienen como trasfondo la sensacién de absurda vulnerabilidad frente al Otro,
gue en este caso seria el inflexible sistema econdmico y legal.

El sentimiento de que el sistema es indestructible se evidencia en la escena mediante la re-
presién y el dominio final de los personajes que pretenden cuestionarlo; en algunos casos sélo el en-

gafio, mediante actos furtivos aparentemente ilegales, dan una posibilidad de escape para sobrevivir

8. Bajtin redefinié el miedo sublime césmico, como el miedo oficial, prototipo del poder mundano; miedo al
poder hecho por el hombre pero que esta mas alla de la capacidad del hombre de oponerle resistencia (Bauman
67-8). Segun Bourdieu, la presencia en la escena de “fuerzas misteriosas” que causan modificaciones ante las
cuales todos se sienten “descartables,” genera un miedo difuso, que “acosa la conciencia y el subconsciente.”
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haciéndole trampas al sistema. Tal es el caso por ejemplo de Rebatibles de Norman Briski en el que el
protagonista —portero de una empresa comercial— inventa un sistema que clandestinamente, con-
vierte la oficina que él limpia durante el dia, en su casa por la noche, “solucionando” asi —mientras no
lo descubren— su problema de vivienda.

Esto implica la no autonomia del sujeto, la pérdida de su calidad de ciudadano. Frente
al miedo, larisa, forma audible del miedo, es aveces el arma de escape al horror; ésta revela la
aceptacidn de la imposibilidad de vencerlo; es una forma viable de hacer frente a una realidad
de la que no se puede escapar y de eludir la superproducciéon del miedo oficial.

La visién de un mundo opaco y oscuro, donde es imposible de dilucidar la verdad, se transpor-
ta a la escena mediante diversas técnicas, por ejemplo, el flashback. Un buen ejemplo de esta técnica
es el espectaculo del Barco Ebrio de Colombia, Crdpula Mdcula — versidén teatral de Rashomon— que
escenifica la imposibilidad casi légica de saber la verdad acerca del crimen, pues cada personaje revive
sus recuerdos y presenta pruebas para su propia version de él, lo cual hace imposible el descubrimien-
to del culpable. Otros recursos frecuentes son la presencia de ruidos o voces extrafias, muchas veces
en off, o una voz que no estd anclada en ningun lugar especifico o sonidos que no tienen una causa
identificable, lo que Michel Chion llama la “voix acoustomatique,” no atribuibles a ningin sujeto y que
permanece en un no lugar, un espacio indefinido y que suena como implacable y que tiene un efecto
amenazante de “algo” que esta al acecho. También la incertidumbre y la imposibilidad de comprensién
se expresan en la escena, mediante técnicas cinematograficas que muestran escenas disconexas e in-
comprensibles (Mdquina Hamlet) y un lenguaje teatral sin coherencia logica que trae la “presencia” de
lo in-pronunciable, de la intromision de lo obsceno procedente de la extra-escena.

Muchos de los espectaculos consisten en fragmentos episddicos, con una ilogicidad
gue solo se explica como la respuesta racional y paralela a la politica econdmica de la incer-
tidumbre (Bauman 182): no hay lapsos que basen su significado en una conexién causal ni es
posible tampoco la anticipacién de futuros segmentos del dis-continuo temporal. Junto con
lo episédico de las puestas estd el manejo singular de la temporalidad de la escena. No hay
necesariamente una progresion ldgica y por ello, los segmentos son muchas veces intercam-
biables en el continuo temporal. Frecuentemente es posible extraer sentido de los fragmentos
aisladamente, sin necesidad de que ellos formen parte de la cadena de posibles significantes. Al
igual que los sueios, las puestas son como rompecabezas de imagenes, de sonidos, de palabras
desconexas, que es posible conectar con un sentido relaciondndolas con el texto dramdtico—pro-
ceso que siempre quedard incompleto— pero que es el Unico modo posible de que el critico o el
espectador pueda encontrar algun sentido en ellas. El espectador o el critico se ve obligados a
realizar la ficcion operativa, es decir a buscar un sentido segln las conexiones mas intuitivas que
l6gicas que tanto el espectador como el critico realizan desde la platea o muchas veces horas o
dias después de haber presenciado el espectaculo. Las escenas, personajes, luces, vacios —ob-
jetos de la ficcion teatral— usualmente actuan sobre nosotros ademds de por sus propie-

dades, por el lugar que ocupan en la estructura y es posible mds bien describir la “narrativa” como una
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sucesion de intensidades percibida por el espectador, en ausencia de una historia que respete alguna
conexion causal.

Estos temas y sus técnicas teatrales atestiguan lo que parece haber sido la imposibilidad de
narrar en una forma lineal y realista. Ellas son el resultado de la imposibilidad de ubicar el “destino”
como parte de una totalidad histdrica organica. La politica de la incertidumbre —inseguridad, lo in-
esperado— mas la influencia posmodernista que predicé el fin de las totalidades y su “desaparicion”
como efecto del mercado y de la politica global, dan como resultado esta estética de la incertidumbre”
Ella pone en evidencia la imposibilidad de comprender, de prever y de seguir una serie de acciones que

lleven a un fin previsto, a lo que se afiade la ausencia de un proyecto politico futuro.

El imaginario realista es verosimil de la realidad, confirma su espiritu y recicla las re-
presentaciones dominantes. Coherente con el espiritu politico del teatro aqui discutido es pre-
sentar escenarios no realistas, cargados de absurdo, de rupturas temporales y espaciales, de
discursos fragmentados y lenguajes incomprensibles, de ausencia de hilos narrativos de facil
comprension y armado final. Estas caracteristicas, mimesis del sin sentido, ademds de mimar el
ambiente econdmico social del momento en Latinoamérica, abren el camino hacia su des-cons-
truccién al re-presentarlo como una realidad in-comprensible y absurda. Relacionado con esto
esta el lamado “hiperrealismo” de los nuevos teatristas, que se niegan a hacer re-presentacio-
nes y se empefian en “presentar” acontecimientos en una escena, que exhibe “signos” que no
estdn insertos en una narracion logica, que presentan “lo real,” imposible de simbolizar o verter
en el lenguaje como es el caso del Periférico de los Objetos y de Federico Ledn. Se diferencian
radicalmente de la escena realista, que se queda en el ambito de los significantes (Zizek 39). La
“presentacidon” se hace mediante los sonidos, las imdgenes, los vacios, los oscuros, que funcio-
nan como un marco de referencia que solamente aveces, nos orienta hacia la diégesis; ellos son
signos flotantes no enlazados en una cadena discursiva.

La politica de la incertidumbre mas el fin del estado y la nacién, totalidades que daban al indi-
viduo sentido de trascendencia, de pertenencia y de proteccidn, y su desaparicién, dan como resultado
esta estética teatral a la que propongo denominar estética de la incertidumbre; ella es el resultado de la
imposibilidad de comprender, de predecir y de seguir una serie de acciones que lleven a un fin previsto;
habla del temor de una irrupcion que interrumpa el presente y nos conduzca por caminos temidos y
desconocidos.

La imposibilidad de la accidén de parte de los personajes tiene su base en que estos no pueden
desarticular un orden que si bien existe, para ellos no estd visible; por ello tampoco pueden proponer
estructuras alternativas defensivas. Esto genera una actitud que reemplaza la autoridad coercitiva de

la ley, que genera una incapacidad de accidn suficiente para someter a los personajes-individuos a los
9. Terry Eagleton en “Las ilusiones del posmodernismo” (capitulo 1) ha afirmado que lo primero que enmascara
la filosofia contempordnea, especialmente la posmoderna, es el capitalismo como totalidad opresora, mediante
la afirmacidn de la no existencia de totalidades
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poderes ocultos que manipulan la realidad. Se produce una auto-coercién que implica la aceptacion
de la rutina que ha sido normalizada, y de la ruptura de las relaciones sociales como un hecho normal.

En las obras mas cripticas la escena tiene un efecto paralizante sobre el espectador y
sobre el critico que necesita tiempo para recuperar el movimiento de la interpretacién. Para
poder dar una lectura mds o menos comprensible, tenemos que dejar de lado la totalidad del
significado y poner atencidén alos detalles. Estos, a su vez, al final nos daran alguna visién que, si
bien no es totalizadora, al menos hacen posible entender un cierto sentido que estd por debajo
de la escena, permitiéndonos establecer alguna conexién entre el contenido manifiesto de la
escena y su posible significado. La interpretacidn se realiza mediante la captacidon de coinciden-
cias o con el texto original (Hamlet Machine o con larealidad extra-teatral) en algun aspecto no
linglistico—imagenes, sonidos, metaforas visuales, etc.— pero que esta estructurado como lenguaje
(Zizek 52-55).

Por otra parte, muchas veces el teatro presenta, en su modo de producciéon mismo, estruc-
turas alternativas. Consideremos, por ejemplo, el fendmeno de los teatros comunitarios que ya he
mencionado, en los que el modelo de produccidn, la relaciéon entre los integrantes, la economia que
subyace a los proyectos y la dindmica social de las relaciones, es completamente opuesta a la del mun-
do globalizado: es personal, con valores que no tienen que ver con lo econémico, desechan el con-
sumismo y lo problematizan y su finalidad no es el éxito econdmico sino la reintegracién de los lazos
comunitarios; sus miembros tienen intereses comunes, y su contigliidad no es sélo temporaria. En una
palabra, son actividades culturales que no se modelan a imagen y semejanza del mercado. Niegan que
la marketizacién sea el modelo inescapable de toda accidn contempordnea.

Por supuesto que esta lectura contextualizada e intencionalmente politica descansa en presu-
puestos filoséficos, politicos e histéricos. Hago esta lectura y no otra, porque creo que el teatro como
producto social y cultural solamente alcanza su total significacidn si se sobredimensiona su caracter de
producto cultural y como tal, su capacidad de revelar nuevos imaginarios sociales y colectivos, nuevos
modos de percibir el mundo contempordneo. Creo ademas que sus productores hablan no necesaria-
mente de manera intencional —no solamente en su calidad de individuos, sino también como sujetos
sociales representantes de sectores sociales y politicos mas amplios; todo ello hace del teatro un im-
portante depdsito de la sensibilidad social, util para reflexionar y descubrir aspectos de los conflictos

sociales y politicos que no siempre salen a la superficie en otros ambitos.
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. LAINSISTENTE PRESENCIA DE LA UTOPIA
Capitulo 1. Utopia/distopia en la escena
latinoamericana

A MAP OF THE WORLD THAT DOES NOT INCLUDE UTOPIA IS NO
WORTH EVEN GLANCING AT.

(OSCAR WILDE 34)

Los espectaculos invitados a las ediciones del FIT de Cadiz, 1997-1998, parecen poner en evi-
dencia una tendencia del teatro latinoamericano de fin de siglo: la aparicion de la funcién utépica del
discurso para denunciar y expresar la disconformidad con la realidad actual, y la negacién a aceptar tal
situacidon como la Unica alternativa posible. Para confirmar mi hipdtesis analizo en este capitulo tres es-
pectaculos presentados en Cadiz en los festivales correspondientes a los afios sefialados: El pecado que
no se puede nombrar, Otra Tempestad y No me toquen ese vals y dos espectaculos estrenados durante
la temporada de invierno de 1998 en Buenos Aires: El amateur y Cuestiones con Ernesto Che Guevara.

Con el dominio de la globalizacién y las politicas de libre mercado en los paises latinoameri-
canos y como consecuencia del nuevo orden econdmico mundial, se ha producido una conformacién
social y politica en la que las comunidades no encuentran facilmente espacios de reflexién para expre-
sar frustraciones e intentar convertir sus deseos en realidades. En esta situacion, parece ser el arte,
particularmente el teatro en este caso, el encargado de reivindicar estas necesidades en el espacio
de la produccién artistica, con un tipo de racionalidad diferente que le permite plantear problemas,
necesidades e insatisfaccion con la “realidad” tal y como los emisores del discurso teatral la perciben.
El teatro latinoamericano ha sido siempre un teatro de critica politica, y en la Ultima década ha seguido
esta tendencia, aunque de manera modificada. Sus técnicas son mas sofisticadas y la referencialidad
no es tan directa como en los momentos del teatro realista de los sesentas y setentas. El teatro politico
latinoamericano actual tiene caracteristicas diferentes del teatro politico tradicional producido en las
décadas anteriores, usa técnicas diversas, un tono diferente y puede a veces presentar en la escena
propuestas ambiguas y cripticas, pero que apuntan en ultima instancia, a la critica de la realidad lati-
noamericana.

Esta tendencia critica del teatro latinoamericano es consistente con la presencia de una co-
rriente utdpica, que se manifiesta en la escena latinoamericana, fundamentalmente, en el rechazo del
estado de cosas, aun en los momentos en que se proclama su reinado absoluto sobre toda posibilidad
de un futuro distinto. El discurso teatral crea un sujeto que no sélo relata, sino que actula, propone, abre
el juego de lo diverso-posible contra lo “necesario” real verdadero. La funcion discursiva de proyeccién
de lo posible como diferencia en el futuro, es lo que define a estos discursos como utdpicos.

El teatro y el discurso teatral funcionan como el espacio “otro” desde el que se mide y se

III

critican las fallas del lugar “real” y de esa apertura resulta un espacio nuevo: lo posible. Esta posicién



Desarticulaciones teatrales del neoliberalismo

se expresa mediante la funcién utdpica del discurso que se asienta en la historicidad y se relaciona
directamente con un contexto especifico en cuanto cuestiona una realidad existente. Parte pues de la
misma realidad y tiene sentido sélo en cuanto se refiere a ella. El ejercicio de la funcién utdpica, que
se inicia en una descripcién de la realidad que desea modificar, propone directa o indirectamente la
transformacion del mundo presente. Al revés que la utopia tradicional que propone un mundo des-
espacializado y des- temporalizado con el objeto de relativizar y criticar el mundo propio, la funcién
utdpica del discurso penetra en la historia como planificacién del tiempo futuro (Roig 17). Es decir, esta
funcidén consiste en una critica reguladora que abre la posibilidad de una praxis que desconoce la topia
como la Unica realidad posible.

La funcidn utdpica, segun Roig, se articularia bajo tres modalidades: como funcién critico-
reguladora, como funcién liberadora del determinismo legal y como funcién anticipadora del futuro.
Mi hipdtesis es que lo que se han caracterizado en el teatro latinoamericano como formas estéticas
diversas de critica politica, forma parte de la funcion utépica del discurso teatral. Esta funcidn utdpica
funciona prioritariamente, en su aspecto critico-regulador y como liberadora del determinismo legal.
Sin embargo, no se anticipa explicitamente un futuro diferente, éste queda implicito y depende, so-
bre todo, de la recepcidn, lugar en el que se deposita esta tercera modalidad de la funcién utdpica.
En el teatro, la funcidn utdpica del discurso incluye ademds modos de representacién visual que, con
referencialidad ambigua, requieren una lectura dentro de cada contexto particular. Estos modos de
representacion leidos en conjunto con el lenguaje verbal, la contextualizacién histdrica especifica y
las conexiones simbdlico-sociales, hacen posible afinar tanto el significado total de las puestas, como
sefialar la critica de la topia y el posible avance hacia la utopia futura expresada, aunque sea sélo, como
una esperanza.

Tal como Kumar afirma (89), la utopia es un género subversivo que parte de lo concreto y pue-
de anticipar la realidad, pero sus visiones estan limitadas por el tipo de sociedad en la cual estan con-
cebidas, puesto que su relacion con la realidad social es compleja y esta mediada por muchos modelos,
niveles e influencias multiculturales. La mezcla de distancia y familiaridad con el mundo de la politica y
la sociedad le presta a este teatro una cualidad hibrida distintiva, que no ha logrado sin embargo, hacer
desaparecer del teatro latinoamericano su cardcter social-politico, que al contextualizarse, adquiere
cardcter nacional.

La tendencia en las propuestas de los distintos paises latinoamericanos responde a “la mun-
dializacion de los discursos [que] es consecuencia de la mundializacién de los mercados, cada pais
afronta una misma realidad, estd sometido a las misma exigencia, la de la adaptacidn a los mercados
mundializados” (Fitoussi). Esto se transparenta en los rasgos comunes, facilmente detectables, que
exhiben los discursos teatrales latinoamericanos. Todos responden a una misma realidad mundial con
efectos sociales y econdmicos similares.

Pero no todos presentan la misma mirada, aunque todos observan criticamente al momento
histérico, subrayando la “deficiencia estructural de la economia de mercado” (Fitoussi). Unos presen-

tan un mundo cargado de energia negativa y de pesimismo; otros espectdculos, aunque escasos, dejan
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entrever atisbos de una cierta esperanza, frente al futuro, por demas incierto, de los paises latinoa-
mericanos. Estos parecen expresar la esperanza de que la ideologia liberal se trata sélo de un “retraso
cultural,” y que, como tal, “No entramos en una sociedad liberal: salimos de una transicién liberal ne-
cesaria pero dolorosa” (Touraine). En los dos casos, funciona el aspecto critico regulador de la funcién
utdpica, pero no en todos, se presenta con la misma claridad, la propuesta liberadora del determinismo
legal. Notamos, sin embargo, como una tendencia, la ausencia de una propuesta explicitamente cons-
tructiva.

Por otra parte, se encuentran también los discursos distopicos. Ellos muestran la frustracion,
oposicion o desengaio de las grandes utopias, por ejemplo, del marxismo o del feminismo. La distopia
se da cuando se examina criticamente las condiciones existentes y los abusos potenciales que pueden
resultar de una institucién perteneciente a alternativas utdpicas. Este discurso se sitla directamente
frente al pensamiento utdpico, como una advertencia de sus posibles consecuencias negativas y critica
sin piedad las premisas utdpicas. Intenta mostrar que todo intento de perfeccionar la tarea humana

esta condenada al fracaso (Broker 3).

[UTOPIA] REFUSES TO ACCEPT CURRENT DEFINITIONS OF THE POSSIBLE
BECAUSE IT KNOWS THESE TO BE PART
OF THE REALITY THAT IT SEEKS TO CHANGE.

(KUMAR UTOPIANISM 107)

El pecado que no se puede nombrar, dirigida por Ricardo Bartis es el mas claro ejemplo
de la funcidon utépica del discurso, tanto en su aspecto critico regulador y liberador del deter-
minismo legal. El espectaculo del Sportivo Teatral de la Argentina, denuncia cdmo la situacién
econdmica y politica actual parece repetir en la Argentina, las condiciones de la lamada “déca-
da infame” (1930). Bartis mismo confirma su intencidn critica, “Hoy hay que evitar sobre todo
el congelamiento o la dispersiéon de lenguajes que fundamenta el dominio politico. Nosotros
gueremos un teatro que sea violento, que violente y contradiga a la cultura actual” (Link).

Para ello, el Sportivo Teatral elabora sobre los textos de Los siete locos y El lanzallamas de

Roberto Arlt, cuyos personajes descritos por su autor en una de sus “Aguafuertes porteinas,” son

...individuos canallas y tristes, simultdneamente; viles sofiadores... [que]
estdn atados o ligados entre si, por la desesperacién. La desesperacién
en ellos estd originada, mas que por la pobreza material, por otro factor:
la desorientacion que, después de la gran guerra, ha revolucionado la

conciencia de los hombres, dejandolos vacios de ideales y esperanzas.'®

10. Texto reproducido en el programa de mano de la funcién de Los siete locos presentada en el Teatro Nacional
Cervantes de Buenos Aires, dirigida por Rubens W. Correa y Javier Margulis, en julio de 1988.



Desarticulaciones teatrales del neoliberalismo

La propuesta de Bartis habla hoy de las secuelas de los golpes de estado y de una re-
volucidn politica y social fallida. El discurso verbal y el no verbal muestran, valiéndose de la pa-
rodia y el grotesco, lo que no debe ser, para luego proponer al final, en el discurso de Erdosain,
una llamada a no perder la esperanza para afirmar la posibilidad de llegar a un lugar diferente.
Un lugar que ahora es todavia un “no lugar,” una utopia: “Tener un suefio es como tener una for-
tuna /... /el Unico pecado es haber perdido nuestro suefio /... Mafiana la vida, la vida no puede

ser esto / Habra que cambiarla.”

VIDEO
El pecado que no se puede nombrar. El Sportivo Teatral. Ricardo Bartis

https://youtu.be/m3nin3e2Xv8

Los personajes de Arlt, persiguen ideales, pero lo hacen erréneamente. Son parece decirnos
Bartis, productos de un momento en que el hombre envuelto en un pragmatismo maquiavélico ha
perdido todo espiritu ético. Los locos de El pecado que no se puede nombrar tienen ideales, y para al-
canzarlos cualquier método es bueno, incluso la creacidn de un prostibulo donde las “pupilas” son ellos
mismos. El mayor absurdo se logra mediante la circularidad que recorre el dinero que va de las manos
de los “clientes” a un sombrero de donde los nuevos clientes vuelven a tomarlo para pagar turnos su-
cesivos en el prostibulo.

La parodia, es la “Unica manera defensiva, es burlarse para no morir,”, dice Bartis. Pero para
no convertirse en algo cinico ella necesita tener “algo que decir,” lograr mediante la actuacién la “pro-
duccién de sentido,” un efecto vinculado al humor que es la expresién de la esperanza a pesar de todo.
Aunque “los personajes creen que Dios ha muerto” y constatan “el fin de los valores burgueses como
el matrimonio, y la muerte de la utopia de una revolucién social, siguen sofiando...” (Foro Cadiz 1998).

La sexualidad no es elemento central, dice Bartis, sino que apunta a la politica argentina que
“ha adquirido notable capacidad de travestismo ideoldgico y desencuentro mayusculo entre los fines y
los medios.” La metdfora sugiere que “estos hombres son capaces de convertirse en pupilas para llegar
a su fin” (Entrevista Bartis Cadiz 98).

Segun Bartis, El pecado es la escenificacion de una utopia “disparatada, indtil, per-
versa,” pues “muerta la utopia social... el hombre desarrolla utopias disparatadas.” Por ello, el
espectdculo es “Un gran concierto de instrumentistas extraviados en busca de un pentagrama
al que aferrarse” (Herren). La escena es utdpica en si misma, en cuanto da voz a un grupo de
marginales, los “otros” que critican el statu quo e intentan recuperar sus derechos y su voz. En
el contexto actual de Buenos Aires, el travestis es emblematico de la marginalidad, como lo
muestran las declaraciones de Jorge Rodriguez, jefe de Gabinete de la Casa Rosada, que exhor-
ta al Gobernador de Buenos Aires para que se ocupe de “la basura, los travestis y los baches de
la ciudad,” tal como el articulo “La Alianza convoca a los empresarios” publicado en la seccién

politica de La Nacidn lo transcribe.
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Por otra parte, una de las discusiones éticas mayores de aquel momento en la Argenti-
na fue sobre la moralidad y lalegalidad de la oferta sexual de travestis en los barrios de Palermo
Viejo y de Flores.!! Presentar el travestismo en la escena de Buenos Aires y metaforizar en ello la
revolucidn tiene una relacidn correlativa con un significado metaférico, cuyo mayor alcance seria la de-
nuncia de la inmoralidad de aquellos que dirigen el pais. El travestismo y la prostitucion ahora en auge
en Buenos Aires, son la metéfora social de la descomposicion de la economia, la politica y la historia. La
instalacion de una zona roja en La Recoleta, lugar en el que reposan los restos de los mayores prdoceres
argentinos parece corresponder, en el escenario social, al escenario teatral de E/ Pecado donde, para los
locos revolucionarios, el motivo de salvar la patria es razdn suficiente para prostituirse. Por otra parte,
la prostitucion de la escena leida con este contexto social, adquiere caracteres de denuncia que habla
de la entrega del cuerpo y la vida de los estratos menos privilegiados en manos de aquellos que gozan
de los frutos del nuevo sistema econdmico, tal como se denuncia en el articulo de La nacién, del 23 de

noviembre de 1998, titulado “Se instald en la Recoleta una zona roja”:

El pareddn del cementerio en el que descansan los restos de los mas dis-
tinguidos proceres argentinos, es por estos dias testigo de encuentros
fugaces entre las jovenes que ofrecen su cuerpo a cambio de dineroy
sus ocasionales clientes. Ellas, en su mayoria adolescentes. Ellos, ejecu-
tivos que circulan a paso de hombre en sus impecables automoviles, casi

todos importados. (Sdnchez)

Por otra parte, la feminizacién de sus personajes responde segun Bartis, a que la conciencia
“nos convierte a todos en cobardes” y su presencia escénica es para “reflexionar sobre la idea de ser
feminizado por el poder, de ser sometido a la pérdida de la identidad que incluye la propia sexualidad”
(Herren).2

El pecado que no se puede nombrar se puede leer como un microcosmos de la Argentina, que
Bartis percibe como un “pais que ha quebrado su nocién de nacién.” Este se escenifica como un
espacio en venta —el prostibulo-, con sus ciudadanos entregados alas grandes compafiias mul-
tinacionales —pupilas-, con la entrega de la cultura y de sus riquezas, y la consiguiente pérdida
de su identidad cultural —. Por otra parte, puede leerse también como una critica a la revolu-
ciéon fracasada de los setenta, y la alusidn ala desaparicidon de la creencia de que era posible un

cambio de estructuras. El travestismo sefiala también la actual entrega de algunos de aquellos

11. Los travestis, los marginales del sistema, reclaman su derecho a ser incluidos y a ser reconocidos también
como ciudadanos. Las metaforas se multiplican y apuntan a la inmoralidad y a la mentira politica, “Todo lo que
sea politico es inseguro, nadie honesto es politico” dice Juan Walter, un vecino de Palermo (La Nacién 23.12.98)
a proposito de los travestis, en el articulo titulado “Los vecinos de Palermo Viejo no les creen a loslegisladores
portefios” y publicada en La Nacién el 12 de noviembre del aifio pasado. El término “travesti” —farsa— se usa
también para expresar la traicion politica (La Nacidn 27.11.98 en “Meijide convocé a millones para vencer al
menemismo”).

12. Resulta dificil prescindir del aspecto miségino que implica la eleccion de representar la pérdida de la identidad y la
cobardia, con la feminizacién de los personajes
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revolucionarios sofiadores, a ideologias ajenas ala revoluciéon. Pero aunque muestra los sueios
de aquel cambio social como enloquecidos, no afirma su imposibilidad y se niega a aceptar la
situacion politica y social argentino del momento como un destino fatal. E/ pecado innombra-
ble, es entonces, la insistencia en seguir buscando los suefios. Por esto, a pesar de la parodia,
el desenfreno, lalocura y la desintegracidn de la escena, El pecado es utdpico, en cuanto en él
aparece la funcidn utépica del discurso no sélo en su aspecto critico regulador y como liberado-

ra del determinismo legal, sino también como funcidén anticipadora del futuro.

Cuestiones con Ernesto Che Guevara, texto de Juan Pablo Feinmann y direccién de Rubens Co-
rrea y Javier Margulis, estrenado en el teatro Margarita Xirgu de Buenos Aires en la primavera de 1998,
es una propuesta abiertamente utdpica que intenta reivindicar el valor de la revolucién y nos traslada
al clima de los sesenta, no sdélo por su tono nostélgico, sino también por la ausencia de las nuevas téc-
nicas teatrales presentes en las producciones actuales. Este espectdculo escenifica una conversacién
post-morten entre el “Che” y un historiador becado por una fundacién norteamericana, que investiga
sus ultimos dias en la Higuera, Bolivia. El didlogo gira acerca de la teoria revolucionaria del Che y la vio-
lencia desencadenada en los setenta por la dictadura del proceso y el saldo de desaparecidos que esta
dejé. La denuncia se concreta alrededor de la violencia que hoy dia ejerce el sistema neo-liberal. Segin
la discusidn, hoy sin revolucidn existe tanta violencia como entonces. Discusidn que, por otra parte, se
hace eco de las denuncias que, en la prensa argentina, se leen repetidamente en ese momento'?, que
describe una violencia “sin rostros identificables... una violencia unanime, sin rétulas ni banderas...”
(Salzman 46).

La escena, extremadamente “limpia,” refuerza el poder de la palabra, anulando todo tipo de
distracciones escénicas. El escenario encuadrado por una especie de paredes inclinadas a la manera de
un casi semicirculo de madera y sélo con un desnivel en la parte posterior, destinado a la aparicién de
los otros personajes en los momentos en que el Che recuerda episodios pasados, es el Unico artificio
escénico utilizado en la puesta.

La funcion utdpica del discurso en Cuestiones con Ernesto Che Guevara se hace alin mas clara
cuando muestra una afloranza por la utopia del pasado y la defensa que se hace del pasado respecto
del presente. En este espectaculo mas que ninguno, el lenguaje verbal es el arma politica mas pode-
rosa. Con un claro predominio de la denuncia por sobre un llamado a abrir un futuro distinto, este
espectaculo que desconstruye verbalmente los discursos condenatorios de la revolucion fallida de los
sesenta, concluye que la Argentina globalizada no es menos violenta que aquella de los setenta. Son

notables los guifios que hace el discurso que dejan al espectador con la sensacién de que Guevaray su

13. En el articulo “Las villas, cada vez mas violentas,” el parroco de Nuestra Sefiora de la Cava de San Isidro,
afirma que: “El problema de la violencia... esta instalado en todos lados.... La falta de trabajo, la marginacion y
la discriminacion hacen que la gente adopte actitudes violentas y hostiles” y estan en la capital misma, a veinte
minutos del Obelisco. Por otra parte en el mismo articulo se sefiala que la poblacién de las Villas Miseria aumenté
de 12.600 personas en 1983 a 140.000 en 1999. “Un mentis al mito de la pertenencia al Primer Mundo.”
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discurso siguen vivos. Esta puesta sobredimensiona tanto la critica al sistema actual como la posibilidad
de resistir a la violencia de la globalizacidn. Es en ese sentido, fuertemente utdpica, en cuanto se afirma

un compromiso radical de no aceptacion de ningun tipo de reconciliacion con lo dado.

El amateur presenta a dos humildes personajes, Lopecito —un ex- bailarin de tangos, que
ahora trabaja con un triciclo de reparto— y el Pajaro, quién animado por su amigo, intenta ganar un
lugar en lasociedad batiendo un record en el ciclismo.'* El entrenamiento para lograr su meta se
convierte en la metdfora escénica de la lucha por la supervivencia. El esfuerzo, la transpiracion,
elagotamiento ylasvueltasinterminables de las ruedas de la bicicleta, que giran frenéticamente,
colocadas sobre una base fija en el escenario, dan al espectador la sensacién del inmenso es-
fuerzo del personaje que, encerrado en una situacidon existencial sin salida, no quiere aceptar la
derrota. El entrenamiento para lograr su meta se convierte en la metdfora escénica de la lucha
inutil por la supervivencia en un mundo sin esperanza. Cuando el Pdjaro completa su proeza,
Lopecito “lo lleva triunfante hacia el carro. Lo sienta en su triciclo y lo traslada hasta el centro del
espacio,” acompafado por los sonidos exaltados de tribunas y relatores deportivos que feste-
jan la llegada a la meta. Cuando “el relato finaliza ... El ciclista, de pronto, se desploma sobre el
cuerpo de su manager.” Lopecito “lo levanta como puede para que vea a su publico. Empieza a
comprender. Suamigo ya no estd mds. Se le ha muerto.” Sin embargo el giro fantdstico que sor-
presivamente da el espectaculo al final, genera ambigiedad en su lectura. El Pdjaro, ya muerto
empieza areaccionar lentamente “como en un milagro vulgar.” Lopecito lo hace girar en amplios
circulos que crecen a medida que El Pajaro levanta la cabeza y vuela, hasta que al final, como

Icaro, alcanza el sol, desde donde le grita asu amigo: “Arrimate flaco...No quema...No quema...”

VIDEO
El amateur

https://youtu.be/NBosbL8yDrQ

La puesta transmite al espectador la sensacién de encontrarse al borde mismo del de-
sastre. Los actores llevan sus cuerpos al limite de sus posibilidades y el pequeiisimo y cercano
escenario en donde, con un aprovechamiento excelente del espacio, el Pajaro y Lopecito dan
vueltas riesgosa e interminablemente; esto provoca en el espectador la sensacidon de un riesgo
inminente: la caida sobre las butacas, de las bicicletas, que giran velozmente en los bordes mis-
mos de la escena. A nivel metafdrico el espectador experimenta el peligro y el sufrimiento de
su propia existencia. El movimiento circular de las bicicletas sobre el escenario y las ruedas que

en el entrenamiento giran interminablemente sobre las bases fijas, sin adelantar un centimetro,

14. Espectdculo que se estrend en el Teatro Payré de Buenos Aires en 1997, con texto de Mauricio Dayub y di-
reccion de Pepe Romero.
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exhiben la situaciéon como incambiable.

En El amateur la utopia se materializa en la esperanza de ganar una competencia de ciclismo,
al mismo tiempo que el alcance del deseo aparece como imposible. Al hacerlo, El amateur, al igual que
El pecado, reconoce la imposibilidad de dejar de sofiar, pero al mismo tiempo afirma la imposibilidad de
alcanzar esos suefos. Es en este sentido que El amateur habla de las promesas utdpicas y la dificultad
de alcanzarlas.

Contextualizada en la Argentina, la puesta acorta la distancia entre la ficcion y la cri-
tica social hasta casi hacerla desaparecer. El espectdculo es la escenificacién de la lucha por
conseguir el Unico éxito posible en las condiciones econdmico-sociales del momento: el triunfo
individual que sélo adquiere sentido en un mundo donde reina el darwinismo social. La compe-
tencia de bicicletas adquiere fuertes resonancias metafdricas si recordamos que no importan
las intenciones, el mercado incita siempre ala competencia —la conquista de ventajas competi-
tivas— aunque sabemos de antemano que seres como el Pajaro o Lopecito llevan siempre las de
perder. La Unica solidaridad posible viene del otro marginal, Lopecito. Paraddjicamente cuando
el Pajaro logra romper el récord—aunque no sabemos si alguien se lo ha reconocido— muere de
agotamiento fisico. En la puesta se materializa la imagen de “esa facultad impiadosa de los mercados
de seleccionar la poblacion sobreviviente” cuyas consecuencias pertenecen a la falla estructural de la
economia de mercado (Fitoussi).

El amateur tiene una tension dialégica que oscila ante la necesidad de afirmar los suefios
—alcanzar el récord— y la evidencia de una realidad que impide alcanzarlos, metaforizados en los
movimientos circulares no conducentes a ninglin nuevo espacio y en los limites circulares de la escena
de donde los actores no pueden salir y de hecho, no salen durante toda la puesta. Esta tensién puede
originar lecturas diversas del espectaculo, cuya lectura final sélo es posible desde una intencionalidad
consciente junto con la relacién a un contexto mds amplio. Mauricio Dayub expresé sorpresa de que
algunos espectadores hubieran hecho la misma lectura descorazonadora, pues el vuelo final podria ser
leido también como la imagen de la llegada al sol (Entrevista). Sin embargo, esta lectura parece ser la
mas obvia en el contexto argentino del momento donde aun la Iglesia hizo llamados a la implementa-
cion de un capitalismo mas humano frente al empeoramiento de la situacién social y econdmica de la
mayoria. En este sentido, El amateur se instala en la critica de la topia. La metafora esencial representa

una inmovilidad forzada ante un presente visto como insuperable.

Otra tempestad se ubica en una isla lejana imaginaria con vegetacion y fauna exube-
rantes y tropicales, que inevitablemente, el espectador contempordneo identifica con Cuba®®.
El drama expresa la duda en la posibilidad y la deseabilidad del cumplimiento de una utopia,
pues muestra la isla como panacea del abuso de Prdspero que reina en ella gracias a su magia.

La puesta ofrece una perspectiva diferente sobre aspectos sociales y politicos problematicos y

15. Ver texto de Raquel Carrié, “Otra Tempestad”en Gestos 28 (1999): 103.
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parece responder al “aire de crisis” que envuelve Cuba en ese momento. Sin embargo, en ella
también hay cierta ambigledad, que impide calificarlo sin mds como teatro diatdépico, pues
insinla la posibilidad de un futuro abierto y diferente.

Otra tempestad es una reaccion distdpica a la utopia socialista cubana en tanto utiliza
elementos y técnicas del drama distopico como son la desfamiliarizacién y la fragmentacion.
Presenta desarrollos potenciales politicos negativos mediante los lentes de la ficcidon y desplie-
ga enla escenaimagenes ydidlogos que los sugieren. En “La Republica o el discurso de la utopia”
Ariel, vocero de Préspero, anuncia que “Si en algun lugar del Nuevo Mundo existe una Isla, es
esta y sunombre sera: jutopia!” Sin embargo, las palabras y las imagenes que siguen despliegan
lo que ello realmente significa. Si bien Préspero anuncia que “el trabajo va a ser lo mas impor-
tante” y Otelo grita “En utopia queda prohibida la guerra,” al mismo tiempo escuchamos ruido
de ruedas, martillos, gritos, sonidos de marchas y cantos de guerra y vemos imdagenes de vasa-
Ilaje. La escena desdice la utopia, y afirma que ésta no es un paraiso. El contraste entre la reali-
dad y el suefio se refuerza ademas por las ocasiones en que los personajes actlan adormecidos

o hipnotizados por la magia de Préspero o de alguna de las deidades de la mitologia cubana.

VIDEO
Otra tempestad. Teatro Buendia. Cuba

https://youtu.be/YgsRF74MdyQM

El discurso distdpico alcanza su climax con la confesidon de Préspero que admite su fracaso.
Préspero habia hecho de la isla el “sitio ideal para sus experimentos,” el laboratorio de la utopia. Habia
expresado la fe en un cambio que, partiendo de un suefio, haga real lo posible. Sin embargo, en la es-
cena de la muerte de Ofelia/Miranda, reconoce que es él mismo quien la ha provocado: “Mi ambicidn,
mi soberbia... sordo y ciego a todo lo que no fuera mi utopia.”

El caracter distdpico de Otra Tempestad se confirma ademas por el exceso de ritualizacion

que, si se acepta la hipotesis de Widmer:

... will defeat other ends of utopianizing, and intelligence. Literature he-
avy in ritualizing will be thin as utopia. Not incidentally the more effecti-
ve literary use of ritualization, in all its arbitrariness, appears satirically
in dystopias. Undoubtedly mystification has its utilities, but they do not

include much social criticism or alternative (Widmer 24).

Consistentemente con la omnipresencia del mito y su cardcter intemporal, intersecta frag-
mentariamente presente, pasado y futuro. Al hacerlo, afirma una idea vdlida para todo tiempo: la falta
de futuro para las utopias que se importan desde mas alla del mar y se hacen recurriendo a recursos
ajenos. Idea que se subraya hacia el final con la escena de antropofagia en que todos devoran el cuerpo

de Miranda —¢la nacidn cubana?— luego de que Macbeth la llama “la reina de todas las rameras.”
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¢éSe sugiere con ello tal vez que el mal vino de afuera? Si esto es asi, la propuesta final con
Caliban como el Unico sobreviviente al final del espectaculo, y duefio de toda la escena, parece proponer
una utopia diferente, construida desde la cubanidad, sin ingerencias que vengan de mas alla del mar.

Tanto en La tempestad de Shakespeare, como en la Otra tempestad Préspero ha llegado a la
isla por una traicion, pero mientras en el drama shakespereano el mundo vuelve al orden, mediante el
arrepentimiento o castigo de Alonso, Antonio y Sebastian, en el espectaculo cubano el final no es el de
la unién de los jovenes —Miranda y Ferdinand— y la mirada hacia un futuro mejor. En Otra tempestad
Préspero muere ahorcado tal como los que han llegado a través del mar —Macbeth, Lady Macbeth,

Otelo y Sylock— y que han tejido una serie de ardides que incluyen el asesinato, en su
lucha por el poder. A diferencia del drama de Shakespeare, y en la tltima escena titulada “Cali-
ban Rex,” el Unico que al final queda de pie y en el centro del escenario es Caliban, sosteniendo
todas las mascaras y adquiriendo un aspecto de un hombre de mil cabezas.

éUna sugerencia tal vez de la absorcidn inevitable de influencias y culturas que ahora forman
ya parte indiscutible del natural del cubano y de que esto es lo propiamente cubano, lo Unico verda-
deramente auténtico? O tal vez, éla metdfora de un rechazo a las imposiciones que vienen del exterior
como del mar llegaron los personajes shakespereanos?

Otra tempestad es un drama distépico. Sin embargo, propone, al mismo tiempo, una
utopia propiamente cubana, representada metaféricamente por el Unico sobreviviente, Caliban,
el oriundo de laisla que, en la Ultima escena, se ha adueiado de todas las mdscaras, al hacer suyo
todo lo que fue antes de otros: la cultura, las ideas, los proyectos. En este contexto, adquieren
sentido las palabras finales de Miranda en la escena que sigue al amor con Calibdn cuando ex-

clama: “Quiero poblar esta isla de Calibanes.”

La propuesta del grupo peruano Yuyachkani en No me toquen ese vals'®, presentado en el

FIT de Cadiz 1997, dirigido por Miguel Rubio, parece resumir su propuesta en el siguiente parlamento:

La sangre del pueblo tiene rico perfume... Observe la orgia de la corrup-
cién que hay en el pais. El hambre que aniquila a uno, el hartazgo que
hace reventar a otros. Escuche, no sélo oiga. Observe, no solo vea, y asi
se explicard en la misma medida en que yo me explico esta violencia. Y

sino se explica vea el evangelio de San Mateo...

VIDEO
No me toquen ese vals. Yuyachkani. Peru
https://youtu.be/WSzEEe6bwIl

16. No me toquen ese vals de Julio Jaramillo (ecuatoriano), afirma en su comienzo: “Me estoy acostumbrando a
no mirarte / me estoy acostumbrando a estar sin ti.” Esta aceptacidn sin embargo se niega hacia el final cuando
se dice: “ijQué voy a acostumbrarme a estar sin ti?”, consistente con la metafora teatral de la puesta que equipara
la vida a la muerte.
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Se refiere al Capitulo XXI, versiculos 12 y 13 en que Cristo derriba las mesas de los banqueros
y las sillas de los que vendian las palomas para sacrificios, a todos los que han convertido su casa en
“una cueva de ladrones.”

No me toquen ese vals escenifica la realidad y la denuncia con una combinacién de poesia y
musica popular, sonidos discordantes, movimientos lentos y forzados, manos que se alzan crispadas
como buscando a tientas, cuerpos que se retuercen en el escenario con movimientos estereotipados;
con gritos y silencios alternados y voces que suenan a lamentos. Todo ello acompafiado de la tecnologia
de fin de siglo: humos y luces de colores y agudos sonidos de instrumentos electrdnicos. Es la angustia
latinoamericana del fin del milenio.

Dos musicos, él y ella que vuelven muertos a la escena, describen lugares infernales, pantanos
donde yace el “dios camuflado de la lepra,” donde nace la “mosca de la fiebre” y donde “pudo también
nacer el hombre.” Disfrazandose de burgueses, smoking él, abrigo de piel y guantes ella, entonan el
vals Desdén de Miguel Paz: “No necesito amar, no necesito / hoy comprendo que amar es una pena /
... / repetiré el sermdn de la montafia / por eso he de llevarme hasta la muerte / todo el dolor mortal
gue me acompaia” seguido de un grito que desgarra la escena. Con un discurso apocaliptico los dos
muertos/vivos, describen un lugar cerrado, donde todo escape es imposible. Todas las puertas estan
cerradas y los agujeros tapados por letreros que dicen “prohibido escaparse.” Afuera del encierro, las
calles, “estan llenas de orines y vomitos y hay que tumbarse en el estiércol si uno quiere dormir.” La
escena nos traslada a un espacio de muerte.

La intranquilizante puesta causa estupor y desazén en los espectadores, mediante la desfa-
miliarizacion que se alcanza en la puesta por el contraste entre la belleza poética de lo que se recita, la
familiar y romantica musica popular y el modo gritdn, distorsionado y estertdreo con que estan dichas
o cantadas las estrofas; la belleza se ha convertido en pesadilla. La pesadilla de una cultura a la que se
le ha impuesto una vestimenta barata de luces y humos de colores, de sonidos de guitarras eléctricas y
de artificios de luces escénicas, debajo de las cuales yace la muerte y la descomposicion.

Con un manejo de oposiciones cercano a lo barroco, se habla de la vida y de la muerte. El
recita las coplas de Manrique mientras Ella retuerce su cuerpo y su voz con la poesia que se escucha
simultdaneamente: “Cualquiera tiempo pasado fue mejor.” Un pasado en el que habia celebraciones, se
reunia la gente, intercambiaba opiniones, se ponia de acuerdo, conspiraba. El espectaculo invita a los
espectadores a preguntarse por el presente, al mismo tiempo que la escena responde en imagenes de
paralisis y descomposicion.

La vacuidad, inutilidad y devaluacidn del lenguaje también pasan a la escena: “Siento esta
noche / heridas de muerte / las palabras” repiten. Coherentemente con la busqueda de las manos cris-
padas del comienzo, se intenta una resistencia que termina una vez mas, con la muerte que se anuncia
con el rock que dice: “Una leona ha parido en medio de la calle... / haciendo llover sangre sobre el
Capitolio / el clamor de la lucha llena los aires / y se oye el relinchar de los caballos y el estertor de los
heridos / Y los gritos y los otros / quedan en las calles los espectros.” Espectros que son ellos mismos,

en una situacién empantanada, sin posible salida. Situacién que se remarca con el final, en el que los
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dos personajes siguen en la misma posicion, él frente a las baterias retorciéndose, ella en la silla de
ruedas, repitiendo los mismos gestos.

La situacion econdmica se denuncia explicitamente, con la anécdota del cobro de la renta. El
poema de Ledn Felipe “Hay dos Espafias,” de Espafia e hispanidad, que sigue a esta denuncia, sugiere
la comparacion del Peru de fin de siglo, con la Espafia de Franco. La nacién que en Ledn Felipe esta di-

III

vidida en la del “soldado y el poeta,” se convierte aqui en un Peru dividido por “la pobreza y el dinero™:

...tuya es la hacienda [tuya] la casa,

[tuyo] el caballo,

[tuya] la pistola.

Mia es la voz antigua de la tierra.

Tu te quedas con todo

y me dejas desnudo y errante por el mundo...
Mas yo te dejo... imudo!

Y écomo vas a recoger el trigo

y a alimentar el fuego

si yo me llevo la cancién? (161)

La esperanza es la recuperacién de la palabra. La palabra que vuelve con el regreso de estos
dos cantantes muertos, aunque sea en una cancién desgarrada y prefiada de muerte. La esperanza no
muere mientras la gente que los evoca siga yendo al mismo bar con el deseo de encontrarlos y escu-
charlos. Esta esperanza que a pesar de todo sigue, es la Unica nota positiva en No me toquen ese vals
y es en este sentido, lo Unico que intenta mitigar la fuerte carga de desesperanza, muerte y fragmen-
tacion que impregna todo el espectaculo, pese a lo cual y acercdndonos a la propuesta del Sportivo
Teatral, se niega a “ponerse de rodillas” y a sumirse en el silencio.

El espectdculo de Yuyachkani ofrece una critica que llega visceralmente a sus espectadores y
lo logra fundamentalmente por la fusidon de imagenes, sonidos, la fuerte carga metaférica y la constan-
te sugerencia con que todo esto se combina. Igual que los otros espectaculos analizados, No me toquen
ese vals permea la misma desesperanza y el sentido de una muerte casi inevitable que esta a la espera,
sensacion que parece dominar la produccidn teatral latinoamericana de la década del noventa y que
explica la sobrecarga critica y el desbalance respecto de la ausencia de propuestas viables alternativas.
La utopia apenas aparece en la negacidn al silencio y en la invitacidn a la resistencia y a no perder la
esperanza remota en un cambio futuro.

La produccion latinoamericana de fin de siglo ofrece una mirada descorazonadora a su rea-
lidad, mirada que parece afirmar la imposibilidad de las politicas nacionales de integracién social, de
desarrollo econdmico y de acrecentamiento de la participacién social (Touraine). Sin embargo, esta ne-
gatividad no significa la aceptacién de la realidad como la Unica posibilidad, sino el reconocimiento de

la imposibilidad de un cambio inmediato. Algunos discursos teatrales dejan abierta la posibilidad de un
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futuro cambio, matizando la mirada pesimista con un rayo de esperanza. Conscientes de la problema-
ticidad de esos suefos, los espectaculos analizados muestran tensiones, polifonias y dialogismos que
hay que leer desde multiples perspectivas. La negacion de la necesidad, la desconfianza en el pasado y
el desenmascaramiento de las totalizaciones, es lo que significa trabajar la categoria de posible/futuro.
Se trata de desmontar “la realidad” del momento histdrico contempordneo y de negar su necesidad.
De afirmar que la historia no ha terminado y que es licito el deseo y la esperanza en una sociedad mejor.

Estos espectaculos logran desencadenar una tension moral que evidencia la insatis-
faccion con larealidad presente y que espera motivar éticamente el planteamiento sobre otros
futuros posibles. La “critica reguladora” —exhibicién critica de la realidad—y la “negacidn del
determinismo legal” —la esperanza del cambio—son aspectos positivos en la produccion tea-
tral latinoamericana que, aunque exhiba pesimismo y negatividad ante una realidad que recha-

za, afirma al mismo tiempo, ser el espacio para la expresién de las desilusiones, aspiraciones y

esperanzas.
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Capitulo 2. ¢Hibridizacién cultural'’?
éDesaparicion del teatro politico
latinoamericano?

...THE MYTH OF THE INCOMPATIBILITY BETWEEN POLITICAL
ORIENTATION AND AESTHETIC QUALITY HAS BEEN DESTROYED.

(SASTRE 9)

En Latinoamérica el desarrollo del teatro ha estado casi siempre atado a la considera-
cion de las desigualdades sociales, econdmicas y politicas, caracteristicas que inevitablemente
llevan a la aparicién de la violencia en todos los niveles de vida.'® Sin desconocer el problema
de la representatividad de los grupos de teatro que van en nombre de sus respectivos paises a
festivales internacionales de teatro voy a tratar de responder a la pregunta por la presencia del teatro
social politico latinoamericano en el FIT de Cadiz 1996. Voy a centrarme fundamentalmente en tres es-
pectdculos: La amistad castigada de Juan Ruiz de Alarcén y Héctor Mendoza (México), Crapula Macula
del Barco Ebrio (Colombia) y La siempreviva de Miguel Torres.

El teatro de los sesenta y setenta buscaba repetir modelos europeos al mismo tiempo
gue buscaba una praxis histérica liberadora, inspirada en el éxito de la Revolucién Cubana. El
teatro latinoamericano que se presentd en Cadiz 1996, intenta integrarse dentro del contexto
mundial con una actitud que parece ser mas libre y no tener los limites trazados por una u otra
teoria teatral especifica; sin embargo, esta actitud no refleja necesariamente una libertad pro-
ducto de la consciencia de su madurez cultural. El uso ecléctico e ilimitado de las mds diversas
técnicas teatrales de distinto origen, responde también al contexto del “nuevo orden mundial”
qgue aprovecha las facilidades de la comunicacién contempordnea —internet, televisién por
satélite, facilidad en los viajes, etc. —que facilitan la “hibridizacion de las culturas.” Incluye

ademas la aceptacién de elementos de la cultura popular dentro de las manifestaciones de la

17. Cuando digo “hibridizacion cultural” me refiero sola y Unicamente al fenémeno de la contaminacién o el
préstamo de técnicas, palabras, o modos de hacer teatro que no son propias. Esto con la facilidad que han dado
los viajes y las comunicaciones, especialmente la internet, se ha intensificado y en el teatro latinoamericano que
analizo en este acdpite estan muy presentes. Por supuesto hay que dejar claro que la cultura de la que mas se ha
tomado —sobretodo a nivel comercial— es la cultura norteamericana, que siendo la cultura del nuevo imperio,
obedece fundamentalmente a causas politicas y econdmicas. Sin embargo, hay préstamos de otras culturas
como es el ejemplo del grupo El Barco Ebrio del que aqui trato.

18. Como sefiala Albuquerque en Violent Acts, “The heightened sociopolitical consciousness that Latin Amer-
ican has enjoyed since the Cuban revolution has inspired a deeper level of commitment among the area’
s practitioners of every art form. Largely as a result of its closeness with an immediate impact on its
public, the theater has stood at the forefront of the region’ s liberation efforts. The result has been an
explosion of highly eloquent drama overtly indebted to Brecht, Artaud, and the theater of the Absurd
but especially remarkable for its vibrant innovations and passionate sincerity. Drawing on the continent’
s realities, the proponents of such theater have found in violence both an urgent theme and a mode of
expression eminently suited to the artistic presentation of their views” (269).
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“alta cultura,”*en su afdn més aparente que real de una amplia “democratizacion.” El resultado
es que el teatro social y politico latinoamericano parece tener mas amplitud y libertad de mo-
vimiento para incluir no sélo elementos provenientes de diversas praxis teatrales europeas: la
comedia del arte, elementos del absurdo y la crueldad, narradores brechtianos, el minimalismo
—uso de pequeiios muiecos por ejemplo, en La amistad castigada para laescena de sexo—sino
también técnicas orientales como en el caso del teatro NO japonés y la introduccion de ele-
mentos populares propios de sus regiones. Esta libertad de accién se evidencia en la eleccién de
textos cuyo recorrido nos obliga a desplazarnos espacial y temporalmente: en este caso, un texto
japonés de principio de siglo y uno espafiol-mexicano del siglo XVII.

Los elementos del teatro del absurdo, del teatro de la crueldad o del teatro épico aparecen en
estos espectdculos junto a una preocupacién estética que se interesa por un resultado final en el que
la musica, la danza, el manejo de luces y del espacio y el movimiento corporal escénico tienen tanta
importancia como el texto mismo. El resultado es que el significado de las obras es mucho mas criptico
gue en el teatro politico latinoamericano tradicional.

Los tres espectaculos aqui estudiados cumplen con el doble criterio sefialado para el
teatro politico latinoamericano mas radical: “the ideological framework for criticizing systems
which repress political, religious or individual liberties,...[and] the search for new techniques in
order to make theater a more viable experience” (Woodyard 93). Los tres espectaculos denun-
cian y rechazan situaciones que perviven o se agudizan en la época del llamado “nuevo orden

I”

mundial.” A la vez buscan técnicas diversas, respecto de aquellas adoptadas por el tradicional
teatro politico y social latinoamericano, para expresar el rechazo o la denuncia de aconteci-
mientos o situaciones histdricas especificas que, alavez, reaccionan a este nuevo contexto his-
térico. Estas diferencias responden a su compromiso dialéctico con una historia cultural, social
y politica latinoamericana y mundial, cuya realidad ya no es la misma que hace tres décadas. Ha
variado el tono mas que la propuesta explicita de resistencia mediante la violencia como ins-
trumento central de protesta, a la manera del teatro politico de los setentas. Hay una denuncia
dolorida ante la inmoralidad y la represion solapada —econdmica, social y politica—que se
esconde bajo la apariencia de ‘normalidad” y de “justicia.” De ellos se sigue la ambigiliedad, el
desconcierto o la locura. En La siempreviva y Crdpula Mdcula se denuncia, aunque mucho me-
nos enfaticamente que en el teatro que va de lo sesenta a los ochenta, la tortura y la represién
fisica, material central en el teatro politico latinoamericano de las décadas anteriores.

El grupo el Barco Ebrio de Colombia echa mano de una espectacularidad y un texto
japonés parareferirse aunrasgo que segun sus actores, pertenece largamente alasociedad/po-
litica colombiana del momento; la Compafiia Nacional de Teatro de México, recurre a un texto

del siglo XVII de Juan Ruiz de Alarcén y mediante sutiles cambios hechos por Héctor Mendoza apunta

19. En los sesenta y setenta, hubo gran cantidad de teatro politico que se hacia directamente en las comuni-
dades y un teatro politico de agitacién/adoctrinamiento que usaba elementos de la cultura popular. Este teatro
no recibié en ese momento el mismo reconocimiento de aquellos que seguian las teorias teatrales europeas
de boga entonces. Mds informacion respecto de este punto puede encontrarse en Popular Theater for Social
Change in Latin America de G. Luzuriaga.
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tangencialmente al México contemporaneo. Por ultimo, el grupo de Teatro El Local de Colombia, se
centra en un suceso de la reciente historia colombiana, la toma del Palacio de Justicia, pero en lugar de

desplegar el hecho mismo en la escena, muestra su impacto en la vida diaria de los colombianos.

La siempreviva, escrita y dirigida por Miguel Torres, revive el drama vivido por los colombia-
nos, el 6 y 7 de noviembre de 1985, con la toma del palacio de Justicia de Bogota por el grupo guerrille-
ro M-19. Segln Torres su “...interés en el tema, es la necesidad de recordarle al pais lo que representd
este suceso, [evitar] que Colombia se convirtiera en el imperio de la impunidad.”

La tragedia ocurrida en la toma del palacio de justicia, transforma la vida de los habitantes
del inquilinato donde vive la dueia de la pensién y madre de Julieta. Esta se emplea por unos dias en
la cafeteria del palacio de Justicia. Cuando después de la toma del Palacio se cuentan los cadaveres,
faltan cuatro hombres y siete mujeres que se hallaban en el interior del Palacio. Una de las mujeres
desaparecidas es Julieta, la “siempreviva.”

Escapando al panfleto politico, la escena despliega, soélo indirectamente, el acontecimiento
ocurrido. La experiencia de los habitantes del inquilinato, refleja fielmente la vida y los problemas de los
espectadores, muchos de los cuales —sino todos—vivieron la toma del palacio. La conexion del espec-
taculo con el mundo extra-teatral es crucial para explicar el éxito de La siempreviva. Los espectadores
decodifican la significacion del espectaculo respecto de su vida, sus valores fundamentales y la historia
de los colombianos, hecho que explica la efectividad de la ‘transaccion ideoldgica” (Kershaw 16).

En la puesta original, en el barrio de La Candelaria, la ubicacion de todos en un mismo espacio
sin ninguna convencién dramatica separadora, coloca a los espectadores en el centro mismo de la ac-
cion y los obliga a participar activamente en este especie de rito recordatorio. Esta puesta se hizo en el
patio de una vieja casa colonial del barrio del mismo nombre, que habia sido recientemente adquirida
por el grupo de El Local. La escenografia estaba constituida por el patio con sus arboles, sus columnas,
sus flores, su lavadero, etc. El publico ubicado detrds de las ventanas o de las columnas compartia el
espacio con los actores e inevitablemente se veia envuelto en la accion. Desgraciadamente, este as-
pecto, sino esencial, pero si muy importante para el efecto dramatico de La siempreviva, no pudo ser
apreciado en Cadiz donde la obra se puso en el clasico y tradicional Teatro Falla, en el que el escenario
a la italiana separa claramente el espacio escénico del publico.

Las trasmisiones originales de radio que traen ala casona el mundo externo yrecuer-
dan al publico la reciente historia de Colombia, refuerzan esta escena hiperrealista y funcio-
nan como “convenciones autentificadoras” (Elizabeth Burns), asegurdndole al espectador que
lo que estd sobre el escenario es “su mundo,” es la realidad de la que cada uno de ellos forma
parte. En la segunda parte, después de la toma del palacio de Justicia, el tono dramatico se
centra en la lucha interior y en la penetracion sicolégica para desplegar en la escena como estas
personas con existencia y valores similares a los del publico, se ven afectadas por este aconte-

cimiento nacional. La escena acerca de este modo, el horror de la desaparicién de personas, al
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cerco de posibilidades que rodea la accion humana de sus espectadores. A pesar de todos los
intentos de su madre y los vecinos, de hacer averiguaciones y realizar protestas, La siempreviva
regresa a la escena solamente como un fantasma que vuelve para confirmar su muerte y la de
todos los desaparecidos, significado al que apunta metaféricamente la sangre que chorrea de
su pelo cuando ella se lo enjuaga en el lavadero: “El conflicto que en un comienzo parecia redu-
cirse al dmbito de un pequefio nimero de personas se convierte en la metonimia del drama de

una naciéon” (Celcit 5, 33).

Crapula Mdcula del grupo colombiano El Barco Ebrio, dirigida por Hoover Delgado, e
inspirada en el cuento “En el bosquecillo” de Akutagawa; este narra desde tres perspectivas
distintas, una violacién y un asesinato. Puesto que no hay manera de establecer cual es la ver-
sién verdadera, el crimen o queda en el anonimato y por ello, en la impunidad o se castiga al
Unico sospechoso al que la policia ha alcanzado, no sin que éste antes denuncie la calidad asesi-

na del poder institucional que loacusa.

¢Soy el Unico que maté en el mundo? Ustedes no usan espadas, todo lo
contrario, matan con el poder, con el dinero, a veces matan a la gente
con el pretexto de hacerle un favor. Es verdad que no derraman sangre,
es verdad que la gente conserva su buena salud, aunque después de
todo, la hayan matado. No es fdcil decidir quién de nosotros es mas

ruin.?°

VIDEO
Crdpula Macula

https://youtu.be/TqoATSCu4Y0

En Crdpula Mdcula, los elementos del teatro de cdmara y los del teatro N6,°esconden lo que
parecen ser segun declaraciones de los propios actores, el disparador de la eleccion de este cuento por
un grupo de origen colombiano, cuya versidn teatral, es segun el grupo, “un seismo (sic) de nueve gra-
dos bajo los cimientos de la verdad oficial...” (Cadiz 1996: 36). El teatro N6?! y sus principios fundamen-

tales sirven perfectamente al propdsito de visualizar en el escenario el problema de alcanzar la verdad

20. Todos los parlamentos de Crapula Macula estan tomados de la filmacidn del espectaculo que se presentd en
Cédiz en octubre de 1996.

21. Como en el teatro N6, se han adaptado las mascaras o el maquillaje tipo mascara, que fija la ex-
presidon y requiere entonces que la expresividad del actor se exteriorice mediante los movimientos de la
cabeza, los brazos y el cuerpo. El tono del habla imita el tipico ritmo de la elocucién del teatro N6, con un
patrén de entonaciones que se repite en todo el espectaculo, el caminar de los actores, que al hacerlo
apoyan toda la planta del pie y sus movimientos sumamente lentos pero al mismo tiempo fuertemente
expresivos, al igual que el escenario vacio y la casi ninguna utileria—cafias de bambu y una silla—son rasgos
gue acercan este espectdaculo a las técnicas del teatro japonés.
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entre varias versiones de un mismo suceso:

Zeami and scholars since his days pose two polar concepts as funda-
mental to Noh: monomane and yugen. The first, translated “imitation,”
“truth,” or “realism” (but not of the nineteenth century variety), at-
tempts to grasp the exterior resemblance; the second, yugen, or “what
lies beneath the surface, “attempts to soften, to stylize, and to find
some hidden essence. Influences from the monomane and from the yu-
gen concepts correct each other, and should achieve a dynamic balance.

(Pronko 84)

Crdpula Mdcula se conecta con la realidad colombiana, no a nivel de gestualidad, espectacu-
laridad o lenguaje, sino mediante la tesis que presenta Akutagawa en el cuento mencionado y que se
refiere a la imposibilidad del alcance de la verdad.?*Si bien esta tesis parece ser mucho mas filoséfica
que politica, al ser contextualizada en el caso colombiano, adquiere connotaciones politicas muy espe-
cificas que la alejan de una posicion agndstica filosofica y la acercan a una afirmacidn acerca de la dis-
torsion de los hechos por los distintos sectores sociales involucrados en la politica nacional colombiana.

Las distintas versiones sobre un mismo suceso y la imposibilidad de establecer la verdad,
sefiala segun ellos, el enredo y la corrupcion de la politica institucional y gubernamental colombiana,
la que, junto con el problema de las drogas y la guerrilla lleva a una confusidn tal que hace del todo
imposible el intento de dilucidar la verdad de los hechos.

Aqui no hay sonidos ni tiroteos, ni reportes periodisticos. Mucho mas claramente que en La
siempreviva la violencia se presenta sélo indirectamente a través del lenguaje verbal en las diferentes
versiones del crimen y mediante los movimientos escénicos propios del N6. Pero al igual que en La
siempreviva, los puntos fundamentales de la denuncia son la violencia, la mentira, la impunidad en
Colombia; las dos obras colombianas denuncian los métodos que usan el ejército y la policia en la in-
vestigacién criminal.

La implementacidén teatral de la violencia presentada sdlo verbalmente y escenificada con la
belleza escultdrica y pictdrica del N6, es tanto o mas eficaz que aquella explicitamente presente en la

escena:

The dance which the actor performs shows, on the face of it, nothing
suggestive of roughness or violence, but the actor is called on to act in

such a way that an impression of exuberant but hidden strength is left

22. En este cuento hay un caddver—el del esposo—y una desaparecida—la novia o esposa. Tipico también el teatro N9, los
muertos vuelven para contar sus Ultimos sucesos. Vuelve ademas la novia, de quien no sabemos en realidad si esta viva o
muerta. Segun declara, ha matado a su esposo, pero no ha sido capaz de suicidarse, por lo cual huye y vive deshonrada y
despreciada. El bandido, mientras tanto, afirma haber triunfado en el duelo, resultado del cual el esposo ha muerto. Respec-
to de la novia, el bandido dice no saber nada. Ella, segun él, desaparecié mientras los dos hombres luchaban. Por ultimo, el
muerto que cierra el espectaculo y que regresa a contarnos los sucesos, afirma que su mujer huyd y que el bandido lo dejé
libre, pero que él se suicido.

42
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with the audience. (Toki 8)

El cambio de titulo del cuento original, “En el bosquecillo,” por el de Crapula Miacula,
combina en una sola unidad la descripcion exhaustiva de lo que critica —borrachera o liberti-
naje con la suciedad o las zonas oscuras. Pero a diferencia de La siempreviva, parece sefialar la
igual participacion de todos los sectores sociales en la realidad que critica, no establece culpas,
ni sefiala culpables, apunta hacia una corrupcién general de la que parece no estar libre nadie.

El parlamento del muerto con que se abre el espectaculo confirma esta tesis:

No conviene despertar a los muertos y escarbar en sus miserias... En
las muchas versiones que se vertieron sobre mi muerte, la verdad vy la
mentira se confundieron como los colores sangrientos del crepusculo.
Ninguno de los guerrilleros que dio testimonio esta limpio de macula ni

sus apetitos exentos de crdpula.

A pesar de que el espectaculo no incluye nombres ni datos precisos sobre la situacién que
trata de criticar, Crdpula Mdcula es capaz de producir una respuesta colectiva que se asienta en una
lectura compartida o comun, “the spectator must become a part so that he may create what is merely
suggested by the actor” (Pronko 86). Esto debido a que la tesis esta estrechamente relacionada con el
intertexto del transcurso diario de la politica del pais, hecho que ayuda a la creacion de significados por
parte del publico y a la produccion de un significado politico especifico en el contexto colombiano. Tal
como los integrantes de El Barco Ebrio declararon, el publico colombiano entiende perfectamente la
referencia oblicua de la obra.

La amistad castigada es, como en Crdpula Mdcula, un buen ejemplo de lo que Kershaw llama
la “relatividad ideoldgica” de un espectaculo, relatividad que esta dada en funcién de la variacién po-
tencial de los sistemas de valores inscritos en todos los aspectos de su contexto (33). Originalmente la
accion de La amistad castigada tiene lugar en Siracusa, 360 afios después de Cristo, donde Dionisio, su
rey es tirano no sélo por ser injusto y buscar los fines personales sino porque el origen mismo de

su reinado es ilegal.

VIDEO
La amistad castigada

https://youtu.be/y2624xlfcDo

La escenografia en la puesta de Héctor Mendoza (Cadiz 1996), coloca el texto en un convento

de mercedarios. El vestido, se convierte, segin Mendoza, en “el ropaje metafora de intenciones ocultas
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bajo los habitos que es lo que maneja la obra” (Foros, Cadiz). La fuerza del signo teatral radica en la
distancia que separa el sigho —monjes— del significado que alcanza en la teatralidad de la escena: el
ocultamiento de sus conspiraciones y las mentiras necesaria para cubrirlas. A ello se afiade el significa-
do que el habito como signo tiene en la tradicion catdlica latinoamericana y que, en este caso, sirve solo
de mascara de perfeccidon para tapar acciones corruptas. El aparente conflicto de los signos teatrales
gue apuntan a monjes de otra época y una ocupacion de caracter muy distinto al chismorreo y la lucha
politica, disparan la reaccion, a veces la risa, del publico que reconoce la alusién que se esconde tras los
habitos. La uniformidad del vestido es un signo efectivo para remarcar la cualidad comuin que a todos
ellos les junta: la busqueda de su propio interés.

Héctor Mendoza, al igual que Ruiz de Alarcén, viste el disfraz histdrico, sitda la accion y la cri-
tica politica en tiempos y lugares remotos respecto de los propios. Se quita el disfraz cuando en el texto
irrumpen violentos anacronismos que sitdan a la puesta en el espacio del México contemporaneoy que
apuntan deicticamente a la violencia y corrupcidn politica. Este es el caso de la escena de los monjes
que empufiando sendas pistolas amenazan al Rey. Lo inesperado y aparentemente imposible de la es-
cena causa la risa del publico: json justamente los pacificos monjes los que ahora empufian pistolas y
lo hacen para defender sus intereses particulares!

La fuerza de Mendoza radica en las variaciones que introduce en la historia para presentar
una propuesta personal. La menor exactitud histérica enfatiza lo que en este momento es, para Men-
doza, de mayor importancia: referirse a la realidad actual de la politica mexicana. Al mismo tiempo
induce al publico a sentir una continuidad espacial y temporal: no sélo entre la Espafia del siglo XVII
y México, sino también entre México antes y después de Salinas de Gortari o incluso quizd, entre el
México de antes y después de la revolucién. Tal continuidad se acentia con el leitmotiv de la puesta en
escena: los monjes, con exactas, inmaculadas y niveas vestiduras monacales, repetidamente dan
vueltas y se sientan al alrededor de una misma mesa —éla nacién mexicana?— al compads de una
misma musica. El movimiento giratorio y mondtono de todo el grupo al unisono, crea la sensa-
cién ylaidea de una realidad que se repite al infinito®®y parece hablarnos de la permanencia de
una situacion de impunidad e inmoralidad politica. Mendoza manipulando la historia y el texto
original, rechaza el autoritarismo, la impunidad y lainmoralidad y manifiesta la creencia de que
todo estd contaminado, pues cambiar de gobernantes, afirma, no significa realmente ningun
cambio.?

Se acentla como en el caso de Crdpula Mdcula la invalidez del logos; la palabra ya no tiene
la funcion de revelar una realidad sino de esconderla, significado que remite irremediablemente a la

escandalosa corrupcidon mexicana del momento.

23. La puesta de Mendoza parece darle la razén a Kowzan cuando afirma que “... the movement of groups [ons-
tage] ...can create specific signs other than the sum of the signs provided by the individual movements” (citado
en Albuquerque 94).

24. Es posible pensar que esta uniformidad del vestido y de movimientos en la escena responde a la necesidad
de disminuir la posibilidad de cualquier lectura que pretenda dar especial al hecho de que el “mal” que todos
pretenden realizar tiene que ver con el deseo por la ‘posesion” de una mujer a quien el rey pretende violar. No
interesa el problema de género para los fines de Mendoza, interesa que todo el acento esté puesto en la corrup-
cion politica para alcanzar fines personales que, en el caso de La amistad castigada, son el alcance de una mujery
en el de México, el alcance del poder y del enriquecimiento ilicito. Aunque por otra parte, seria posible proponer
tal vez, que la mujer a la que todos desean podria ser, en términos simbdlicos, la nacion mexicana.
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A pesar de la declaracién de Mendoza de que la “Compafiia Nacional de Teatro de Mé-
xico tiene como interés fundamental en esta etapa de su existencia, realizar una amplia revisién
de la tradicidn teatral de su pais... y se ha dedicado al montaje clasico del teatro universal...” (IX
FIT: 82), los signos teatrales del espectaculo analizado parecen indicar que tal interés mas que
asépticamente cultural, cldsico y universal, es mexicano y politico. La puesta parece buscar que
el publico reconozca otro sentido moral que no tiene que ver ni con Ruiz de Alarcén ni con su
época. Esta contradicciéon aparece en el mismo discurso de Mendoza cuando afirmé, al responder
preguntas durante el Foro del FIT de Cadiz (1996), que la obra “cayé en un momento politico muy es-
pecifico de México, habla sobre intrigas, monjes intrigantes y tiene semejanza con el momento en que
vivimos en nuestro pais,” lo que le ha merecido el calificativo de la critica mexicana como el espectacu-

lo mds contemporaneo del México del momento.

Las técnicas usadas en las tres obras analizadas son claramente diferentes a las del teatro
politico latinoamericano de décadas anteriores. La siempreviva por ejemplo, un texto con un tema
que posiblemente hubiera sido enmarcado de forma brechtiana, busca en este momento, no el distan-
ciamiento racionalizador sino el acercamiento simpatético y emocional de los espectadores a la obra.
Estos sienten cdmo acontecimientos violentos pueden golpearlos y desarticular su vida. Los especta-
dores ven en el escenario cdmo ellos también se verian maniatados en esas circunstancias, sin poder
ejercitar ningun derecho ni protesta que les diera respuesta o resultado positivo alguno, ni siquiera la
devolucidn de los despojos de sus familiares.

Para lograr este acercamiento Torres ha usado una escenografia hiperrealista, mimesis de la
vida ordinaria del colombiano, reforzada con lo que hemos llamado, siguiendo a Elizabeth Burns, “con-
venciones autenticadoras.” No hay en esta obra llamado alguno a una reaccién ni tampoco a la razon,
mas bien el espectdculo apunta al temor de que un hecho de esta naturaleza se repita y que sea a algu-
no de ellos al que le toque vivirlo. El efecto es la movilizacién por medio del miedo y la concientizacion
del horror de lo ocurrido, con la esperanza de que la preservacion de la memoria colectiva evite que
hechos como el narrado vuelvan a suceder.

En Crdpula Mdcula y en La amistad castigada la conexién con la realidad politica es
mucho mas sutil. Las dos obras han tomado temas aparentemente desconectados de sus res-
pectivas realidades histérico-politicas para, mediante alusiones, simbolismos y desplazamien-
tos de significado, exhibir y criticar una realidad que consideran negativa. Como en La siempre-
viva no hay soluciones, ni llamado a la acciéon y como en ella también, la finalidad parece ser la
de despertar una conciencia politica y social de rechazo ala corrupcion y ala impunidad que se
esconde bajo la mascara de las democracias de caracter dudoso.

No es posible unificar exactamente todos estos espectaculos bajo una sola descripcién; pero,
al menos, creemos que es posible afirmar que la supuesta “muerte de las ideologias” de los “nacio-
nalismos” y la correspondiente “hibridizacién cultural” no han logrado hacer desaparecer del teatro

latinoamericano su caracter socio-politico, claramente nacional.
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Capitulo 3. Icaro: La imposibilidad metateatral
de la utopia

...[HOW] MUCH LESS OUGHT HE TO MOURN BECAUSE HE LACKS
THE WINGS OF A BIRD WHICH NO ONE HAS?

(LORENZO VALLA EN TURNER 49)

Icaro, como todo mito, es la simbolizacidn de las aspiraciones humanas y de los intentos de
alcanzarlas. En el espectaculo del Teatro Sunil del mismo nombre, producido y actuado por Daniel Finzi
(México- Suiza), este mito se constituye en la fuente para expresar la capacidad de sofiar de dos enfer-
mos que viven encerrados indefinidamente en un hospital.

Icaro consta de un prélogo y un acto Unico que se lleva a cabo sin interrupciones. Los cambios
en el espacio imaginario se hacen en el espacio escénico y estan integrados al espectdculo. La imagi-
nacion de Icaro crea espacios y tiempos a los que transporta a su compafero para “escapar”, aunque
sea solo momentaneamente de su cuarto de hospital, Unico espacio “real” donde transcurre la accion.

Al final del prélogo Daniel Finzi, desde afuera de la escena —las cortinas permanecen cerra-
das—sale a la platea y tras recorrerla buscando alguien “liviano,” escoge a un espectador que al ser di-
ferente cada noche, determina también, hasta cierto punto, la singularidad de la funciéon. La noche del
23 de octubre de 1996, en la Central Lechera de Cadiz, el espectador elegido fue Antonio, un joven de
presencia timida y de sonrisa facil, que convertido en uno de los dos enfermos recluidos en el hospital,
permanece en la escena durante todo el espectaculo. En el escenario hay solamente dos camas con sus
respectivos mosquiteros, un velador, una mesa y un armario. De estos dos uUltimos irdn apareciendo las
plumas, las flores y las redes que van poblando la escena, cuando la fantasia de Icaro nos transporte,
juntamente con Antonio, al Unico lugar donde los personajes pueden ver dibujados sus deseos: el es-

pacio utdpico imaginario.

VIDEO
flcaro
https://youtu.be/Cjdg52EY8CU

Icaro puede leerse como la imposibilidad de realizar la utopia mediante puros juegos imagi-
narios. Para hacerlo, examino la dialéctica tragicdmica del clown, la mascara del payaso, que permite
la creacion imaginaria de una realidad diferente y enfatiza el sutil hilo que conecta el humor con la
tragedia. Enfatizo la funcionalidad del humor en cuanto modifica las relaciones de interdependencia
entre escena y publico, ya sea mediante el distanciamiento o por la interrupcién subita del tono tragico-

lacrimoso, evitando asi que Icaro se convierta en melodrama. Por ultimo, anoto las relaciones entre el
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mito y la poesia y la importancia del metateatro en este espectdculo.
El metateatro, el humor y la poesia son los principales recursos con que se monta /caro.
En el prélogo Daniel Finzi, situado afuera de la escena, pide a los espectadores que imaginen

|ll

una habitacidn y los invita a espiar por el “agujerazo.” Los espectadores, ahora transformados
en voyeurs se ven activamente involucrados en el juego imaginativo. El autor confiesa ante el pu-
blico que la historia nace en el encierro real de una prisidn. Ella es el resultado del aburrimiento
compartido con un compaifiero: “empezamos contdndonos historias... asi surgio el espectaculo
intimista de dos personas que se encuentran...” El inter-juego entre involucramiento emocional
y distanciamiento metateatral aparece en Icaro, por primera vez, en el Prélogo.

La mencién del origen del espectaculo, al mismo tiempo que nos conecta con una
situacion real vivida por el autor y con similaridades respecto de la escena, nos obliga a tomar
conciencia de que lo que vamos a ver sobre el escenario es solamente una ficcion. El despla-
zamiento entre la “realidad,” la “representacién” y la “representacién dentro de la representa-
cién” es caracteristico de todo el espectdculo y en muchas ocasiones corresponde al desplaza-
miento del teatro al metateatro, al humor o a la poesia.

El Prélogo adelanta también las técnicas del clown que apareceran posteriormente en /caro.
Antonio, el espectador elegido en esta funcién como compafiero de escena, aparece como el perfecto
doble del clown; Antonio no puede sino imitar y depender totalmente de las actuaciones y de las pa-
labras de Icaro-personaje, se convierte entonces en un espejo. La identidad de los dos se subraya en
la escenografia: ellos ocupan camas gemelas, visten igual y estan encerrados en la misma habitacién.
Los golpes, movimientos torpes, choques y el mundo al revés del clown, se anuncian también desde el
inicio. Estas técnicas junto a los gags del lenguaje y la autorreferencialidad humoristica a la mezcla del
italiano y el espainol—para los “puristas de la lengua esto puede parecer un desastre” (sic)— consiguen
de inmediato la risa del publico.

El Prélogo subraya también el caracter intimista de la produccidon: vamos a mirar un
dia cualquiera en la vida privada de dos personas en el interior de una habitacién de hospital.
Como la poesia, Icaro cuenta la historia desde la subjetividad de sus personajes. Al terminar el
Prélogo, se escucha la musica que, en la penumbra, sutil y paulatinamente envuelve el teatro y
anuncia la atmésfera inefable que inunda a los espectadores en los momentos mas poéticos que
acompafian ala obra, siempre con la misma musica. La musica y el tono fuertemente lirico, que
en ciertos momentos apelan a las emociones de los espectadores y la autorreflexion de Icaro,
cuando habla de su propia situacion existencial, son dos de los polos de la representacidon que
dialécticamente hacen un movimiento pendular triple entre la tragedia, el humor y la poesia. En
el paso de laimaginacién alarealidad, el humor es el puente que junto con el metateatro facilita
la conexion y la comprension de la tragedia.

Pero por sobre todo, la ambigliedad poética es el rasgo mas caracteristico de este espec-
taculo, que luego de su desenlace, deja al espectador lleno de preguntas susceptibles de mas de una

respuesta.
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El inicio del espectaculo es predominantemente clownesco. Estd marcado por las rutinas ti-
picas del clown: movimientos torpes, golpes en la cabeza e intentos de hacer lo que, para los especta-
dores, es obviamente absurdo o imposible. Por ejemplo, ponerse los pantalones con los ojos cerrados,
luchar con los toldos con un bastdn, controlar el toro blanco que sélo existe en las alucinaciones de
Icaro, o afirmar que el color de los mosquiteros corresponde, estadisticamente, a tipos distintos de
enfermedad. El episodio de la lucha con los mosquiteros de las camas, a los que se suman los nuevos
mosquiteros que surgen del armario y del cajon del Unico mueble de la habitacién y que parecen tener
vida propia, remiten a un doble referente pero que apunta a un mismo significado: éstos que enredan
fisicamente a Icaro, sugieren la prisidn y la inmovilizacién, una realidad imposible de vencer. Al mismo
tiempo, las redes refieren metonimicamente, a la caida del Icaro mitolégico en el mar, al fracaso de
su vuelo®. La caida jocosa de Icaro, “golpe memorable” resultado de un intento de vuelo que carecia
de “metodologia apropiada” es uno de los momentos tragi-comicos del espectaculo. Reimos pero al
mismo tiempo comprendemos que este Icaro estd atrapado en las redes de su propia realidad y que su
utopia es inalcanzable. Este segmento del espectaculo adquiere mayor importancia si se reconoce que
se encuentra en el nivel del teatro, no del meta-teatro. Esto es lo que “sucede” en el cuarto del hospi-
tal” los toldos pertenecen al espacio de la reclusidn y del aislamiento, no son parte de ningln ensayo
ni de ningln viaje imaginario y reciben la Unica agresion fisica en la escena mientras ésta se mantiene
en el nivel de la teatralidad.

Liberado de los mosquiteros, Icaro intenta ponerse los pantalones sobre el batén de hospital,
en una de las rutinas mdas comicas del espectaculo. Los pantalones —al igual que los zapatos— son
indispensables tanto para el abandono del dormitorio como para huir del ‘toro blanco,” metafora de la
monja que los controla y que alude al poder?. Con el pie izquierdo en alto y los pantalones en la mano
derecha, el clown gira, y con él su mano con los pantalones y el pie detras de ellos, de modo que a la
manera de un perro que se persigue la cola, nunca el pie alcanza los pantalones. Este movimiento en
circulo paraleliza la imposibilidad metafisica del escape de la realidad por medio de la mera imagina-
cion, a pesar de la persistente voluntad de Icaro.

El tono festivo se torna primero melancélico y las risas dan paso al tono tragico cuando Icaro

enfrenta la realidad cotidiana y habla en voz muy baja, casi desfalleciente,

Yo al fin del tratamiento tenia el mio sentimiento que estaba ahi abajo; a
dos centimetros del piso. Cada vez que entraba la hermana para hacer-
me una inyeccion me metia debajo de la cama (lagrimeo). Ya no puedo

mas. Ya no aguanto mas.

25. Esta simbologia esta presente en la tradicidn poética espafola. Segun Turner, por ejemplo, Géngora se refi-
ere al mito de Icaro en la Soledad Il cuando evoca las redes de los pescadores en la primera parte (Il. 46). También
aparece en el Primero suefio de Sor Juana.

26. La referencialidad del toro es multiple: En las culturas paleorientales la idea del poder era expresada por el
toro, correspondientemente, “romper el cuerno” significaba “quebrantar el poder” (Cirlot 445). De toda la gama
de significados que creo que éste es el que corresponde mejor al contexto de /caro.
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La escena se ha desplazado del humor a la tragedia. A partir de este momento, Icaro
recurre alaimaginacion para representar la utopia de un mundo mas feliz. Desde el metateatro,
el protagonista adopta una nueva identidad. Icaro ha descubierto algo que le ha “mudado la
vida de cosi a cosi.” Un corcho quemado lo transforma mdgicamente. Con la mascara del clown
cambian sus sentimientos, se convierte en un “guerrero,” en un “ledn” con total dominio de la
situacion y con capacidad de resistir, de volar y de escapar.

Icaro, ahora con su mascara, se ocupa de las imposibles posibilidades, ilusiones con-
trarias a la realidad, contra facticos teatrales: con su nueva identidad se transporta junto con
su compafero de habitacion a sucesivos viajes imaginarios que los llevan —y también a los
espectadores—a mundos mejores: el monasterio donde canta “el pdjaro interiorizado, “la casa
con el arbol y sus flores artificiales, puertas y ventanas; la torre desde donde Antonio y Daniel,
convertidos en pajaros observan ala gente y toman sol. Escapan no sélo en el espacio sino que
se trasladan en el tiempo al dia en que capturan ala monja y escapan del hospital y van asi, ala
pizzeria donde se encuentran, ala plaza con el circo y, por ultimo, al encuentro de la puerta que
magicamente da acceso al exterior, liberdandolos del hospital.

Mediante la creacion de estos espacios imaginarios, distintos del espacio escénico “real” del
hospital, Icaro le ensefia a Antonio el modo de sobrevivir a su situacién. Con la multiplicacién del espa-
cio imaginario y las acciones, los dos enfermos se transforman en “actores” dentro de su reclusién: el
hospital se convierte sucesivamente en diversos espacios simbdlicos, cuya aparicion obedece a que en
ellos sus ilusiones pueden ser “realizadas”.

La nueva identidad del protagonista —el payaso, epitome de la fuerza generadora de la ima-
ginacién—es la Unica posibilidad de escape para estos dos pacientes. Al mismo tiempo, es el constante
recuerdo de que los suefios que vemos en el escenario son sélo una creacién imaginaria. La mascara
enfatiza el caracter irreal de todo lo que va a suceder en el espacio escénico “real.”

La parte mas clownesca del espectaculo tiene que ver con las vicisitudes del “yo” del payaso,
las partes mas poéticas o tragicas con los intentos de superar el limite, de pasar del margen —el hospi-

tal o la prision—al centro, el mundo libre exterior.

En Icaro es mas importante la situacidn trdgica del protagonista que la accidon que se
desarrolla en la escena. Todo el espectaculo, encaminado a hacernos participes de ella, tiene
al humor como recurso fundamental. La funcién primordial del humor es la interrupcién de las
acciones, mediante el montaje que modifica la interdependencia funcional entre escena y pu-
blico. El humor opera una semi-separacién de la accién dramdtica de la obra: mediante la risa
nos disociamos de lo sucedido inesperadamente, y al hacerlo, atestiguamos su cardcter ame-
drentador para nosotros (Willeford 102). Gracias al humor, que rompe los momentos tragicos
y melancélicos, se evita que el espectaculo se convierta en melodrama.

El humor tiene tonos diversos. Es diferente la risa provocada por las torpezas iniciales del
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clown de aquella que surge mezclada de una compresidon compasiva. Un buen ejemplo de esto ultimo,
es la escena en que Icaro le narra a Antonio la enfermedad y la muerte de Augusto, el amigo que le
ensefid a volar. El movimiento imperceptible de los dedos que hace Icaro, imitacién de Augusto cuando
a pesar de la enfermedad todavia entrena para volar, es una incongruencia que enseguida encuentra
respuesta en el auditorio que rie silenciosamente, en uno de los momentos en que la tragedia se hace
evidente. Lo mismo ocurre cuando Antonio, vestido con el saco de plumas empieza a mover las “alas” e

I”

Icaro asustado lo para bruscamente: “iPuede chocar contra la pared!” Para evitarlo, le pone un casco.
Los espectadores rien. Pero esta vez, de otro modo. La risa adquiere una calidad diferente que se dilu-
ye en apenas una sonrisa compasiva que involucra ademas de las emociones, nuestro entendimiento
cuando comprendemos que lo absurdo y lo imposible del suefio de estos personajes rebasa todos los
niveles de racionalidad. Cuando mds cerca de lo imposible estamos, mds reimos; cuando dejamos de
reir, nos acercamos al fondo, luchando por dar sentido a una iluminacién inefable: la absoluta imposi-
bilidad de escapar por la mera imaginacion.

Otra funcién del humor es subrayar el caracter no realista de la escena, asegurandose el
distanciamiento emocional de los espectadores. Esto sucede cuando la accion se desarrolla en los es-
pacios simbdlicos imaginarios. La constante entrada y salida de Icaro de la escena teatral, con comen-
tarios respecto sus propias habilidades —“ soy bastante bueno para la imitacién de los pajaros interio-
rizados”— es una forma de humor metateatral que consigue que los espectadores, al distanciarse del
ilusionismo, alcancen un nivel de comprensidn que rebasa aquella de la escena y se transfiera a ambitos
extra-escénicos de la realidad externa.

Pero el humor tiene también el poder magico de ayudar a la resistencia, de conducir
emotiva eintelectualmente alos espectadores ala comprensién de que tragedia y risa son como

el anverso y el reverso de una misma situacién. La liviandad de un chiste resuelve en Icaro la

tenue y confusa frontera entre la realidad y la imaginacién, entre lo posible y loimposible.

Sorprendentemente, después de todas las cuidadosas instrucciones que Icaro le ha dado a
Antonio para volar, concluye: “Con este ejercicio y una buena imaginacion se puede volar.” Hemos vuel-
to brevemente junto con Icaro, al plano de lo real-posible. Pero éste se diluye inmediatamente con el
vuelo imaginario que, con fuerte tono poético, consigue el silencio respetuoso y emotivo del publico. La
musica va llenando la escena y envolviendo el teatro. Icaro y Antonio cubiertos de plumas se desplazan
por el escenario; Icaro lleva en hombros a Antonio que ritmicamente, mueve las alas. La iluminacion,

III

ahora tenue y dorada, es el reflejo del “sol,” la “pintura contemporanea” que Icaro le ha regalado a
Antonio. Contra el “sol” se refleja la sombra de los dos que, cual un pajaro gigante, se desplaza en el
espacio, al mismo tiempo, suenan campanas que acompainan la musica que se hace cada vez mas in-

tensa. Baja la musica y termina la escena cuando Icaro deposita a Antonio melancdlicamente sobre la
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cama —estamos de nuevo en la realidad del hospital—le saca el casco que le cubria la cabeza durante
el “vuelo” y los sacos de plumas. “Volar es facil, escapar es mas dificil,” concluye Icaro, rompiendo la
identificacion metafdrica tradicional entre “volar” y “escapar.” En esta imagen poética, que conjuga
lo real y lo imaginado, Icaro confirma el significado del mito y la imposibilidad tragica del escape real.
El “vuelo” es el momento poético cuspide del espectdculo. Sin embargo, hay otros aspectos
gue hacen de Icaro un teatro utdpico-poético. En él domina el tono de confidencia y la situacion del
personaje sobre la accion o la anécdota. Como la poesia, el texto esta constituido en gran parte por
cadigos visuales y auditivos: imagenes y sonidos que, mas que acontecimientos, revelan sentimientos,
emociones y esperanzas que se concretan en objetos exteriores como la casa, las flores, las plumas,
etc. Icaro despliega en la escena contenidos subjetivos. Pero a diferencia de la poesia todos queremos
saber cdmo va a terminar; hemos sido atrapados por la magia del clown y transportados a un mundo
fantdstico del que sdlo salimos al final, cuando nos sorprendemos de que, a pesar de todo lo “vivido”

en la escena, nuestro personaje seguird recluido en la misma habitacion del hospital-prision.

Con el final del “vuelo” en el dormitorio, Icaro rompe abruptamente el sentimiento
poético que inundaba el teatro. El espectdculo pasa a una fase en donde, mas evidentemente
gue nunca, estamos frente al teatro dentro del teatro: el ensayo que hacen los dos personajes
para escaparse del hospital. Con la entrada y la salida de Finzi de su rol de Icaro para convertir-
se en director de escena, en el escenario aparecen simultdneamente tres niveles: el teatro al
que corresponde el espacio real del hospital; el metateatro con las instrucciones que, saliendo
de la escena, imparte el director, Daniel Finzi, a Antonio (el espectador/actor); y, por ultimo,
el ensayo de la huida de Icaro y Antonio en su habitacidon, que constituye una metateatralidad
de segundo nivel. La situacidn se hace compleja puesto que Finzi que dirige Icaro es, al mismo
tiempo, Icaro que ala vez es el “director” del ensayo de la huida.

En el ensayo, en uno de los momentos de mejor comicidad lograda, Icaro “empaqueta” a la
monja, una almohada de la que sorpresivamente van saliendo la falda, la blusa, el manto, el gorro, etc.
Mientras Icaro lucha para someter a la “monja,” se desdobla una vez mas y, con voz fingida, produce
alternadamente los gritos de “sacrilegio” de la “hermana,” el pedido de los pantalones que necesita
para escapar y las palabras con las que intenta calmarla. Tras las amenazas de hacerle un “agujero” a la
monja, los dos amigos logran escapar hacia el ascensor que los lleva afuera del hospital. Con un cambio
en la iluminacién, la escena se transforma en la plaza frente a la Iglesia de San Nicolao, donde los dos
compafieros tocan musica, duermen vy, luego, forman parte del circo que llega a montar su carpa du-
rante la noche. El tono del espectdculo se inclina nuevamente hacia la poesia, con la reaparicion de la
musica y la disminucion del ritmo de los movimientos, que llega al maximo con el canto melancdlico de

I "z I”

Icaro que vela el suefio de Antonio y la aparicidn del “dngel” en la plaza.
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El final tragico-poético deja a los espectadores sumidos en el silencio. Icaro tras pre-
guntarle a Antonio si quiere escapar, abre la puerta del armario de donde originalmente habia
sacado laropa, las redes y las plumas. La musica nos envuelve progresivamente; un haz de luz
inunda la penumbra: descubrimos que el armario se ha convertido en una puerta con acceso al
exterior. Icaro abraza emotivamente a Antonio y grita: “iChau Antonio! iChau!” mientras cruza

III

el “umbral” que le da acceso al mundo exterior y lo libera del hospital.

Icaro explota nuestra relacién con lo irracional y lo magico cuando en el final, logra que los

Ill

espectadores conmovidos, rompan en un aplauso que parece significar alegria por el “escape” de su
compafiero. Creemos, llevados por la emocidn, que el limite ha sido superado.

El espectador siente al final el impacto contradictorio: ¢No era Icaro el mds empenado
en escapar? ¢Ha escapado realmente Antonio? La dificultad con el mito es que el abandono de
todo criterio de racionalidad nos deja sin defensa frente a las apelaciones a la emociodn. Icaro,
transformado por la mdascara del clown transmite esta magia irracional, pues su imaginacion de
clown es independiente del tiempo, del espacio y de todo orden y leyes?’.

Ill

Ante la escena ubicada ambiguamente entre el espacio “real” y los espacios imaginarios, el
espectador no puede discernir lo sucedido rdpidamente. Con sus sentidos captados por la musica y la
transparencia magica de la luz que apenas ilumina la escena, es conducido hacia el final: sélo Antonio
se pierde en el haz de luz que aparece por la puerta del armario.

Antonio, el espectador, es el Unico que puede abandonar el hospital/la escena y su espacio
“real,” puesto que él ha venido de afuera, no pertenece a este espacio.

El desenlace del ensayo metateatral final de la huida propone una doble salida: una imagina-
ria del hospital y otra real, de la escena. Este final ilumina el sentido de todo el espectaculo: después de
espiar por un “agujerazo” la vida dentro de un cuarto de hospital, sabemos que es imposible que ella
cambie. Lo que se ha vivido es “sdlo una representacién,” el escape de los dos a la plaza y al circo. Pero
en la realidad escénica, nadie ha escapado. Sélo Antonio ha vuelto a su lugar en la platea.

Si hay una nota de optimismo en Icaro, “... it is based on a profoundly humanistic faith in man’
s ability to achieve a kind of dignity and to discover the rich creative potentialities in a terrifying absurd
world” (Pearce 144). Icaro ejemplifica la incansable resistencia de la naturaleza humana en circuns-
tancias absolutamente destructivas. Su perspectiva, capaz de manejar la hostilidad y lo absurdo de su

existencia, es el resultado de la lucha interminable por encontrarle un sentido a la vida y por defender

la propia existencia®.

27. “..fool actors... express concerns that were those of myth, legend, and ritual, of the whole enterprise of
human culture when it was informed with them. In what fool actors continue to do survivals of the sacred and
clownish invention are one in the expression of magical attitude toward fundamental human concerns” (Wille-
ford 99).

28. Muestra de esto ultimo es el canto como forma de sobrevivencia que practicaban los prisioneros de Awshlitz
y las mujeres en los campos de detencién argentinos en la década del 70.

52



53

Lola Proafio-Gomez

Pero vivimos una epifania falsa. Con su tesis metateatral, Icaro, profundamente realista, afir-
ma la imposibilidad de un escape real. Sugiere que es posible hacerlo sélo mediante la imaginacion. Sin
embargo, tal escape es sélo un “ensayo,” una representacién que una vez terminada deja todo igual. A
Icaro no le han servido ni las alas ni los suefios. El queda atrapado en las redes del hospital, en el cuarto
sin ventanas, acompafiado sélo por los pajaros que hace el viento, por las plumas y las flores artificiales,

amedrentado por el toro blanco que se agazapa bajo la cama.
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I. PROCESOS DE PRODUCCION Y

METAFORAS: LA PRESENCIA DE

“LO POLITICO”

Capitulo 4. Procesos de creacion de significado
en la escena teatral argentina

El panorama social-politico de la Argentina cambid a partir de los acontecimientos del 20 de
diciembre de 2001. En esta fecha aparecid abrupta e inesperadamente la ciudadania que formando
una unidad, mediante una solidaridad producida por el sentimiento de frustracién y rechazo, pedia
un cambio radical de nivel nacional. Estos cambios repercuten en la forma en que se manifiestan los
sentimientos sociales, lo cual a la vez, ha impactado en las diversas teatralidades: politica, cultural y en
general en el arte.

El teatro, como las otras manifestaciones culturales y artisticas, respondio a esta nueva cir-
cunstancia, respuesta que en su forma, depende del grupo, tendencia, y formacion cultural de la que
hablemos. Detecto al menos dos formas bien definidas que adopta esta respuesta. La primera se ca-
racteriza por la mimesis parddica, comico-tragica de los procedimientos del discurso del poder, que
equivaldria a mirar el guante por el revés, exhibiendo sus costuras y fallas —y que no explicita el tema
politico. A esta tendencia corresponden por ejemplo Pampa (2002)— texto de Jorge Leyes y puesta de
Roberto Castro —Que paren los relojes (2002)— dirigida por Marta Bogdasarian, basada en el texto de
Andrés Rivera, Los Albornoz de Los Macocos; Apdcrifo 1: el suicidio, del Periférico de Objetos con direc-
cion de Daniel Veronese y Ana Alvarado; La escala humana, texto y direccion de Javier Daulte, Alejandro
Tantanian y Rafael Spregelburd, Extincion, de Ifiigo Ramirez de Haro y direccién de Ruben Szchumacher
y Borges, el otro, el mismo de Rodrigo Garcia y direccion de Cero Teatro Cero. La otra tendencia pre-
senta una teatralidad mas claramente yuxtapuesta a la surgida durante los cacerolazos y continuada
hasta hoy dia con las asambleas populares y manifestaciones en los diversos barrios de Buenos Aires.
En ellas la ideologia del grupo y su resistencia se hace explicita en el discurso tanto verbal como visual,
y siguen una estética paralela a la de los escraches, las protestas sociales y las murgas—especialmente
las nuevas murgas autogestivas®®—lee la historia, la relaciona con el momento actual, y expresa su

rechazo al estado de la politica, y la economia nacionales®. Esta es la estética comunitaria del teatro

29. Estas murgas se diferencian de las “tradicionales.” Nacen en 1995 y se caracterizan porque “el di-
rector de la murga fue reemplazado por el grupo entero: la organizacién ya no es de tipo vertical. Ellas
se apropian de elementos externos a su corpus tradicional para seguir vigente... constituyen la sintesis
suprema de la creacién colectiva” (Egea 27).

30. Las producciones de teatro comunitario en los barrios marginales de Buenos Aires siguen el procedimiento
de autogestion de los vecinos, iniciado ya hace afios por el grupo Catalinas Sur, y muchos de ellos bajo el ase-
soramiento de Adhemar Bianchi y Ricardo Talento, directores del mismo grupo, han empezado, especialmente
a partir del 2001, a formar sus grupos y a poner sus espectdculos en las plazas de sus propios barrios. Un buen
ejemplo de esto es el nuevo espectdculo del grupo Catalinas, cuyo pre-estreno de “Buenos Aires, afio verde” que
el grupo Catalinas hizo el 25 de diciembre, en la Plaza Malvinas, sigue la estructura general de una pastorela 'y
expresa explicitamente, un sentimiento de resistencia y futuridad: si nace un nifio, hay futuro y hay esperanza.
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nacido en los barrios

En este trabajo me centraré en tres de los espectdculos arriba nombrados: La escala humana
(Buenos Aires 2000 y Cadiz 2001), Extincion (Buenos Aires y Cadiz 2002) y Borges, el otro el mismo (Bue-
nos Aires, 2007). Me propongo descubrir la gramatica secreta de estas tres puestas y de sus procesos
de creacion, sus conexiones y funciones, para poder establecer la articulacién entre la escena teatral y

la escena histdrica-politica de la Argentina.

LAS COINCIDENCIAS FUERON LLEGANDO DE A POCO.
Y UNA VEZ CONCERTADAS, NO FUERON ABANDONADAS.

(TANTANIAN)

La sociedad argentina empezd, a partir del 2001, a cuestionar la legitimidad de la po-
litica, del gobierno, de las leyes y su capacidad de dirigir al pais; abandond el comportamiento
individualista aislante que permitio a la élite gobernante manejar la cosa publica como si fuera
privada, durante la década de los noventa. El procedimiento de creacion de La escala humana,
en el que tres autores/directores escriben, juntos y simultaneamente, el mismo texto implica
una conexion y un nivel de colaboracién y entendimiento que se yuxtapone al procedimiento
que ha seguido en el ultimo afo la sociedad argentina. Tal como sucedié espontdneamente en
la explosidon del cacerolazo en que al unisono y sin ninguna discusidon sobre posibles protagonis-

mos, la gente salié a la calle a expresar su protesta, Tantanian explica que:

para la escritura de La escala humana, cada uno de nosotros, me parece
creer, se perdid en la escritura del otro. Y esa manera de perderse es la
que (iOh paradoja!) encontrd finalmente el camino de la obra... Y des-
pués, perder el control sobre la obra para que sea otro el que la asuma,

hasta que el turno vuelva a ser de uno. (Cuestion 42)

Para ello los tres autores compartieron los conocimientos y experiencias, de modo que los sa-
beres de los tres se confundieron en uno sélo: “La diferencia en este caso es que existieron tres enciclo-
pedias, y que en lugar de competir una con otra formaron una cuarta enciclopedia” (lbid). Javier Daulte
aclara alin mas este aspecto del proceso de la escritura, cuando afirma que su condicién de posibilidad
p . . . L

fue fundamentalmente la comprensién (quiza la mas auténtica y profunda del proceso) de que una
cierta complicidad era posible” (Ibid 43). Se descubre en estos procesos —el social y el teatral—nuevos

modos de expresion que obedecen, como explica Tantanian para el caso de La escala humana a la pre-

Para mas informacion sobre el grupo de teatro Catalinas Sur, ver “El “fulgor’ de la historia argentina en el teatro
popular” y “Somos los sobrevivientes de una utopia”: entrevista a Adhemar Bianchi” en Latin American Theater
Review 35.1 (2001) 97-127.
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sencia de “miradas diferentes” con una “ejecucién homogénea.”

Lo casual convertido en elemento estructural, fundamental para la produccién de sentido
estd presente, no sélo en la escritura de La escala humana, sino también en la teatralidad politico-
social. En el primer caso, aparecen en el proceso, “caprichos de la mas diversa indole” que luego se
procuran “resolver [ ] dandoles un semblante coherente” y “verdadera entidad de procedimiento” (Ibid
44). Asi elementos surgidos de manera espontdnea y casual se vuelven parte de la estructura de este

espectaculo.

VIDEO
La escala humana

https://youtu.be/zyz5zuu9rY8

La teatralidad social ha adoptado también como procedimientos de expresioén, elementos ca-
prichosos. El ruido como instrumento de expresion solidaria de protesta que inicialmente en diciembre
de 2001, fue espontaneo e impensado, se ha impuesto y ha dado lugar a variaciones dentro del mismo
modelo. El ruido ha adquirido status de procedimiento de produccidn de sentido, en cuanto se convir-
tid en el medio de expresidn colectiva: la gente manifiesta sus acuerdos o desacuerdos, sus pedidos o
exigencias, bajo la consigna de hacerse oir tocando las bocinas de los autos, haciendo sonar los llaveros,
las palmas de las manos, las rejas de los balcones, etc., como tantas veces presencié inesperadamente
en la cotidianeidad del Buenos Aires del 2002. Asi tanto los “caprichos” de nuestros autores como el
“ruido social,” en tanto ocurrencias espontaneas y casuales, convertidos en procedimientos, han ve-
nido poco a poco generando estructuras o modos no tradicionales de expresiéon que van formando al
mismo tiempo, un imaginario comun abierto a otros lenguajes y prdcticas sociales y politicas.

Surge un nuevo “lenguaje,” resultado de un proceso en el cual es fundamental el res-
peto por la diversidad, en cuanto se presenta como una colaboraciéon espontanea —o quasi
espontanea—sin anulacion de las diferencias. En el caso del teatro, tal como Tantanian afirmé
en la entrevista, las coincidencias tienen que ver con “el tipo de mirada’ que tienen —los tres
autores—con el teatro,” que no produce, sin embargo, “homologacién respecto del producto
de cada uno.” Andlogamente la Unica voz escuchada inicialmente en las Asambleas de vecinos,
surgidas a partir del diciembre de 2001, estd conformada en la diversidad, pues en ellas toman

parte trabajadores, amas de casa, piqueteros y profesionales de la clase media®.

31. Posteriormente se fueron disolviendo muchas de las Asambleas barriales debido a injerencia de elementos
con experiencia politica que intentaban erigirse en lideres de las mismas. El rechazo hizo que los vecinos se sep-
araran y que eventualmente las Asambleas quedaran reducidas. Sin embargo, las que sobrevivieron no cedieron
a la manipulacién de los pretendidos “lideres” y todavia luchan por mantener esta capacidad de organizacién y
decision horizontal, tal como se expresaron algunos representantes en las Jornadas de Interfase entre Culturay
Politica en argentina, 17 y 18 de diciembre de 2002.
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La escenificacion de La escala humana intenta, conscientemente, responder a las reglas del
policial, pero siempre proponiendo un desvio que se aleja de la Iégica causal. Los directores siguen una
“légica” no ortodoxa en la construccion del espectdculo: se trataria de “encontrar conectores entre
cosas que a priori uno diria que no se las puede juntar.”*? La adopcion del “disparate,” el “capricho” y
la “arbitrariedad” como procedimientos, fueron fundantes en esta propuesta en la que “todo es ané-
malo” (Tantanian, Entrevista). La busqueda de lo desmesurado, contrario a la razén y fuera de ellay de
toda regla aparece como procedimiento en el proceso de creacidn del espectaculo.

Estas caracteristicas son el punto de articulaciéon con los procedimientos con los que el dis-
curso politico del poder intenté mantener su hegemonia, crear y mantener un sentido o justificar/
ocultar el (sin) sentido en la Argentina durante la Ultima década del siglo XX, tratando de que su visién
sobre la cultura, la politica y la economia sean aceptadas consensualmente. Este discurso ha intentado
justificar sus acciones con una serie de procedimientos caprichosos y arbitrarios: la eleccion de jueces
partidarios, la legitimacién de la pérdida de derechos con “leyes” dictadas ad-hoc y que tiran tierra
sobre derechos adquiridos durante décadas. Todo ello para esconder bajo la apariencia de un discur-
so “légico” y que preveia un futuro, el desmoronamiento institucional, econdmico y politico del pais,
muchas veces motivado por razones de interés personal. En resumen, un discurso-simulacro en cuanto
pretendia reflejar algo que no existia (Lyotard) valiéndose de técnicas y lenguajes de construccion tea-
tral y mediatica. No es este el lugar para el andlisis del discurso politico, pero no seria dificil encontrar
en él, ejemplos de lo que Tantanian enfatiza como claves en el procedimiento de creacién de La escala
humana: el disparate y el capricho arbitrarios que terminan formando parte de la estructura misma del
discurso.

Si bien la anécdota misma puede facilmente ser interpretada metafdricamente, lo mas intere-
sante aqui radica en que, en el proceso de creacidn, se encuentran procedimientos analogos a aquellos
gue aparecen en la teatralidad social y politica. Algunos de ellos —Ia escritura colectiva— miman los
procedimientos de los grupos que resisten al sistema; otros procedimientos como la aceptacién de
la calidad estructural del disparate y la negacién de la causalidad o la inconsistencia aceptada dentro
del discurso, miman la sistematizacién de esos elementos en los discursos del poder para descubrirlos
mediante técnicas teatrales y desenmascararlos. La escala humana parodia la funcionalidad de estos
procedimientos en el discurso politico, en cuanto hace que lo “lo evidente quede oculto” (Tantanian,
Entrevista). Es decir, mas alla de la analogia con los procedimientos sociales y politicos, la clave esta
en la funcionalidad que se les da a dichos procedimientos en la escena. Descifrarla descubre ante el
espectador, el inconsciente politico del texto espectacular que parece tener un alcance mucho mayor

de lo que sus mismos autores se propusieron. Al respecto, es Util escuchar una vez mas a Tantanian

32. Mas adelante, En “Neoliberalismo y estética en el teatro argentino contemporaneo” discuto en referencia
a las puestas hiperrealistas de Federico Ledn — Cachetazo de Campo y 1500 metros sobre el nivel de Jack— la
presencia de una légica que parece ser la contraparte de la Iégica instrumental y que puede equipararse a una
especie de “légica de supervivencia” que, sin planificar, reacciona a situaciones vivenciales especificas, que im-
plican que aparecen en la escena.
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cuando declara: “Yo no me propuse hablar de la Argentina y prefiero no proponérmelo. Uno habla de
la realidad porque vive en la realidad, uno expresa lo que es el socio-histérico en que estd inmerso, la

sociedad en la que vive.”

SE TERMINO LA ERA DE LOS SIMULACROS...
HEMOS SIDO ARROJADOS AL DESIERTO DE LO REAL

(GRUNER 2002: 31)

En La escala humana el hiperrealismo como lenguaje teatral, considerado fundamental para
lograr el significado que se queria alcanzar, fue el principio que guid el trabajo y al cual se supeditaron
todos los elementos de la creacion. En La escala humana los elementos teatrales se incorporan a la
escena con la voluntad de lograr una escena hiperrealista; tanto la eleccidn del espacio—un garaje co-
mun—como la forma en que el sonido —la letra y musica de las canciones, los timbres—y la luz “social”
gue, sin cambiar, da la impresidon de que se esta en un garaje y no en un teatro— estan incorporados
para lograr dicha finalidad. Siempre en busqueda de este lenguaje, los tres autores, escriben las letras
de las canciones en un pasillo de un “shopping” y la musica elegida “instala un cddigo cinematografico”
que al igual que la luz estd mas cercano a los procedimientos del cine, mucho mas naturalistas que los
del teatro (Spregelburd,Cuestién 47).

La puesta requeria de este lenguaje por diversas razones. Su eleccion proporcionaba verosi-
militud a la historia disparatada. La combinacién de un lenguaje hiperrealista con cédigos de la comedia
hace que en La escala humana “la comedia aparezca pero que los personajes [estén] atravesados por
situaciones y lugares de profundas verdades” (Tantanian, Entrevista). El hiperrealismo permite obviar lo
comico: no intenta hacer reir al espectador con el guifio que acompafia al chiste escénico. Sin embargo,
logra que la risa aparezca gracias al entrecruzamiento escénico del lenguaje hiperrealista, los cddigos
de la comediay la historia tragica de los personajes: ellos son hijos de una madre asesina serial que sin
embargo, escapa de la justicia, mientras que su novio, el policia, es apresado por un robo. El espectador
rie, incomodamente, ante la situacion de error tragico en la que se encuentran los personajes de esta
comedia “con ribetes policiales” (Spregelburd, Cuestion 46-47).

Dado que, en el pasado reciente y cada vez mas, el lenguaje politico ha adoptado la tea-
tralidad del teatro y las técnicas de la representacion escénica como procedimientos para crear
sentido y obtener adhesién de la sociedad, el lenguaje hiperrealista surge del rechazo al abuso
y la saturacién de la representacion tomada por estos discursos de poder. Por eso —afirma Tan-
tanian—"“el teatro debe también preguntarse por la representacion”. Es a esta re-presentacién
teatral, vinculada al ilusionismo, entendido como simulacro en el sentido de que intenta repre-
sentar como si fuera “realidad” algo que no existe, a lo que Daulte se refiere cuando afirma que

la eleccion del lenguaje hiperrealista obedece a la necesidad de crear un escenario que tendiera a
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“ignorar lo alusivo del signo” para alejarse del ilusionismo del teatro. De ahi que la seleccién del len-
guaje hiperrealista tenga un fuerte significado estético-politico. Se trata de denunciar el simulacro del
discurso politico. Pareceria que se trata de presentar en la escena —no de re-presentar con técnicas
teatrales—lo que se considera la “realidad,” aquello que sucede en el campo social y politico del pais.
Hay ademas, segln Tantanian, una razon especificamente interna a la historia del teatro. El
autor-director, afirmé en su entrevista que “La idea del hiperrealismo aparece en Buenos Aires para
hurgar cosas en el orden de la representacion, de la ilusidn teatral, como propia de la magia del teatro,
del lujo escénico del que estabamos demasiado saturados.” Es también entonces, el resultado de la

busqueda de una renovacidn de los cddigos teatrales y lenguajes escénicos en auge en Buenos Aires.

ESTE TEXTO, TAN ARGENTINO,
SE OLVIDA TODO EL TIEMPO DE LO QUE PROPONE...

(SZUCHMACHER)

Al plantearse la tarea de poner en escena Extincidn, el desafio para Rubén Szuchma-
cher y su equipo de trabajo, fue encontrar la “bisagra” que hiciera posible reconocer y adaptar
un texto escrito para el imaginario de directores, actores y publico espafiol para el escenario
argentino; hacer un espectaculo “para nuestra aldea” (Entrevista). Esto involucrd “tomar de-
cisiones extremas” que implicaron mucho trabajo y problemas que se resolvieron gracias a la
disposiciéon del autor. La obra planteada para el imaginario y las formas de construccién y cap-
tacién de Espaia sufrio cambios que “tienen que ver con la formalidad que hay en Argentina,
especialmente en Buenos Aires, que es muy particular” (Ibid). Segin Szuchmacher, la “opera-
cion” se realiza en la forma, no en el contenido, y ésta consiste no tanto en agregar ni cambiar,
sino mas bien en cortar: “lo que hice fue deshacerme de la hojarasca... lo dejé como en el lugar
de pureza para que entrara en la puesta en escena, un trato de limpieza o depuracién que se ve

en el espacio.”

VIDEO
Extincion

https://youtu.be/lbgc33Elre4

El texto, es seguin Szuchmacher, y tal como quedd plasmado en los apuntes al margen en su
primera lectura, un texto “errdtico” puesto que se olvida todo el tiempo de lo que propone. Es esta
caracteristica y no la anécdota, lo que se sobredimensiona en la puesta y lo que posibilitd, segin su

director, una “gran elaboracion conflictiva que hizo posible encontrar dentro de la obra otra cosa, lo
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gue yo creo que la obra en si expresa” (lbid). Por otra parte, la estructura del espectdculo, concebida
como una puesta “llena de cortes y de musica... una especie de vifietas de la vida cotidiana” aparece
solo en el proceso de creacidén. Cuando se obtiene la secuencia de la primera parte del espectaculo
gue termina cuando se interrumpe la representacion, se produce el punto de inflexiéon y queda clara la
estructura (lbid).

La puesta —llena de cortes y rupturas en los movimientos escénicos, en la gestualidad
actoral, y tanto el manejo de la luz y el sonido, como del lenguaje verbal— habla de la “impuni-
dad” narrativa, tal como su director afirma repetidamente (Foro Cadiz 2002 y entrevista Buenos
Aires 2002). Esta impunidad se registra en varios aspectos: el espacio nunca queda definido;
el texto verbal no sigue un encadenamiento causal, y el sonido y la luz emergen y desaparecen
en violentas interrupciones sin solucidn de continuidad. No hay un enlace légico causal ni del

lenguaje ni de las acciones. La “impunidad” es de este modo, el organizador del texto especta-

cular, “en el sentido —declara el director—de que leo a nuestros politicos, cualquiera de ellos,
diciendo exactamente lo contrario de lo que dijo hace quince dias y una frase que parecia nega-
tiva, de pronto empieza a ser positiva” (Entrevista). Por esto, prosigue, “el espectdculo es ab-
solutamente politico, aunque no hable jamds de politica, porque pega en un lugar que habla de
un ser que no puede sostener nada, que no puede consolidar nada, hablando todo el tiempo de
grandesvalores.” La “locura” del espectaculo no hace hincapié tanto en la falta de I6gica cuanto
en lairresponsabilidad: lo que se dice o se hace no es consecuencia del antecedente ni tampoco

implica ninguna necesidad de una accién o decisién posterior.

... EL TEATRO DA CUENTA DE LA CRISIS A PESAR SUYO

(SZUCHMACHER 2003: 17)

Fiel a la propuesta inicial, el espectaculo exacerba y niega toda posibilidad de una generacion
de expectativas que pudieran cumplirse. Podria decirse que la clave de la propuesta es la indefinicion
en cuanto ella no obliga a nada ni como antecedente ni como consecuencia de lo que ocurre en la es-
cena.

El espacio se convierte y va desapareciendo. La falta de escenografia cumple el rol de no
definirlo, de no constituir nada que quede y por ello, el espectador puede o no ubicar las acciones en
los diversos espacios que usualmente dibujan una vivienda familiar. Desde la recepcidn, la diferencia-
cion de espacios resulta casi imposible, debido a los cambios bruscos en la posicién de los actores y
a las interrupciones de la luz y el sonido, todo lo cual desubica al espectador y le niega la posibilidad
de deslindar limites espaciales. Solamente las mesas indican muy brevemente el espacio escénico que
corresponderia al comedor. Teatralmente y en vista de los pocos o ningln recurso tecnolégico que per-

mitiera la aparicidon y desaparicién de las mesas vy las sillas —Unica utileria de la puesta—la necesidad
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de la indefinicién del espacio se resolvié haciendo que los mismos actores traigan y se lleven consigo
las mesas y las sillas.

La presencia de los actores es también, como el espacio, voluntariamente indefinida. Ellos
entran y salen constantemente de la escena sin ausentarse nunca totalmente. En la puesta realizada
en El portén de Sdnchez en Buenos Aires (noviembre 2002) la eficiencia de este procedimiento y su
funcionalidad, se apreciaba de manera mucho mas clara que en el espacio de La Lechera en Cadiz. Ello
se debia a que el escenario de El Portén de Sdnchez tenia una profundidad que permitia a los actores
adelantarse para luego “desaparecer” en el fondo del escenario, a la zona que Szuchmacher llama el
“limbo,” puesto que no es ni el espacio escénico en el que se desarrolla la accidn ni tampoco corres-
ponde al espacio de atras de bastidores. Sin embargo, el publico puede verlos débilmente dibujados en
la penumbra, siempre dentro de su campo visual, en una actitud de espera asimilable a aquella de los
actores cuando esperan su turno para salir a escena. El publico no sabe, y ellos se han negado a discu-
tirlo segun declard Szuchmacher, si en esos momentos los personajes desaparecen y quedan solamente
los actores. Al respecto el director confiesa que fue una eleccion no discutir la relacién pirandeliana de
actor/personaje para que ello se volviera signo.

La presencia difuminada de los actores/personajes al fondo del escenario, sigue también de
cierta manera este procedimiento de dejar ver o al menos entrever aquello que usualmente se esconde

y hay en este sentido un acercamiento a la funcionalidad de los procedimientos de La escala humana.

Los elementos que han quedado luego de la operacidn realizada en el texto de Extincidn, se
enlazan organicamente en un orden y en un grado perfectamente planificados para lograr la funcio-

IM

nalidad asignada a ellos por el director: hablar de la impunidad narrativa y exhibir lo oculto. El “caos”
aparente de la puesta no es sino una estructura lograda minuto a minuto, gracias a la cuidadosa combi-
nacion de elementos que una vez colocados en sus justas relaciones, producen la sensacién de golpes
al espectador. A ello contribuye la musica, la luz, las risas grabadas, las frases cortadas y los tonos es-
tentdreos de los didlogos interrumpidos. La técnica de actuacion, mas alld de responder a un esquema
pre- determinado, siguié “una linea a la que se lleva al extremo del valor musical del sonido incorpo-
rado que pueda tener la frase, para desarmarla inmediatamente con la siguiente frase dicha en tono
normal e inexpresivo” (Entrevista Szuchmacher). El nivel de energia del espectaculo empieza muy alto
y se mantiene en ese mismo nivel durante todo el espectdculo, para sélo disminuir ligeramente al final,
cuando por Unica vez se escucha el tema musical completo sin que, en esta ocasidn, tampoco la luz
se interrumpa. Esto exige de los actores, que ademas no son actores de comedia, una gran ductilidad
actoral que implica adaptar velozmente su corporalidad —gestualidad tono y expresidon verbal— sin
disminuir el alto nivel de energia a lo largo de la funcidn. Segin Szuchmacher, este modo particular de
actuacién trata de capturar “eso” que todavia es innombrable y que por amargo es dificil de concretar
en un espectaculo. A pesar de lo cual la gente rie, pero cuando rie “expresan nuestra desesperacién

respecto de ‘eso,’ de aquello innombrable” (Ibid).
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Mientras La escala humana pone en duda la re-presentacion mediante una estética hiperrea-
lista, Extincion exacerba los tics de la re-presentacién y de los lugares comunes, las “frases hechas” que
se repiten sin que ya signifiquen nada y que frecuentemente vemos no sélo en los politicos de turno,
sino también en “el actor argentino enfatico y exagerado que le miente (al publico), que le traicionay le
hace caer en la trampa.” Este Ultimo aspecto, muy especifico para el espectador argentino, quiza pueda
explicar la diferencia en la recepcién en Madrid y Buenos Aires, respecto de la reaccién del publico. En
Madrid, narra Szuchmacher, la gente reia antes de que sonara la grabacion de las risas —a la manera
de las comedias televisivas estadounidenses—incorporadas al espectaculo, cosa que jamas sucedié en
Buenos Aires. La incomodidad que producia la puesta era posiblemente mucho mayor en la Argentina,
por lo que la reaccidn del publico tardaba mds en demostrarse.

Extincion apela al espectador a través del campo senso-perceptivo y logra plantear lo “obs-
ceno” del teatro. Expone sin miramientos situaciones que involucran al espectador de manera suma-
mente incdmoda, obligdndole a plantearse la pregunta por el sentido. Como resultado de la operacion
del texto aparece la pregunta por el sentido del discurso politico y de su teatralidad. Extincidn sefiala
y descubre el lenguaje cristalizado de este discurso exacerbando sus incongruencias y exponiendo su

IH

negatividad, valiéndose mas de una analogia estructural que anecddtica, con ese orden “real” que el
espectador cree haber dejado atrds en la oscuridad del teatro, pero que paraddjicamente vuelve a él
de manera mucho mas violenta a través de sutiles procedimientos.

Invirtiendo lo dicho para La Escala Humana, parece que Extincidn pone a propdsito en

III

escena el lenguaje del “simulacro” de la arena politica, pero haciendo obvias las costuras y los
pliegues internos que cubren laimpunidad narrativa y que alavez encubren lairresponsabilidad
politica. Pone en escena valiéndose de los procedimientos descritos, el simulacro del discurso

III

politico y social, que exhibe en el espacio escénico como “irreal” y arbitrario o disparatado, en
cuanto éste no es sino la re-creacion, llevada al extremo, de la légica y los procedimientos que
dominan en los discursos contempordneos; al hacerlo, expone el uso del lenguaje politico como
la mera repeticidn de clichés sin ningln valor semantico, lo que Szuchmacher llama “la poética
del lugar comun.” Es un lenguaje distinto al hiperrealismo, que a modo de traduccidn, repre-
senta la realidad constituida en la conciencia de los espectadores, magnificdndola mediante la
exacerbacion de los elementos senso-perceptivos, para que éstos se planteen la pregunta por el

sentido en cuanto no pueden menos que contrastar la experiencia teatral con su cotidianeidad.

La puesta de Marcelo Jaureguiberry de Borges, el otro, el mismo*?, agrega al impactan-

te texto de Rodrigo Garcia, una multiplicidad de sentidos especialmente significativos en el con-

33. Borges de Cero Grupo Teatro, dirigida por Marcelo Jauregiberry con las actuaciones de Pablo Moro rodriguez
y Pedro Tissier, obtuvo el premio a la mejor direccidn, y al mejor actor en el Festival de Teatro de Tandil 2004 vy el
premio al mejor disefio escénico en el Festival Provincial de Teatro. Mis reflexiones sobre Borges se refieren a la
puesta de agosto de 2007, en el Teatro del Pueblo en Buenos Aires.
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texto de la historia socio-econémica argentina. Trata un tema profundamente politico y de larga
data en su historia y su politica. Se trata de la divisidn social, politica y econdmica entre aquellos
gue pertenecen a la élite social, cultural e intelectual y su desprecio por todo aquello que venga

III

de la clase no aristocratica: los “negros”, sintetizados en este caso, en el futbol y el “choripan3.

No le falta razén a Garcia para elegir la figura de Borges para representar en él a todo aquello
qgue puede significar la alta cultura, cuando trae el desprecio por lo nacional y por la gente que por
diversas circunstancias no tiene acceso a ella, o pertenece a ideologias distintas o a estratos sociales
menos privilegiados, pues es por todos conocida cual era la actitud del excepcional escritor respecto
de estos aspectos.

El texto®, dicho hacia el final del espectaculo, confirma lo anterior:

Ni tigres, ni libertinos, ni espejos, ni Schopenhauer, ni el Quijote: directo
a la popular, al fondo sur, con los negros, la clase trabajadora pegandose
tiros en la panza, en el pecho, la poli repartiendo palos y mientras tanto,
gente que escribe y literatura fantastica y gente que hace peliculas para

divertir.

El teatro de Garcia se caracteriza por un lenguaje verbal gréfico y violento. En sus puestas Gar-
cia hace uso profuso de productos comestibles para golpear con la metafora visual, tal como lo hizo por
ejemplo en Ronald, el payaso de MacDonald. Coincidentemente, Cero Grupo Teatro (Tandil, Argentina)
sin haber visto ninguna puesta de Garcia —segun ellos lo afirmaron—y a pesar de que el texto no da
ninguna direccidn escénica, recurre también a la salsa de tomate y las manzanas, elementos que, junto
a la crudeza del lenguaje y al estilo de actuacidn, aumenta el impacto de la puesta en el espectador. A
ello agrega el estilo de la entrega del discurso verbal que, en un porcentaje muy alto, se dirige directa-
mente y de forma casi personal e individualizada a los espectadores®®. Es pues una puesta irreverente
y transgresora de los limites que la fama y la canonizacién de este autor, han impuesto a nivel nacional
e internacional. No se trata de literatura ni de poesia solamente, se descubren las partes negras de la
personalidad de Borges y se conectan sus actitudes con hechos histdricos y situaciones actuales, sin
hablar directamente de ellos. No se discute la politica. Estd en cambio presente, “lo politico”.

Garcia parece querer decir en publico y en voz alta, en forma de una confesién personal, que
casi parece autobiografica, quién es, segun él, el verdadero Borges. El texto, magnificamente dicho por

Pablo Moro Rodriguez, pone en evidencia lo que Borges no queria o no podia ver ni decir. Y descubre

34. A esta dualidad se agrega la divisidn politica histérica que todavia hoy se siente en la Argentina entre el per-
onismo y el antiperonismo que en tiempo de Borges era una linea clara y francamente divisoria de la ciudadania
argentina. Ser peronista significaba tanto ser “negro” y “chusma”, como ser fanatico de Boca Juniors. Esto ulti-
mo implica aun hoy la idea de “mal olor”, peligrosidad y negritud, aunque los “negros” de hoy sean mas bien los
inmigrantes ilegales procedentes de Bolivia y Paraguay, especialmente.

35. Todas las citas del texto de Garcia corresponden al documento electrénico facilitado por Marcelo Jaure-
guiberry (Cero GrupoTeatro).

36. Segun contd el director ha habido ocasiones en que algunos espectadores se han sentido ofendidos por la
falta de “respeto” a un personaje ya legendario y con reconocimiento internacional como Borges y en medio de
la puesta han abandonado la sala (Entrevista personal, Buenos Aires 2006).
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ante el retrato del famoso autor que preside la escena, la pobreza argentina a partir de la crisis del 2001.
Jaureguiberry introduce el Réquiem en re menor, opus 48 de Gabriel Faure, cantado por PedroTissier,
gue vestido de cartonero, empujando un carrito de mercado con sus pertenencias y con el pafiuelo de
las Madres en la cabeza, nos sorprende al comenzar la funcién cuando lo canta y se pasea rozando las
filas de espectadores. Mds adelante, el mismo “cartonero” aparece con lo que parece ser un nifio en los
brazos envuelto en una bandera argentina descolorida, acompafiado nuevamente por el Réquiem. Al
mismo tiempo el personaje (Moro) dice refiriéndose a Borges: “habla del general Rosas y nunca habla
de lo que estd pasando: Videla, Masera, Agosti, Sudrez Mason, Garltieri, Astiz: tiene miedo”, mientras
camina muy cerca de los espectadores, lanzandoles a la cara los nombres de los torturadores. Casi al
final del espectdculo el texto hace explicito lo que Jaureguiberry ha metaforizado en la escena: “Y yo
en el café Tortoni, admirando a dos tipos sin huevos, dos mantenidos del gobierno, de las familias que

van a la épera, y de los militares de turno, y del peor de los chauvinismos, icagate!”

¢Qué tiene que ver Borges con lo sucedido en el 2001? El agregado del director deja en
manos del espectador la vinculacién provocada a través del choque emotivo al escuchar el Réquiem y al
ver quemar el retrato de Borges. La implicacidon de juntar dos épocas distintas a través de un personaje
extranjerizante y amante de la “Cultura” éno puede ser acaso una insinuacién de que esa clase social
culta, noble e intelectual ha llevado al pais a la ruina del 2001con su complicidad? ¢No parece afirmar

IM

que son los Borges ciegos ante la realidad —constituida por los “negros” vy el “choripdan”—Ilos que han
permitido la crisis? La puesta parece preguntarse: éen qué medida esa ceguera, que es también la de
Borges, los hace complices del hambre y la miseria, los nifios muertos y el deterioro del pais?

Nuestro personaje queria ser como Borges, escribir como Borges, acercarse a Borges, aspecto
remarcado teatralmente por la proyecciéon de la cabeza de Moro sobre la foto del escritor, gracias a un
medido pero efectivo uso de una cdmara de video que permanece en los margenes de la escena. La
extincion de laimagen de Borges ahora convertida en cenizas luego de su quema, coincide con un cam-
bio de actitud. El personaje decide ponerse a “machacar la fosa del viejo Borges en Ginebra”. Planea
dinamitar la tumba de Borges, “de manera que los restos lleg[uen] volando al obelisco”. La mitad de
los mismos cayd en la puerta 7 de la Cancha de Boca: en el fondo Sur”. Con “la barra brava, los ultras.
.... Caen encima de la parrilla los pedacitos podridos del viejo Borges y se lo zampan, se lo zampan en
un choripdn... gritan gol con la boca llena de Jorge Luis Borges, escupen a un hombre importante jojo!”
Un acto imaginario de quema, desintegracién y antropofagia como modo de llevar a cabo la justicia
poética salpicada de humor negro.

Y finalmente, la propuesta articula la decepcidn del personaje con Borges con la decepcién
con el pais a raiz del desastre de la crisis del 2001. Sélo queda irse o quedarse, vivir o morir envenenado
con las manzanas que estdn en la escena; manzanas que han sido ofrecidas previamente a los especta-

dores, invitandolos también a ellos a elegir la muerte o a perder la inocencia. El ahora estd

“...hasta el culo de la magnificacion de la trivializacidon, del empequefie-
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cimiento de la vidade los incidentes acotados, de las vivencias narradas,
de las apariciones comentadas, de las casualidades manoseadas, de los
encuentros magnificados, de lo que a lo comun, que ya es grande por si

nn

solo, le llamen “acontecimientos””.

Jaureguiberry ha construido un puente simbélico entre el pasado de Borges, El Proceso de
Reorganizacién Nacional (1976-1983) y el presente argentinos. Con la ruptura de la cuarta pared, ha
introducido a los espectadores en la escena misma y en los dolorosos acontecimientos que alli se re-
cuerdan. Lo ha hecho al dirigirse directamente al publico, al encarar de uno en uno a sus espectadores

y al ofrecerles las manzanas del suicidio e invitarlos a perder la inocencia.

Los espectaculos en los que nos hemos concentrado en este capitulo son claros ejemplos del
teatro de “lo politico” puesto que ellos entregan multiples sentidos sociales y politicos que sugeridos en
la escena mediante diversas técnicas que invitan al espectador a articular la escena con la extra-escena
acentuando el aspecto pragmatico del sentido.

Estas puestas apelan fuertemente a la emocién, logran el impacto en el espectador a través
ya sea de la poesia verbal o de la musica, la actuacion o la iluminacidn; plantean la resistencia a racio-
nalidades frente a las cuales se exhibe la crueldad y lo absurdo de las consecuencias de la implantacion
del modelo neoliberal que llevé a la crisis del 2001. En algunos de ellos, por ejemplo, en Borges, con un
final irresuelto, sospechamos que la Unica salida para el protagonista es el suicidio. Estos espectdculos
denuncian la impostura cultural y politica refrendada por el statu quo.

Este teatro de “lo politico” exacerba la dimensién antagoénica existente en la sociedad cuyos
bordes generalmente se intenta suavizar: marcan el conflicto entre la vida y la muerte y enfatizan y
denuncian las divisiones de la sociedad civil argentina y el ocultamiento de aspectos reveladores para
la comprensién de la historia y la politica, en funcidn de la justificacion de canones universales. Todo
ello con una estética no realista que incluye el uso de la tecnologia y el recurso a los golpes de sentido
gue apelan a la emocién, mas que a un discurso racional argumentativo.

Me interesa enfatizar las coincidencias en estas propuestas de teatro argentino que apuntan
a la conexién subterranea con el contexto de fondo de la cotidianidad de la politica argentina. A pesar
de que los autores o directores de los espectaculos coinciden en la no intencionalidad politica, sin
embargo, la presencia de “lo politico” —aunque no de la politica— parece bastante evidente. Esta pre-
sencia surge a posteriori de los procesos de creacidn y su construccién de sentido y sale a la superficie
en las declaraciones de los autores o directores. Los tres textos hablan del modo en que se visualiza la
culturay la realidad. Hablan por analogia, en cuanto parodia mimética de la impunidad y por contraste
cuando golpean al espectador con el lenguaje hiperbdlico de los tonos y los gestos.

Tanto La escala humana como Extincion y Borges, el otro, el mismo parecen haber realizado

un proceso en el que una conciencia dindmica persigue producir un proceso en el que se busca una
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forma nueva de alcanzar la realidad. La duda sobre la validez de los criterios establecidos, desde el
discurso politico y cultural y desde los discursos teatrales tradicionales queda sefialada oblicuamente,
obliga a revisar las modalidades de razonamiento y justificacién de las acciones. Si bien, ninguna de las
puestas avanza hacia una propuesta positiva—rasgo ademads que ya he anotado como propios de este
“nuevo teatro politico” —la negacidn tanto de los criterios de validez de la “légica” arbitraria y dispa-
ratada del discurso social y politico, colocan a estas producciones dentro de una nueva modalidad de
teatro politico no explicito.

Es en la experiencia misma de la escritura y la puesta en el caso de La escala humana y

de la puesta y adaptacion del texto en Extincidon donde se revisa la validez del status justificati-

vo, legal y “légico” del discurso politico y social hegemdnico. Estos espectdculos sacan al espec-
tador de suinercia y lo obligan a través de la experiencia, a modificar sus criterios o al menos lo
incomodan respecto de las pautas de su cotidianidad y, en el caso de Borges, el otro, el mismo,
del canon de la alta cultura.

La escala humana, Extincidn y Borges, el otro el mismo, tienen en su teatralidad, las cualida-
des “disonantes” que Adorno sefiala en la musica. Ellas son los caprichos, los disparates, las rupturas del
discurso y de la escenografia, la mezcla de cddigos y lenguajes, etc. Su presencia provoca en el especta-
dor una experiencia que exige esfuerzo, en cuanto éste no puede reproducir en ella la mera percepcién
mimética y sin contradicciones de la reificacidon de la organizaciéon social tal y como la vive fuera del
teatro. Por ello, yo leo estas propuestas como constituyendo un ejemplo de “arte auténomo” (Adorno)
puesto que entablan una relacién entre el espectador y el objeto artistico/estético que no establece
complementariedad sino que mas bien, sefiala una brecha que rompe la armonia de esos productos
con la sociedad y niega la naturalizacidn del orden social y politico que ha tomado la arbitrariedad, la
ilogicidad y la inconsistencia como pautas aceptables que llevan a la impunidad no sélo narrativa sino

en todos los drdenes de la vida social.
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Capitulo 5. La poética filosofica de Aristides
Vargas

El teatro de Aristides Vargas propone una poética que plantea preguntas filosdficas fun-
damentales y es, por ello, profundamente metafisico. Los variados y ricos recursos que Vargas maneja
dan al texto una espesura y un cardacter inusual que remiten al lector/espectador a diversos niveles de
realidad: social, sicoldgica, histérica y filoséfica.

Con un fuerte entretejido surrealista, tanto en las técnicas de escritura como en el ambiente
creado en el escenario, sus textos van generando, en una espesura onirica, sugerencias y climas que
llevan al espectador/lector hacia lugares a los que habitualmente accedemos sélo a través de la poesia.

El espectador vive el misterio y experimenta lo inexplicable del inutil intento de encontrar respuestas a

las preguntas eternas del pensamiento, las preguntas por el tltimo sentido de la existencia, en un mun-
do donde la injusticia y la muerte reinan. En este sentido, su producciéon corresponde al clima de fin
de siglo en el mundo y especialmente en Latinoamérica, respecto de la imposibilidad de ver un camino

claro hacia el futuro, una vez que las grandes utopias se tornan imposibles de cumplir a corto plazo.

La memoria y la historia parecen ser los dos lugares de donde sus propuestas abrevan. Pero
esto no es un sintoma de la creencia de que “todo pasado fue mejor.” Es mds bien el necesario reco-
nocimiento de nuestro fracaso por darle a la historia un sentido mas humano en nuestra experiencia

histdrica concreta y material.

VIDEO
La muchacha de los libros usados

https://youtu.be/aolfEGVERIU

Quiza la presencia de la memoria como el personaje central de sus obras es la caracteristica
mas sobresaliente de la poética de Vargas. Sus personajes, suefian y recuerdan y la accion dramatica
se construye en base a la dindmica pasado, presente y a veces un futuro que es también recuerdo. En
todas sus obras la memoria y su recuperacién o su mantenimiento es el eje central. En La edad de la
ciruela nos encontramos con el alegato a la condicién femenina a través del recuerdo de Eleonor y Ce-
lina; en Nuestra Sefiora de las Nubes®, Oscar y Bruna, los dos personajes centrales, en la esperanza de
mantener una identidad personal e individual, recurren a la memoria del pueblo del que ellos provie-

nen; en La muchacha de los libros usados, la protagonista exorciza su historia mediante la narracién de

37. Las referencias a Jardin de pulpos, La edad de la ciruela y Pluma y la tempestad, estan tomadas de Aristides
Vargas, Teatro.

38. El texto de Nuestra Sefora de las Nubes estd publicado en Antologia del teatro ecuatoriano de fin de siglo.
Las referencias al espectaculo corresponden a la funcion hecha en el XV FIT de Cadiz, (2000).
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la misma y en Jardin de pulpos José ha perdido la memoria y le pide a Antonia, a quién “no le gusta re-
cordar lo que al[lli] pasé,” que le ayude a recuperarla (22); al hacerlo, se pregunta: “¢Quién era? ¢Quién
eran ellos? ¢{Qué mano borré de mi cabeza los recuerdos mas crueles? (43).

El suefio es también recuerdo en la poética de Vargas; estd vinculado ala capacidad de
recordar y de mantener la vida, y es también la posibilidad de futuridad. El suefio aparece como
una forma de recuerdo en Jardin de Pulpos donde la evocacién del pasado, corporizada en los
suefios moviliza la memoria, aspecto que en la puesta escénica se sobredimensiona, pues los
personajes salen de su actitud estdtica sélo cuando José suefia. El suefio queda asi vinculado
tanto a la capacidad de recordar, como a la posibilidad de mantenerse vivos. Por ejemplo, en
Jardin de pulpos, el suefio es lo que le da vida a la tia de José. Este pregunta “¢Cédmo se puede
recordar lo que todavia no sucede? A lo que Antonia responde: “jSofiando, don José sofiando!
Una vez conoci a una mujer muy sola; tan sola que decidié sofiar con un hombre y le inventd
un nombre. ¢Sabe como le [lamd? Lucas. Era un bonito suefio que ayudaba a vivir a esta pobre
mujer” (78). El suefio es también futuridad, la posibilidad de la utopia: “...un suefio vale mds que
una realidad porque es una realidad por-venir, y si es por-venir puede subvertir y divertir porque
no se puede subvertir sin divertir, ni dar a luz sin parir” (43).

La recuperacion de la memoria parece también potenciar la recuperacién del tiempo... “Verd
como empieza a recordar su vida, a recobrar los dias perdidos... aunque ello ya no sea lo mismo” (24),
aunque el pasado sea algo terrible como en el caso de Oscar, Bruna y José. Es tan terrible el pasado de
José, que Antonia se niega a contdrselo: “...iQué hermoso y desolado el paisaje! iqué inmenso y triste!
Es como memoria. {Cudnta pena cabe en el pasado de un hombre?” ( 24-25). Sin embargo, aunque
duela es necesario recordar, tal como la misma Antonia le dice a José, es la Unica posibilidad no sélo de

recuperar el pasado sino de vivir un por-venir:

El problema es que. si olvidamos lo que nos duele, posiblemente olvi-
demos lo que nos puede hacer felices; es mds, quiza a nosotros ya nos
hayan olvidado, pero si nos olvidamos de soiar, el pais de los suefios

seria un enorme desierto sin pasado ni porvenir (69).

Preguntas todas éstas que, a pesar de ser universales y de corresponder a todas las
situaciones y geografias humanas, localizan su mirada en Latinoamérica. Tanto a nivel explicito
como textual, Vargas incorpora asus obras modos de hablar y expresiones que corresponden al
medio del que provienen sus personajes. Por ejemplo, en Nuestra Sefiora de las Nubes incorpo-
ra el habla de la Sierra ecuatoriana y en Jardin de pulpos, el argot de los adolescentes ecuatoria-
nos. Por otra parte, es posible vincular Jardin de pulpos con posiciones pregonadas durante los
noventa en Latinoamérica, al afdn posmodernista de borrar el pasado, el empefio en decretar
el fin de la historia enfatizando sdélo el presente con la consecuente negacién de la memoria,

desdefiando también la posibilidad de conseguir un futuro diferente guiado por una utopia. En
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Pluma, preguntarse por un mundo mejor y diferente “es antiguo” y carece de sentido segun la
Tia, cuyo discurso parodia humoristicamente al discurso latinoamericano de los noventa que

sigue la moda del posmodernismo, que es, segln Jameson, la l6gica del capitalismo tardio:

...esta vida provinciana y vacia ha sido absorbida por la goma espuma
invisible de la modernidad... y la tristeza es un sentimiento del siglo pa-
sado... La modernidad es como esta crema; tu te la colocas y todo te
resbala: te resbalan los afios, te resbala el deterioro, te resbalan los pro-
blemas, te vuelves impermeable al otro, nada te contamina, respiras en

tu propio pellejo (33-34).

VIDEO
Plumay la tempestad
https://youtu.be/hNoLfP-Gl4s

Por otra parte, la referencia directa o indirecta a los “afos perdidos” que José hace en Jardin
de pulpos—referencia que por otra parte, se encuentra implicita a lo largo de su obra—alude claramen-
te, al menos para los latinoamericanos, a lo ocurrido en Latinoamérica en los sesenta y setenta con
el sacrificio de una generacién, que visto desde hoy puede no sélo parecer inutil sino también haber

contribuido a la negacién del suefio y la memoria:

Antonia: Sidon José. Una vez, hace afios mataron a unos jovenesy arro-
jaron aqui en esta playa, sus caddveres; por eso la gente ya no quiere
venir a sofiar en este lugar. La gente ya no suefa en este mar. jYo si don
José, yo sil...

José: Y iqué ves en tus suefios Antonia?

Antonia: Un inmenso jardin de pulpos donde viven los jévenes que mu-
rieron jovenes. Y por las noches se puede escuchar una cancién que ha-
bla de lo felices que son en su jardin de pulpos. También se pueden ver
sus ideas flotando junto a la espuma.

José: Es bueno morir por una idea

Antonia: Pero ya nadie quiere morir por ideas, excepto algunos, muy
pocos...

José: Es bonito el mar.

Antonia: Si, y esta lleno de ideas que flotan junto a la espuma (ultima

frase antes de que baje la luz). (79)

Y ello nos ha conducido a un mundo vacio, sin memoria y pintado de un sélo color, tal como

el mismo José lo experimenta:
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Tampoco he podido saber en qué momento comencé a perder la memo-
ria. Quizda fue en aquellos afios llamados los afos perdidos. Sélo sé que
un buen dia desperté y las cosas no tenian nombre: era un mundo vacio

de rétulos y pintado de un solo color... (70).

Una de las caracteristicas fundamentales de la poesia es la ambigliedad, que no proviene
de la indecisidn, sino de la imposibilidad de diferenciar drdsticamente realidades o recuerdos con
valoracion ética opuesta: una ambigliedad humanista en cuanto descubre la complejidad del
sentir y el pensar de los personajes. En la poética de Vargas se ama a pesar del horror y se afiora
el lugar de la muerte y la persecucidn. Aqui es imposible no escuchar el eco del dolor del exilio
y de la dualidad y multiplicidad de sentimientos simultdneos, muchas veces encontrados, que
éste trae. A pesar de toda la negatividad del presente que es también el pasado, donde el pais
no es mds que “...un inmenso territorio parcelado en grandes mansiones, casas, apartamentos,
cuartos, cuartuchos, zaguanes ligubres donde ya no hay pais sino frio y tristeza” (68), Oscar y
Bruna afloran Nuestra Sefiora de las Nubes y para José, el pais es, a pesar de todo, “un lugar que
amas de una manera extrafia porque es un lugar seguro, un arbol que no crece en otro lugar”
(67). Y este sentido de pertenencia que va mas alla del dolor o la injusticia se articula con el re-
conocimiento de la importancia del mantenimiento de nuestra identidad como Latinoamerica-
nos, asunto central en Nuestra Sefiora de las Nubes, obra en la que los dos exiliados luchan por
recordar un pasado doloroso como unico modo de responder alas preguntas por suidentidad y

luchar para sostener su status de personas en un medio ajeno y hostil.

VIDEO
La edad de la ciruela
https://youtu.be/YaeooEInMwQ

El recuerdo y la memoria son también importantes en la poética de Vargas para mos-
trar otra arista de sus preocupaciones: la del género. Sus personajes clave son muchas veces
mujeres, tal es el caso de Antonia, Bruna y especialmente en Pluma y la tempestad. Esta ulti-
ma sin genero definido —a lo largo de la obra Vargas usa el masculino y el femenino-, lo que
constituye una clave de la polémica que Vargas sostiene con el status quo y que es una manera
de subrayar el género como construccién cultural, no como caracter esencial de las personas.
Ademds Vargas denuncia la situaciéon histdrica de la mujer como un ser no actualizado —en
el sentido aristotélico de un abanico de posibilidades sin realizacion—como una humanidad
siempre coartada y limitada. Este es el caso de las tias en La edad de la ciruela y de Antonia en
Jardin de pulpos, cuyo deseo es desdoblarse en hombre porque asi no “tiene que llorar”; y del
recuerdo del pasado de las dos protagonistas de Donde el viento hace bufiuelos. Pero Vargas

mads alld de la critica a la situacidn histérica de la mujer. El hace de la mujer el personaje depo-
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sitario del secreto de la memoria, del suefio y de la utopia. Antonia, por ejemplo, en Jardin de
pulpos, encarna lo que se respira en la compleja textualidad dramatica de Vargas: la afirmacion de la
capacidad superior de la mujer como sujeto de la historia, como poseedora de una fuerte subjetividad
y con capacidad de transmitir la memoria.

Consistente con el suefio como elemento fundamental para la recuperacion de la memoria,
la poética de Vargas traza ciertas lineas surrealistas. Aparecen imdagenes oniricas sin otra légica que la
yuxtaposicion de elementos desconexos, que Vargas coloca habilmente en lugares y momentos claves
de sus textos, para referirse a los temas fundamentales que le preocupan haciendo que, de este modo,
estos elementos adquieran significado a pesar de su presencia ilégica y aparentemente absurda. Asi
por ejemplo, el tio Remigio come tanto chancho que cuando le abrieron la barriga después de estar

estreflido—ijafios sin ir al bafio!— salieron:

... pescados, conchas, pifias, papayas; la cosa se puso rara cuando em-
pezaron a salir nubes, pajaros, flores y un dedo... Lo ultimo que salié fue
un libro... la historia del pais comida por los jugos gastricos de Remigio,
tu tatarabuelo. Era la historia de un estémago hambriento que habia

devorado su pasado, tal vez buscando una respuesta...3*(29)

También el mundo de los vivos y el de los muertos aparecen sin una clara delimitacion, subra-
yando la textura onirica de los textos de Vargas. En una de las escenas de Jardin de pulpos, las didas-
calias describen la madre sentada junto a los muertos: Remigio que tiene un retablo en su estdmago;
Mercedes que sostiene un huevo enorme entre sus manos; y Alfredo que tiene una sirena de mar sobre
sus rodillas (25); o la imagen surrealista, rota y duplicada a la manera del cubismo que ofrece Vargas
cuando Mercedes —la mujer abandonada que decide morirse, dejando de comer y de hablar— puede
verse a si misma “al otro lado del mundo, observando América” (30). Antonia cuenta como es el loque-
ro —en realidad un centro de torturas— y refiriéndose a las mujeres que alli encerradas cuenta que: “...
muchas llevan un gato entre las piernas que madlla, imiaul...” (19), imagen que parece apuntar hacia el
deseo/ represion sexual de la mujer o quiza aludir a alguna de las torturas preferidas en aquellos cen-
tros, centradas en los érganos genitales tanto femeninos como masculinos.

Las imagenes oniricas se repiten también en la primera escena de Pluma y la tempes-
tad, cuando Pluma “ve a sus padres que discuten...[y] la madre tiene una descomunal barriga
donde supuestamente estd Pluma” (164); sin embargo luego nos enteramos de que Pluma esta
realmente en el vientre de la madre cuando al son de un canto extrafio nace al final de la primera
escenay “con movimientos imprecisos y amorfos se pone de pie y crece” (172). Esta escena cla-
ramente surrealista adquiere sentido cuando nos enteramos que Pluma compara la oscuridad
del vientre materno con la oscuridad a la que ha nacido y se escapa por la ventana y los cables
eléctricos hacia la noche afirmando que “no hay faro en los bajos mundos y no hay milagros sin
luz” (173).

39. Imagen reforzada en la escena visualmente cuando Remigio se abre el saco y aparece en el lugar de su esto-
mago, un retablo.



Desarticulaciones teatrales del neoliberalismo

Los textos de Aristides Vargas tienen la caracteristica propia de la poesia: decir mucho

con muy poco. Sugieren multiples temas a muchos niveles. Uno de los recursos para lograr esta
concentraciéon de elementos y sugerencias es el lenguaje poético lleno de metaforas que con-
densan los diversos significados. Por ejemplo, escuchamos a Antonia que dice: “veo pdjaros que
llevan relojes en los picos y digo: ha de ser el tiempo que pasa volando” (21), o “Las mareas son
los suefios del mar y por las mananas al retirarse, van dejando en la playa pedacitos de lo sofia-
do. Yo los recojo y se los vendo a los turistas: “{Recuerdos de un mar sofiado!, les digo” (64); o
vemos al pordiosero que Antonia ha visto y que sonreia dormido... y que “cuando desperté tenia
una sonrisa en laboca, y era tan cdlida que los otros pordioseros acercaban las manos a su boca
y se calentaban con el suefio que hizo feliz al hombre dormido” (79), y por ultimo escuchamos a
la prostituta que cuenta un milagro, “el pan de mi madre se multiplicaba en recuerdos,” recuer-
dos que ella guarda en una caja de zapatos llena de pasajes que no le pertenecen... recuerdos
de los hombres que se acuestan con ella.

La poética de Vargas revela el manejo de artificios retdricos propios de la poesia que mezcla-
dos con el humor dan a los textos de Vargas una textura densa y ligera al mismo tiempo. Estos recursos
son por ejemplo la aliteraciéon: “Vea, la vida pasa pero pocos pasan por la vida” (46); el juego de pala-
bras barroco “Puedo imaginarte muerta, si, puedo imaginarte muerta pero no puedo imaginar la vida

sin ti” (210), y las repeticiones para enfatizar situaciones:

Pluma: ... es algo asi como estar y no estar
Rufidn: Perfecto

Pluma: dar ,pero no dar

Rufian: perfecto

Pluma: Gritar, pero no gritar

Rufian: jPerfecto! (181)

Junto a la poesia, el humor, como forma de distanciamiento y de captacion del lector/espec-
tador, en sus multiples variantes es quizd el arma mas esgrimida por Vargas para entregar una escena
casi siempre cargada de angustia. Funciona como distanciamiento porque la ruptura y la sorpresa que
éste causa, transportan al espectador hacia el presente y afuera de la escena y como captacién porque
aliviana por fracciones de minuto, la recepcidn del dolor que las propuestas encierran y hace asi posible
que el espectador/lector, no desenganche su atencidon como una defensa contra el horror. El humor
funciona como un eslabén movil y eldstico entre lo que la escena realmente dice y la comprension
del espectador. Vargas, al igual que sus personajes se propone subvertir y para ello nada mejor que el
humor, pues en palabras de Antonia, la mujer sabia, “No es posible subvertir sin divertir” (43) y la diver-
sién es un modo de buscar o encontrar respuestas a cuestiones fundamentales, pues tal como Pluma

coherentemente afirma, en el “disparate esta la agilidad y la inventiva” (186).
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HE VISTO COMO SE MANCHAN MIS MANOS
CON EL ZUMO DEL TIEMPO MUERTO

(VARGAS)

La razon blindada continda en la linea de produccion de Malayerba: teatro de “lo politico”
gue sin hacer explicitas referencias al contexto sociohistorico del que esta hablando, —aunque en este
caso Vargas nos dé la clave al final—transmite al espectador la sensacion de inmovilidad, de encierro
y de un futuro sin salida. Una vez mas el teatro de Aristides Vargas habla de nuestro fracaso en tanto
no hemos podido darle a la historia un sentido mas humano y de la busqueda de la libertad mediante

la imaginacién.

VIDEO
La razdén blindada

https://youtu.be/6mse486C-a8

La actuacion reprimida y oculta, y la accién restringida a los movimientos de las sillas y las
mesas que se deslizan sobre ruedas, llevando en ellas atornillados a los dos personajes, ocurre en una
carcel donde dos presos, Panza y De La Mancha, durante las horas de visita domingueras, huyen de
la realidad mediante la imaginacion. Este es el vinculo ideolégico y poético con el Quijote cervantino.
La realidad de la que huyen estos dos personajes es el encierro en una prisién, que —antes de que se
nos revele la referencia a Rawson (ver nota 38)—se puede leer como la prisidn existencial, econdmica
o politica presente también en Icaro como vimos en el capitulo 3. La razén blindada transmite la mis-
ma sensacion de impotencia y angustia ante la ausencia de proyectos politicos futuros. Sélo al final
descubrimos que nuestros personajes también huyen de la tortura, la muerte y la desaparicién en la
Argentina de El Proceso (1976-83).

La division espacial escénica entre la realidad de la prisién y el mundo imaginario se subraya
mediante la luz, el movimiento y la gestualidad actoral. Cuando ellos “escapan” de la realidad y entran
en el mundo imaginado de aventuras y molinos de viento, se deslizan por el escenario, y con apenas una
pequefia vara —la espada—y una bacinica —el yelmo de Mambrino—vuelan con la imaginacion hacia la
libertad, aunque siempre atornillados a las sillas. Esto ultimo, expresion de la paradoja de escapar per-
maneciendo en el mismo lugar: ese “horrendo lugar del castigo”. Con un manejo corporal que enfatiza

la paradoja de la huida imaginaria que contrasta con la realidad de la prisidn, ellos permanecen quietos,

40. Larazon blindada (Malayerba, Ecuador), de direccidn y texto de Aristides Vargas, esta inspirada en El Quijote
de Cervantes, en La verdadera historia de Sancho Panza de F. Kafka y en las narraciones que hicieran Chico Vargas
y otros presos politicos de la dictadura argentina de los afios 70 en las inmediaciones de la carcel de Rawson. Las
anotaciones respecto al espectaculo estan hechas en base a la puesta que se exhibid en el IX Festival Iberoamer-
icano de Cadiz, octubre, 2005.
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con el torso inclinado hacia delante, generalmente con las manos en el rostro y la cabeza baja.
La imaginacion no es sélo el mundo al que escapan estos personajes, sino también el mundo
al que el espectador debe acompaiiarlos: en ese espacio imaginario aparecen la sobrina, Rocinante

III

o Toribio, el “galgo” de De La Mancha “aparecen” en la escena mediante un procedimiento de juego
infantil, representados mediante pequeifios movimientos de las manos o distintas posiciones de los
dedos, alguna vez acompafiados con un cambio de voz.

Como en toda la produccién de Vargas, el humor y la metafora son las armas para una sutil
critica politica. La razon blindada esta salpicada del humor inteligente y profundo que aliviana la re-
cepcién. Son varias las técnicas humoristicas: la mezcla sorpresiva de lo trascendental con lo banal: “...
el hombre es mediocre, vil y avariento iimaginese todo esto y usted sin almorzar”; o un juego de pala-
bras: “Rintintin” ridiculizado porque tiene nombre de despertador; o la mirada a través de un lente de
aumento sobre cuestiones cotidianas que vistas asi resultan absurdas: “¢Cémo el hombre puede haber
nombrado al perro el mejor amigo y luego drogarlo, mandarlo a localizar minas? Lo mandan al espacio
sin saber qué va a pasar”.

El humor es el arma para subvertir divirtiendo. Para lograrlo, las técnicas que Aristides Vargas
emplea son multiples. Frecuentemente juega y altera la semantica del lenguaje y su légica mediante
diversas técnicas. Por ejemplo, en sus obras se formulan preguntas que se refieren a temas profun-
dos a las se dan respuestas aparentemente desconectadas y triviales: El Rufian en Pluma y la
tempestad dice saber todo de la vida, pues segun él, todo pasa por un sdélo lugar. Tal lugar nos
enteramos, gracias a Pluma que le responde, es “sus zapatos... por el sonido que producen
la suela en el cemento; ese sonido sale de un zapato que sabe todo de la vida” (177); da
a algunos personajes nombres que aluden irénicamente a situaciones politicas. Por ejemplo,
“Gloria Nacional” —el diputado— afirma padecer de “otofio precoz... una enfermedad que
ronda los corredores del congreso”; o desacraliza los iconos del poder: Pluma al Rufidn en la
Escena lll le dice “... los billetes me daban risa, es decir, los sefiores que vienen en los billetes:
parecen estrefiidos: prdceres, reinas, héroes, todos estrefiidos.” Para rematar luego con una
conclusiéon sobre la historia: “Es una mania meter la historia en los billetes, como si los malos
recuerdos tuvieran algun valor.” Inquietudes filoséficas, critica politica y el desmentido de la
historia oficial, todas ellas logradas mediante estos recursos humoristicos.

Otras técnicas humoristicas distanciadoras son la doble referencialidad del lenguaje”y
la presencia de situaciones ridiculas/ imagenes inesperadas. Por ejemplo, cuando un policia se

“

dirige a Pluma: “... a ti también te voy a romper la cara.” A lo que Pluma responde: “Es porque
estd muy a la vista; deberia haber calzoncillos para la cara” (198)); el cambio de significado tra-
dicional de ciertos leit-motiv dramdticos como por ejemplo el balcéon como el espacio del amor

romantico cambia en Pluma al lugar del crimen a lo que se afiade el adjetivo “magia” aplicado a

41. Abundan los ejemplos: 1)- Antonia: “Yo tengo un amigo serrano /José:

¢De Pulmamarca? / Antonia: No, de apellido Serrano” ( 42); 2)- Madre: “...La tia Regina era bien novelera, de Am-
bato, que es cuna de grandes novelistas y grandes noveleras” (32); y 3)- El Anciano 2 al anciano 1: “Somos gente
primaria que nunca logré salir de la primaria” (224).
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la muerte**; o soluciones absurdas a preocupaciones de los personajes con respuestas que rompen la
l6gica: “José: ¢Y si me da miedo? / Antonia: Orine antes de encontrarse con ellos. Alivia, ¢sabe? / José:
¢El miedo? / Antonia: No, las ganas de orinar” ( 15); y caracterizaciones escénicas absurdas de los per-
sonajes, por ejemplo, una prostituta en patines.

El habil uso de la metafora, con distintas funcionalidades, es otra de las caracteristicas de
la poética de Vargas. Nos encontramos con el uso de metaforas profundas, pero aparentemente sin
sentido seguidas de una accidn tan o mas absurda que la propuesta, pero de mucho significado en el
contexto. Un buen ejemplo es el parlamento de Bruna cuando se refiere a las medidas aplicadas por el

Fondo Monetario Internacional a la economia ecuatoriana:

Primero dijeron que habia que ajustarse los cinturones, nosotros lo hi-
cimos; después dijeron que eran épocas turbulentas, nosotros les crei-
mos; luego dijeron que en caso de asfixia econdmica, una mascarilla
caeria automaticamente. Ninguna de estas cosas sirvid para nada, el

pais se vino a pique y nunca encontramos la caja negra (277).

Pero de esto “no se salvé nadie” concluye con Oscar, a pesar de que se ajustaron los cinturo-
nes que quedaron a escasos centimetros del suelo, aclarando la funcidn de critica politica que en este
cso tiene la imagen del avidn; el reemplazo del lenguaje ordinario para expresar algo familiar con una
metdafora humoristica, logrando expresar algo cotidiano y poco novedoso de manera innovadora. La
tia para proponerle a José que le haga el el amor le dice: “Las edades son como casas, ya es hora de te
mudes al cuerpo de un hombre. Deja que tu tia te ayude en la mudanza...”(34). Otro recurso usado
frecuentemente por Vargas es hacer que sus personajes mezclen en el lenguaje palabras que
en la era tecnoldgica adquieren un sentido nuevo muy especifico que aparece incongruente
en el contexto en que se usan. Por ejemplo, cuando el tio Remigio muere, la madre cuenta: “Su
mujer era espanola. Cuando él murid, ella sélo atind a decir: “iCofio!” ... Merceditas se llamaba, y
murio a distancia” (29).

Vale la pena aqui mencionar otro ejemplo en el que, para hablar de amor y fracaso personal
se usa el “muy a la moda” lenguaje turistico y mercantilista. Esto ocurre por ejemplo cuando la tia re-
cuerda al tio Pedro, depravado y morboso: “...parece que estoy viendo al condenado recorriendo mi
cuerpo y diciendo: “mi esposa de lujo” y yo: “mi esposo cinco estrellas,” y él: “mi esposa con vista al
mar ... Esa mania nuestra de confundir nuestros fracasos con hoteles” ( 38). Vargas parece aludir aqui a
la visién de esta etapa extrema del capitalismo que reina en Latinoamérica, en la que todo lo personal
y los derechos individuales estdn supeditados a las fuerzas y leyes del mercado.

Otros elementos que aportan al humor son la metateatralidad en la personificacion “imagina-

ria” de los otros personajes en la mente de Panzay la ruptura de la cuarta pared que aparece sorpresi-

42. Madre: Esta bien, salgamos al balcén para que me empujes al vacio de una maldita vez.
Padre: Asi tampoco, de mala gana no. Ademas, no quiero terminar haciendo lo que se te antoja; el asesinato ha
perdido el factor sorpresa y sin sorpresa no hay magia y ha dejado de interesarme...” (200-210 Pluma)
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vamente. Panza le pide al publico: “imaginense que aqui me da un par de bofetadas”. O cuando Panza
“es” Dulcinea y De La Mancha menciona sus “manos transparentes” —las de Dulcinea—Panza responde:
“los dedos parecen manojos de chorizos”. La puesta juega con movimientos sugerentes aportan tam-
bién en este aspecto: De La Mancha persiguiendo a “Dulcinea” para “pernoctar” con ella, al mismo
tiempo que se desliza por el escenario haciendo movimientos ritmicos sugerentes alusivos al deseo
sexual de De La Mancha. El publico rie también, a pesar del pacto escénico, cuando debe imaginar el
cambio de Panza en Dulcinea al escuchar la declaracion de amor de De La Mancha; o cuando Panza se
resiste a ser Toribio el perro y De La Mancha le acusa de negar su identidad.

El dolor de la circunstancia impacta al espectador no sélo mediante el certero uso de la luz
y el sonido, sino y de manera fundamental, a través de la poesia del texto. La prisidn es “el lugar del
dolor” y en él “los ojos callan porque ya no somos nosotros”. Los personajes antes eran de “carne”,
ahora son de “hielo” y cumplen “las reglas de la desesperacién”; cuando piensan en ellos no pueden
evitar decir “desolacidon”. Y en una prosa que recuerda a Neruda —otro vinculo con los setenta—Panza
confiesa: “En medio de la oscuridad, la inmensa noche gira y nosotros giramos con ella”. Para De La
Mancha y Panza el peor castigo es “no poder abrazarnos”, “no poder tocarnos” “no poder sujetarnos
para no derrumbarnos, ... cuando nos enredamos en nuestra soledad, con nuestra propia soledad de
puas, encarcelados en un haz de sombra.” El lenguaje poético nos remite a la realidad del encierro en
la prisidn de la dictadura.

La razon blindada es también teatro de la memoria, pues desnuda el negacionismo histérico
sobre los abusos de la dictadura mediante un parlamento oximordnico: “En ese lugar que es ninguno
ocurrid esto que en realidad nunca ocurrid, es importante esto: nunca ocurrid, y recordarlo como lo
gue nunca ocurridé, eso permitird que no muera, lo que no sucedid no puede morir, lo que no existe
no puede morir...”. El lugar que es “ninguno” segun el texto, es un lugar perfectamente localizado, tal
como el video de Rawson nos lo revela al final. El lugar existié y aquello que se afirma que no sucedio,
se puede recordar precisamente porque sucedid. En este absurdo légico Vargas desenmascara lo irra-
cional de negar hechos que a partir del regreso de la democracia han flotado a la superficie. Denuncia
gue se sustenta metaféricamente en la escena con un lenguaje teatral que nos habla del horror: Panza,
siguiendo las érdenes de De La Mancha, lo sumerge en un cubo de agua y éste se encuentra con una
muchacha que iba “a ningun lado y la boca se le llend de almejas y cangrejos rosados” y con “un hombre
joven con una bandera de papel y sin colores”.

Aunque la palabra dictadura o las referencias histéricas han sido dejadas afuera del especta-
culo y aparecen sélo en el epilogo, para el espectador conocedor de la historia argentina la puesta
estd llena de referencias indirectas a los setentas y a los dichos comunes de la sociedad que negaba la
realidad, asi por ejemplo, cuando Panza pregunta “¢Qué hizo?” para estar en ese lugar, implicando que
si esta alli, “serd por algo”. De La Mancha nos cuenta en que consiste ese “algo”: “¢Es necesario agredir
a alguien? Y aclara “Soy una persona inofensiva, pero un dia “lancé maldiciones”. Estas “maldiciones”
responden a la “ofensa de su espiritu causada por golpes con una vara, la exigencia de que toque

Mozart en el piano®, la insistencia en convencerle de que estd equivocado —coercion ideolégica—la

43. En otro posible guifio a los setenta, es casi imposible no recordar El campo de Griselda Gambado, metafora
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creacion de una estrategia para la correccién —encarcelamiento y tortura—y finalmente el “matary

esconder [su] cadaver donde nadie lo encuentre mas”.

La persistente presencia de la utopia en forma de la funcidn utépica del discurso (Roig) es
otro de los rasgos que aparece en La razon blindada. De La Mancha como Don Quijote “cabalga libre,
solitario y libre mas alla de la razén practica en la llanura de la utopia” (Fit 2005)**. Mediante un juego
de palabras que cripticamente encierra su propuesta, Vargas propone su version de la utopia. El ref-
erente es uno sélo para cada espectador, pero si de historia latinoamericana se trata, son muchas
las “llanuras” en las que cada espectador podria pensar, pero todas al final, son lo mismo: la utopia
latinoamericana que es multiple y variada pues tanto la Patagonia como los “llanos venezolanos” son
llanuras. La creencia en una posible alternativa va mano a mano con la exhibicion del rechazo a algunos
valores muy presentes en el modelo neoliberal: Sancho, gobernador de la isla, después de ordenar a
los ministros “quemar el dinero”—el mercado—proclama la no necesidad de sus administradores—que
tienen al Estado en sus manos—luego ordena esconder los manuales de educacién llenos de verdades
oxidadas que dejan el “tufo” de la tradicidn politica liberal.

La utopia rechaza y resiste a la realidad, pero no alcanza a proponer un proyecto alternativo
tal como hemos visto en las otras producciones teatrales analizadas. Si bien, segin De la Mancha, no
importa levantar “castillos en el aire” puesto que “somos caballeros y todo castillo nos importa”, la
utopia no es sino un escape teatral (como en Icaro), un escape imaginario que permite sobrevivir, ella es
un “tunel intangible” —sdlo imaginario—y un “tunel inteligible” que, a diferencia de Icaro, es memoria
gue permite reconstruir la historia. Si la persistencia de La Mancha y Panza se escenifica mediante la
reiterada insistencia en seguir imaginando quijotescamente un escape al encierro, el movimiento circu-
lar de las mesas y las sillas que domina el escenario pone en evidencia la ausencia de una salida, de un

proyecto futuro alternativo. De La Mancha:

Preste atencion, Panza, se lo voy a decir una sola vez porque estoy afie-
brado y cansado... Considerando el asunto en seco, nosotros no pode-
mos hacer nada, nada, la realidad estd alli y nosotros no podemos ope-
rar en la realidad; todo lo que digamos es pura elucubracidn...nosotros
estamos fuera y dentro, para nosotros todo es real menos la realidad.
Vivimos en cuevas y sélo podemos testimoniar nuestro terror pintando
en la pared las bestias que nos aterrorizan.

III

A pesar de ello todavia expresa la esperanza de una salida resistiendo en el “silencio blinda-

do”, ese tunel que permite reconstruir la historia:

de la dictadura, donde Emma es obligada a tocar el piano mientras se escuchan ruidos siniestros que vienen del
exterior.
44, Catalogo del Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz (2005).
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...ese tipo odia nuestro silencio, nos odia porque él no puede entrar a
nuestro silencio, nuestro silencio esta blindado por un profundoy ex-
trafio presentimiento, nos odia porque nosotros podemos recoger los
pasos para tropezar en la misma piedra y solo asi comprender que es

posible una tercera via.

La falta de libertad no es sélo el encierro fisico en el espacio carcelario, hay también otra
libertad, la libertad profunda que se consigue a pesar del encierro fisico. De La Mancha afirma: “Usted
tiene que comprender una cosa: nuestra principal tarea es la libertad profunda. Aunque estemos tris-
tes y desamparados”. Y sigue: “Si estds fuera estds preso de la ignorancia, si estas dentro estds preso
de la injusticia, si estds fuera eres reo de la afliccidon y si estas dentro reo de la pena... Eres preso de un
muro o eres preso del aire...” Importa “la libertad profunda”, mas alla de los muros, y es a ella a la que
saltan sus dos personajes en los intervalos mdgicos imaginarios de los domingos: una utopia teatral de
libertad que ayuda a resistir®.

Al final “la razén se desbarranca y se va por la via del dolor”. Llega el momento de mayor mo-
vimiento en el escenario: las mesas se desplazan sobre las ruedas girando en el espacio, primero una,
luego dos y finalmente tres: hay que “reducir monstruos y dragones, hay que meterse en su propia furia
y darles vuelta asi y asi”. El movimiento y el sonido van in crescendo hasta que De La Mancha declara:
“La posibilidad de ser es lo que hace volar a las bestias, a las criaturas, a las estrellas, a los dragones
y a las personas... iVolamos, volamos! Y termina: “Ha sido el triunfo de la aventura humana sobre la
mediocridad, la estupidez y el cerco”. La imaginacion ha triunfado sobre el cerco de la prisidn en tanto
ella les ha dado la posibilidad de ser.

Al final De La Mancha, como un “pedazo de metal fatigado” declara, en un discurso aparente-
mente distdpico, que su delirio no estd “blindado” como el de Panza y declara que “sélo una inocencia
radical puede hacernos creer que este mundo merece ser”. Al mismo tiempo gira rdpidamente, con
un movimiento que parece aludir a la continuidad de una situacion que se extiende hasta el presen-
te. Panza por otra parte, continuando con la distopia le dice al publico hablando a De La Mancha: “su
heroicidad no tiene trascendencia prdctica, no sirve para nada”, que este héroe sélo le pide escuchar
nuevas aventuras que “colmardn su espiritu hasta el fin de [sus] dias”, aludiendo a la imposibilidad real
de salir de Rawson.

El espectaculo ecuatoriano, teatro minimo que consigue un excelente resultado, apuesta
fuertemente a la actuacién, y con gran economia escénica y casi sin ningun apoyo tecnolégico, logra
plantear, en un escenario casi vacio, la imposibilidad de encarcelar la imaginacién y con ella la libertad
gue esta puede proporcionar en una situacion sin resolucién posible como el encarcelamiento politico

en Rawson, Argentina, durante los afios de la dictadura militar.

45. Contemporaneamente a la existencia de Rawson durante la dictadura, el diario La Opinidn el 11 de mayo de
1971 publica una caricatura que coincide con la busqueda de esta “libertad profunda”. En ella el preso pregunta:
“Cuadl es su mayor ambicion compafiero carcelero?” —=“Ser tan libre como usted” contesta el carcelero con el rifle
en la mano.
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El uso magistral que hace Aristides Vargas de los juegos linglisticos, mediante combinaciones
inesperadas con finales sorpresivos o significados novedosos, otorgan a sus textos la caracteristica del
paso fluido de niveles de contenido filoséfico politico profundo a situaciones irrelevantes de la vida
cotidiana sin solucién de continuidad, lo cual consigue crear la risa y dar un respiro a los espectadores
inmersos en el real dolor que la obra encierra.

Filosofia, poesia, humor y politica contemporanea, estan siempre presentes en la produccion
de Aristides Vargas y, siguiendo la linea de su poética no es posible deslindarlas ni sefalar unas y otras
como correspondiendo a sus diversos textos. Todos estos aspectos estan siempre presentes de manera
muchas veces solamente sugerida y que llegan al lector/espectador segln propia experiencia o ideolo-
gia y su conocimiento de la realidad latinoamericana.

Si bien por lo anterior, se podria afirmar que el de Aristides Vargas es un teatro universal en
tanto plantea preguntas fundamentales, éste se encarna en personajes concretos, con rasgos especi-
ficos, mediante la exhibicidn de situaciones existenciales concretas contempordneas que se articulan
con la historia y la politica latinoamericana. Esto hace tanto de sus puestas como de sus textos, produc-
tos que, una vez contextualizados, se revelan cargados de sentido politico.

Vargas tiene predileccién por los personajes marginales que en el conflicto dramatico
se oponen a aquellos que ostentan poder o superioridad sobre ellos en nuestra sociedad: la
prostituta y el cliente o el cafisho (Pluma), la mujer y las normas de la sociedad (La edad de la
ciruela), la policia y los mendigos, perseguidos (Pluma), los emigrantes y las condiciones eco-
ndmicas que los han puesto en dicha situacién (Nuestra Sefiora de las Nubes) y los ciudadanos
opuestos al sistema y el sistema mismo (Jardin de pulpos). Es asi como la poética de Vargas
construye la tensién dramatica tanto en sus textos como en la escena, entre personajes concre-
tos pero casi siempre arquetipicos (Padre, Madre, Hijo, Prostituta, Policia, etc.) y estructuras
histdricas, sociales y econdmicas, que aparecen imposibles de vencer. De ahi aparece la sensa-
cion de abandono eimposibilidad de realizacién humana de estos seres que las enfrentan y ante
las cuales intentan re-armar su vida, re-pensarla o resistir la muerte y el encierro.

Para ello usa técnicas muy variadas e innovadoras. Humor, giros linglisticos, creacion de am-
bientes misteriosos y fuertemente sugerentes con status de distinta realidad: onirica, supra e infra te-
rrenal. La combinacion de muy distintos tipos de actuacién y la variedad extensisima de movimientos,
diversas formas del habla, la multiplicacion horizontal y vertical del espacio, la iluminacién con el uso
preciso del contraste entre luzy sombray la infinidad de ritmos tanto en el habla como en el movimien-
to corporal de los actores, multiplican los sentidos de la escena.

La habilidad de Vargas y el secreto mayor de producir un teatro que ha sido reconocido
y elogiado mundialmente estd en haber sido capaz de producir un teatro que al mismo tiempo
que habla de los temas cldsicos nunca resueltos de la humanidad estos estan siempre localiza-
dos; su tratamiento estd hecho con una bien lograda combinacién de profundidad y poesia,

salpicada con la aparicion sorpresiva de giros humoristicos. Esto hace que tanto el lector como
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el espectador, pueda recargarse de energia para seguir sumergiéndose en lainfinitud de matices
de pensamiento y sugerencias, la mayoria de las veces sin solucidn ni respuesta, que la poética
de Vargas propone. El humor y sus inesperados giros linglisticos no sélo causan la sonrisa que
entiende, sino que producen un distanciamiento que nos separa de la escena y provoca una mi-
rada auto- reflexiva que posibilita al espectador el transito instantdneo y brevisimo de la emo-
cidon poética ala reflexidn intelectual. Y es en ese trdnsito que el espectador entra en el mundo

poético-filoséfico de Vargas y lo conecta con su vivir cotidiano.
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Capitulo 6 . Posmodernidad y metafora visual:
Maquina Hamlet

La noche del sdbado 18 de octubre de 1997, al salir de la Sala Central Lechera en Cadiz,
luego de haber presenciado la puesta de Mdquina Hamlet de El Periférico de Objetos, me pregun-
taba por el sentido de este espectaculo argentino que toma el texto aleman de Heiner Miller, y lo
escenifica a través de imdgenes que constituyen verdaderas metaforas visuales que no corresponden
necesariamente al texto. El espectdculo se encuentra en el limite entre una narracién teatralizada y una
produccidn teatral propiamente dicha, puesto que los actores en el escenario, en el mejor de los casos,
siguen mimicamente lo que la voz narradora va dictando.

Las imagenes parecian seguir la ilogicidad y el desordende los suefios o mas bien de
alguna pesadilla, como silo Unico que las conectara fuera el espacio donde se proyectaban. Era
claro que la ficcién se habia mezclado con la realidad y que todo ello habia quedado impregna-
do en el espacio de nuestra conciencia en un orden arbitrario yanacrdnico, dejando en nosotros
una profunda sensacion de incomodidad. Sentiamos tal vez, que habiamos presenciado nuestra
propia cosificacion, el cardcter degradado de una existencia enla que todos somos un poco sola-
mente una mercancia. Invadidos por una sensacién de desazdn, de repugnancia y de profundo
desagrado nos era dificil expresar coherentemente lo que habiamos presenciado.

La propuesta de Jameson permite una mejor perspectiva del fendmeno posmoderno latinoa-
mericano pues permite entender el posmodernismo como la dominante cultural del capitalismo tardio,
entenderlo como la expresién de un nuevo momento de dominacidn militar y econémica en todo el
mundo; una cultura cuyo reverso es “la sangre, la tortura, la muerte y el horror” (Jameson 1991: 19-
22). Los rasgos que constituyen el posmodernismo segln Jameson son: nueva superficialidad, que se
expresa en esta cultura de laimagen o del simulacro, un debilitamiento de la historicidad, un nuevo tipo
de bidimensionalidad o falta de profundidad y un nuevo tipo de emocionalidad. Todo ello enmarcado
por una tecnologia nueva que es la corporizacién de un sistema econdmico internacional nuevo.

Se ha caracterizado el posmodernismo literario/teatral latinoamericano (ver capitulo 5)
como un producto hibrido y heterogéneo, un pastiche de textosanteriores, una re-produccion
de productos que no corresponden niasu espacio niasutiempo, que incluye procedimientos de
metaficcion o metateatralidad y que presenta una subjetividad fragmentada y desintegrada, sin
organizacién temporal ni hilo narrativo claro. Al respecto, Jorge Dotti en “Nuestra posmoderni-
dad indigente” afirma que el posmodernismo en Latinoamérica “conformaria[n] un conjunto de
gestos estético-politicos alternativos a formas de dominio que no han perdido vigor...” (citado
en Pelletieri 63). Este elemento de resistencia en la posmodernidad latinoamericana, que se al-
canza mediante procedimientos formales alternativos, no niega la historia ni la posibilidad de una
accion o por lo menos de la denuncia de un estado de cosas indeseable.

Estos rasgos de lo que se ha llamado el posmodernismo latinoamericano, no incluyen los

aspectos mas importantes de la puesta de Mdquina Hamlet y por ello, no es suficiente describirla en
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términos estrictos de la posmodernidad asi caracterizada. En Mdquina Hamlet se observan aspectos de
la estética posmoderna, tal como Marini la ha descrito, por ejemplo el privilegiar de manera “unilateral
los procesos perceptivos y emotivos de los espectadores”; sin embargo esto no significa de ninguna
manera que la puesta “relegue a un segundo plano los significados teatrales y [su] comprensidn intelec-
tual” (citado en Pellettieri 68), sino que utiliza estos recursos justamente para impactar al espectadory
buscar tanto la adhesidn emotiva de repulsién hacia lo representado, como el rechazo intelectual de lo
gue el torrente de metaforas sefialan como sus referentes en la historia argentina.

Desde el examen de la materialidad de la puesta: de los cuerpos, artefactos esceno-
graficos y metaforas visuales, y mediante una reflexién contextualizadora, intentaré visualizar
el mundo aparentemente ausente que el espectaculo propone y dotarlo de cierta verosimilitud,
mediante una posible conexidn con la historia y la politica argentina contempordnea. Al respec-
to Veronese, uno de los directores de Mdquina Hamlet, coincide con Miiller, que ha afirmado
gue sus escenas expresan lo que no se dice o que no se puede decir; lo que no es fotografiable,
aquello que dicho por los autores suena a mentira (Miller 137). Veronese afirma que lo que
con mas interés le mueve a hacer teatro es: “el deseo de hacer visible aquello que, culturalmente, de
ninguna forma y bajo ningln pretexto puede serlo. El resultado tiene algo de revolucién: en lo que se
verd serd doblemente visible ya que ese hecho se alumbra sélo por estar en el lugar inadecuado” (Cadiz
27). Estas palabras de Veronese conectan su propuesta escénica con el contexto siniestro de la historia
argentina, en cuanto se va a des- cubrir lo oculto; re-presentar en la escena el retorno fantasmatico de
lo excluido de lo simbdlico; permitir que la realidad se convierta en imagenes mediante el lenguaje de
los sentidos, dejar que hable el “inconsciente politico” evitando toda conceptualizacién, contraponer
el deseo a la irresistible resistencia de lo real y de la Historia y presenciar la transformacién del deseo
en duelo (Jameson 1981: 182-239).

Sin cronologia y con la cadena de significantes rota, no hay otra opcidn de unificacién posible
para esta serie de significantes materiales presentes, pero fragmentados de modo esquizofrénico, que
una lectura vertical y dialéctica de las metaforas visuales que en el teatro son un laboratorio de la ima-
ginacion social (Miller 138) y que, junto con el analisis del fendmeno de la recepcidn, y la adopcién de

la teoria semantica de la metdfora, pueden aclarar el significado global de la puesta.

VIDEO
Maquina Hamlet
https://youtu.be/066 akS3JoU

Tal significado es el residuo que surge como resultado de las sucesivas tensiones que, a su vez,
son consecuencia de las diferencias, que se hacen explicitas en la escena, entre el texto alemdn y las
imagenes visuales metafdricas de la puesta argentina. Mds que el buscar similaridades entre el texto
leido y las imagenes de la escena, propongo buscar por una parte, las disparidades y por otra, el modo

en que el espectdculo junta las metaforas o los sentidos implicitos del Hamlet de Shakespeare con el
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texto de Heine Miiller, consiguiendo de este modo crear un nuevo sentido que apunta a la Argentina e
intenta la recuperacion y conservacion de la memoria historica.

En la primera escena de la puesta de El Periférico de Objetos, ante los ojos de un “testigo”/
mufieco, que es obligado a mirar ademds de “escuchar,” el texto se refiere a las exequias y a la marcha
funebre del “cadaver de un hombre generoso.” En la escena vemos lo que puede ser una reproduccion
de laimagen de la Ultima cena cristiana, pero cuyo banquete consiste en la muerte, puesto que lo Unico
servido es un féretro. La ultima cena con su connotacion simultanea de celebracion y traicion, y la co-
munién — especie de antropofagia— del cuerpo de Cristo, se concretan en el texto aleman en

|II

la reparticion del “progenitor muerto,” y la posterior resurreccién cristiana, en el jubilo que el
texto describe siguiendo al luto. Esto remite al espiritu cristiano subyacente al texto de Shakes-
peare. Estas imagenes de la puesta problematizan el principio cristiano de la muerte como
principio de vida.*®Ala luz de la historia argentina esto sugiere los sucesivos genocidios —de los
cuales la “Guerra Sucia” es solamente el Ultimo— hechos siempre en funcidn del re- nacimiento
de una “nueva” Argentina ytambién la necesidad de justicia que debe llegar de cualquier modo,
vista lainutilidad de los canales oficiales y laconsecuente impunidad de los crimenes politicos.*’

Las diferencias entre texto e imdagenes y la relacién del lenguaje escénico con el imagi-
nario social que lo produce, lo recibe y lo de- codifica, permite aventurar el significado siniestro
del espectdculo, cuando tomamos como su referente la realidad argentina contemporanea. Las
metaforas que surgen del texto shakespereano se transforman en imagenes que sefialan icéni-
camente no sdlo tragicos sucesos de la historia argentina, sino la situacién de la Argentina a lo
largo de la historia reciente. Frente al discurso del poder politico neoliberal del momento, con
Carlos Menem en la presidencia, que afirma la recuperacion econémica de la nacidn, la llegada
definitiva de la democracia, y la pertenencia de la Argentina al primer mundo, la escena revela
fases o niveles que este discurso esconde y apunta a la diferencia entre apariencia y realidad ex-
plicita en el texto de Shakespeare.*® Mdquina Hamlet es una poderosa des-construccidn que subraya
las inconsistencias y las estrategias retdricas del discurso oficial argentino.

La existencia de los manipuladores y torturadores, presentados en la escena como
robots sin voluntad propia y de gestualidad fascista, semejantes alavez alos mufiecos que ellos
manejan, y de los cuerpos torturados y fragmentados que vuelven al escenario para contar su
historia, tornan lo obsceno en materia escénica, y traen a la memoria del espectador de Md-
quina Hamlet los acontecimientos ocultos de la historia y la economia argentina. Los actores

no son personajes y los personajes no son actores sino mufiecos, subjetividades quebradas,

46. En el Hamlet de Shakespeare quedan rastros del espiritu cristiano dentro del cual se produjo la leyenda que
dio origen al drama. Esto se manifiesta en la lucha interna de Hamlet antes de tomar venganza por propia mano
ante la muerte de su padre, en contra de lo que manda el cristianismo u optar por el respeto a las leyes divinas.
47. Esto ultimo llevado a las ultimas consecuencias, como lo muestra el “suicidio” del empresario Alfredo Yabran.
Tal como la prensa de la Argentina anotaba quedaron eternizadas las dudas sobre el asesinato del periodista
Cabezas, ante la desaparicion del hombre al que apuntaban todas las sospechas.

48. Enla escena Il del Acto |, Hamlet exclama: “Seems, Madam Nay;, it is. | know not ‘seems’ / ... That can de-
note me truly; these indeed “seem,” / For they are actions that a man might play: / But | have that within which
passeth show; / These but the trappings and the suits of woe” (75-86).
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destrozadas, despedazadas, sin voz ni voluntad. Los manipuladores a la vez obedecen a una
fuerza ubicua que, en la escena, se representa mediante la voz cavernosa que en la narracién
prescribe lo que se cumple luego en el escenario. El dominio de esta voz tenebrosa, la Unica que
se escucha en la escena, y a la que no corresponde rostro alguno y que recuerda la voz del fan-
tasma del Hamlet clasico que salia, desde el “cellerage” (l,v, 151), en el teatro isabelino popu-
larmente [lamado también “infierno.” Cabe preguntarse sino estamos ante la presencia ausente
de las multinacionales, cuya “direccion” del sistema econdmico en el mundo define la existencia
como un espectaculo de “mdscaras” y titeres, entrenados de modo especifico y que carecen de
identidad. Todo ello corresponde a la légica no humana del capital, descarnada, “dispersiva y
atomistica,” a “una anti- sociedad mas que una sociedad, cuya estructura sistémica, sin men-
cionar su propia reproduccidn, permanece como un misterio y una contradiccion en términos”
(Jameson 1991: 112).

Ha desaparecido todo rastro de subjetividad, los actores/personajes no tienen ninguna emo-
cion: son “titeres” —hecho que resalta con la mezcla casi indiscernible en la escena de actores y mufie-
cos. En la puesta, Ofelia es transformada en un objeto/mercancia/prostituta, imagen esta Ultima que
resulta de la superposicidn de las metaforas del texto original de Shakespeare mezcladas con el texto
de Miiller. Recordemos aqui la escena en que Hamlet le manda a Ofelia a la “nunery” (lll,i,142 y154),
palabra que en la jerga de la Inglaterra protestante de Shakespeare significaba tanto convento como
prostibulo. Esta ultima connotacién, adquiere nuevas resonancias en el contexto cultural y politico
argentino, cuya retérica tradicional ha representado la nacidn tradicionalmente como una mujer ab-
negada, pura y fuerte. Esta mujer/nacién ahora transformada en mercancia y vendida al mejor postor,
podria implicar una critica al discurso del poder y su politica neo-liberal, favorable a la globalizacién de
la economia.

En el Acto |, escena V, Hamlet se refiere a un hdbito que conduce a los individuos a asumir
formas terribles y privarlos de la razén, la cualidad que los separa de las bestias (I,v,771-3). Este cambio
en la naturaleza se confirma con las imagenes con que Hamlet se refiere a Claudio, “A serpent that sting
thy father’ s life / Now wears his crown” (I,v, 38-9); en su inmediata respuesta el Fantasma confirma lo
anterior: “That incestuous, that adulterate beast” (41). Mds tarde, Hamlet toma a Polonio por una rata
(111,iv,22), consistente con la respuesta de Hamlet a la pregunta de Claudio por el nombre del drama
representando la muerte de Gonzago: “The Mouse-Trap” o la Ratonera (ll1,ii,241).

La “animalizacidon” de los falsos humanos, que parece corresponder al sentido que original-
mente Shakespeare adjudica a personajes como Claudio y sus corruptos colaboradores, aparece en la
puesta, cuando en la segunda parte los actores/manipuladores usan mascaras con caras de ratas, tanto
para las escenas de baile —evento esencialmente social y por lo tanto humano— como para acosar
a Ofelia que se encuentra encerrada en un reloj de arena, una jaula que permanece a pesar del paso
del tiempo.* La imagen de la permanencia del estado de Ofelia se refuerza con la escena en que ella

aparece nuevamente, rodeada de quietud y de silencio sdlo interrumpido por el sonido del péndulo

49. La rata simboliza tradicionalmente lo demoniaco, a lo que se superpone el significado falico en su
aspecto peligroso y repugnante (Cirlot)
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del reloj que sostiene en su falda. La animalizacidon que en el Hamlet de Shakespeare era adjudicada a
los hombres que no siguen la razén, ahora se ha generalizado, se ha convertido en una situacién social
general en la que el lenguaje se convierte en gruiiidos y en una combinacién de ruidos guturales.

A la desintegracion de la identidad y de las emociones del sujeto, se agrega luego la
tortura y un desmembramiento corporal violento, tal como aparece en la escena titulada “Des-
pedazamiento de la fotografia del autor” que, de acuerdo a mi interpretacion, significaria la
desaparicion del testigo. Las escenas de tortura y de desmembramiento corporal nos hablan
literalmente de los desaparecidos y aluden, metafdricamente, a la desintegracién de los suje-
tos en la sociedad del capitalismo tardio donde ellos como sujetos ya no existen mas que como
un nimero. Esta sugerencia se reitera con el acto simbdlico de entregar a los espectadores a
su ingreso a la sala un numero, uno de los cuales, el que pertenece a un mufieco escondido
en la platea, serd luego llamado a la escena para ser torturado y asesinado. La metafora puede
estirarse todavia mas: los actores “titeres” que a la vez manipulan los mufiecos con apariencia
y gestualidad nazi, son los intermediarios entre la voz que, desde un “no lugar,” prescribe an-
ticipadamente lo que los actores-mediadores cumplen en la escena. Es inevitable pensar que
en su caracter de mediadores entre el poder omnimodo y ubicuo del capital y los ciudadanos
comunes de la Argentina, estos “titeres” podrian sefialar indirectamente, a los negociadores y
mantenedores de la politica econdmica del neoliberalismo en la Argentina de hoy, caracterizado
por la supresion de la politica social y una concepcion darwiniana de la apertura del mercado
gue favorece el triunfo de las grandes empresas multinacionales en desmedro del nivel de vida
de lo que era la clase media mas extensa de América Latina.

En un articulo publicado en el New York Times con el titulo de “Argentina Sees Other
Face of Globalization” se enfatiza la “disponibilidad” de los argentinos en cuanto no se adaptan
rapidamente al nuevo orden. En el articulo, Luis Osvaldo Pazotta, despedido a los 65 afios por
la quiebra de la fabrica en la que trabajaba afirma “This is a new world, and | have no place in it”
(A 7). Elmondlogo del Hamlet Machine de Muller,que se escucha mientras los actores tiran dar-
dos ala espalda de un “hombre” colocado contra la pared del fondo del escenario, y los actores

obligan a los dos mufiecos sentados a mirar la escena, dice:

Yo no soy Hamlet. Ya no represento ningun papel. Mis palabras ya no
me dicen nada. Mi pensamiento se chupa la sangre de las imagenes. Mi
drama ya no tendra lugar. El decorado es construido a mis espaldas. Por
gente a quien no le importa mi drama, para gente a quien no le afecta.

A mi tampoco me afecta. Yo no juego mas.

Se escucha enseguida el ruido ensordecedor de botas y aviones y aquellos producidos por la
tortura: quejas, gruiidos y respiraciones entrecortadas. La voz cavernosa, ahora suena acompafiada de

un eco profundo, como si realmente saliera del infierno. Al final quedan sélo la oscuridad y los muertos.
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Se escucha el verso traduccién de Miiller, que da la clave del significado:

Television Asco Dia tras dia Asco del palabrerio premasticado

De la felicidad en recetas

Coémo se escribe la palabra CONFORT

el homicidio nuestro de cada dia danos Sefor porque tuya es la nada
Asco

[...]

Esperanza de generaciones

ahogada en sangre cobardia estupidez risas desde las barrigas muertas...

De la decoracién, y de modo consistente con lo anterior, se ha quitado de la escena todo lo
superficial o luminoso; la escena, con la excepcién del mantel de la mesa en que se sienta Ofelia, y del
vestido de Ofelia que son rojos, no tiene otro color que el blanco y negro, con apenas la luz necesaria
para que el espectador pueda diferenciar lo que pasa en ella. Los detalles, y los rasgos de los persona-
jes/actores, quedan convertidos casi totalmente en contrastes que sélo diferencian la penumbra de la
oscuridad casi total, tal como si ellos no fueran nada mas que los negativos de la fotografia de todos
los dias: los actos oficiales, los grandes discursos, las ceremonias. Se escucha la misma musica funebre
construida sélo por tonos bajos y con una melodia que, con acordes repetidos, alude a una situa-
cién circular. Un “negativo” de la realidad que, al borrar las apariencias, parece revelar lo que el
colorido, laimagen, el movimiento y la tecnologia posmoderna esconden en la historia y la vida
cotidiana: lo que esta por debajo de la historia argentina, el retorno de la memoria reprimida®°®
, lo siniestro, lo obsceno. Mdquina Hamlet parece tener el mismo objetivo que “The Mouse-
Trap”: exhibir la fisonomia y la forma de nuestro tiempo, de acuerdo alas recomendaciones de
Hamletal Primer Actor: “...for anything so overdone is from the purpose of playing whose end,
both at the first and now, was and is, to hold, as "twere, the mirror up to nature, to show virtue
her own feature, scorn her own image, and the very age and body of the time his form and
pressure” (lll,ii, 20-6).

Mdquina Hamlet propone una estética posmoderna a la que subyace una ética moderna,
en cuanto se des-cubre una historia que se desaprueba. A pesar de que los valores no estan explicita-
mente defendidos en la escena, lo que la puesta causa en el espectador es el horror y el rechazo hacia
situaciones que el argentino medio inmediatamente vincula a la historia pasada y presente de su pais.
Madquina Hamlet, forma cultural de rechazo a lo sucedido en el pasado histdrico, configura el duelo
ante el reconocimiento de la represion del impulso utdpico, del derecho al deseo.

Este espectdculo, aunque sin la obviedad de los textos modernistas, tiene implicaciones po-

liticas especificas si pensamos en los incidentes de la politica argentina durante los Ultimos afios no-

50. En Hamlet de Shakespeare hay una alusién al rio Lethe (I,v,32-34), el mitoldgico rio de Hades, cuyas aguas,
cuando se beben, producen el olvido del pasado. Del mismo modo, el Fantasma pide que lo recuerden: “Adieu!—
Adieu!— Hamlet, remember me!” (1,vi,91) y Hamlet apunta irénicamente al rdpido olvido de la muerte del Rey
(111,ii,131-139).

86



87

Lola Proafio-Gomez

venta, situacion que se extiende hasta el 2003. Mientras en el espectaculo se trata de conservar la
memoria, el gobierno menemista intenta derrumbar el edificio de la ESMA —Ia Escuela Mecanica de la
Armada— uno de los cuarteles principales en la represion, y borrar asi no sélo la memoria, sino todo
rastro que pueda ayudar a aclarar la real suerte de muchos desaparecidos. Mientras Hamlet lucha con
su conciencia en hacer o no justicia por sus manos, en la Argentina se discute la derogacion de la ley
de la obediencia debida y la ley del punto final con las que se puso fin a la condena de los militares
represores®..

La puesta evidencia su teatralidad y rompe con el ilusionismo, expone su caracter me-
ta-teatral y auto-reflexivo; al hacerlo pone en duda la correspondencia entre lo representado
y la representacién. Mdquina Hamlet propone la duda respecto de esta correspondencia en
el escenario politico y econdmico argentino y puede leerse como refiriéndose a la teatralidad
cambiante yacomodaticia de los discursos del poder en general, y asus afirmaciones desligadas
de la realidad como lo hemos visto, por ejemplo, en Extincion. En Mdquina Hamlet, mas que
el argumento y el desenlace, lo que sobresale son los juicios sobre la humanidad de los gober-
nantes, la inmoralidad de los mismos, la poca autonomia de todos bajo su gobierno, la mujer
sometida y dominada por las mismas fuerzas malignas que corrompen el cuerpo politico de la
nacion. Por altimo, la estructura de la puesta como en sucesivas cajas chinas refiere una situa-
cién que se repite a todo nivel y de la que parece imposible salir: todos somos manipulados por
alguien, y la tortura se repite a toda escala.

Madquina Hamlet, estilisticamente posmoderna tiene una intencién moderna, lo cual no re-
sulta inconsistente si se recuerda a Lyotard, para quien lo posmoderno es parte de lo moderno y por lo
tanto, el posmodernismo no es el fin del modernismo sino modernismo en un estado naciente. La pues-
ta enfatiza claramente que lo que se ha intentado es invocar a lo impresentable en la presentaciéon mis-
ma, algo que Lyotard considera como distintivo de lo posmoderno como parte de lo moderno (12-15).

Hamlet Machine de Heine Miller, que habla de procesos histéricos alemanes, se concreta
en Mdquina Hamlet del Periférico de Objetos, gracias a la proyeccién histdrica de una ruptura que en
Alemania es el paso del socialismo comunista a un régimen de estilo capitalista y, en la Argentina, el

paso definitivo de un estado protector y paternal al capitalismo salvaje que impulsa la globalizacion.

51. Es posible pensar que esta misma puesta en otro contexto y en otra época, podria tener lecturas diferentes.
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Capitulo 7. Visiones de cubanosofia: en busca
de la identidad

ARTISTIC CREATION IS NOT LIMITED WITHIN FANTASY AND
POLITICAL INVENTION IS NOTLIMITED WITHIN UTOPIAN POLITICS.

(STARVAKAKIS, 2005:132)

Para la lectura de Visiones de cubanosofia®, interesa “lo politico” como un momento de
apertura e indecibilidad, su emergencia en la escena en la interseccidon de acciones y légicas como un
momento de interrupcidn y una ruptura de sentido; aparece la escena como el espacio de una onto-
logia préctica, la busqueda del sentido del «ser» cubano en su existencia concreta en la praxis. Este
espectaculo presenta el conflicto entre la articulacién simbdlica teatral que no puede alcanzar la tota-
lidad de sentido o el «mas alla del lenguaje»lo que genera una tensién en la que el espectador apenas

vislumbra lo que se intenta enunciar®3.

VIDEO
Visiones de cubanosofia
https://youtu.be/Yljollya-Lk

Visiones de la cubanosofia del grupo teatral El Ciervo Encantado®®, fundado en La Habana, en
1996, fue estrenada en abril de 2005, como parte del ritual de la memoria. El grupo creado a partir de
la experiencia pedagdgica desarrollada por Nelda Castillo en el Instituto Superior de Arte cubano (ISA),
se caracteriza por su interés en los procesos investigativos y por la creacion de un lenguaje propio que
le permite acceder a un modo especial de expresidn teatral que destaca el universo visual y sonoro.
El grupo cubano utiliza fuentes literarias, plasticas, musicales y de danza; explora la identidad cultural
cubana y tiene como fuentes textos de Alfonso Bernal del Riesgo, Fernando Ortiz, José Marti, Severo
Sarduy, Reinaldo Arenas, Lorelis Amores, Julio Alexis Torres y Virgilio Pifiera. Estas fuentes de investiga-
cion se manifiestan incluso en el nombre del grupo que es una adaptacién de dos titulos clasicos de la

literatura cubana®>.

52. Agradezco a lliana Dieguez y a Gustavo Geirola por su lectura y sus sugerencias para la versidn final de este
ensayo.

53. Los textos y referencias pertenecen al manuscrito facilitado por via electrénica, gracias a la generosidad de
Nelda Castillo.

54. Premio Villanueva de la critica especializada, 2005. Premio Adolfo Llaurado a Lorelis Amores. Mejor
actuacion femenina Teatro Dramatico 2005. Invitada al Mayo Teatral, La Habana, Cuba, 2008.

55. Segun Rafael de Aguila, El ciervo encantado (1905) titulo del primer libro de cuentos de la literatura
cubana, escrito por Esteban Borrero, oficial del Ejército Libertador y La cubanosofia, fundamento de la
educacion civica nacional de Alfonso Bernal del Riesgo, miembro fundador del primer Partido Comunista
de Cuba, se juntan en el nombre del grupo y el titulo de la obra que «se adentra en el corazén mismo de la
cubanidad». Los autores y los textos en los que se basa el espectaculo son: Fernando Ortiz: Estudios Etno-
socioldgicos; José Marti: Obras Escogidas; Severo Sarduy: Big Bang; Reinaldo Arenas: Leprosorio; Lorelis
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Nos acercamos entonces a Visiones de la cubanosofia con el propdsito de decodificar su sen-
tido leyendo la produccién como una cadena de significantes que esbozan un significado a través de los

agujeros que aparecen en la escena.

El espectaculo cubano plantea una exploraciéon que, tal como se afirma en el programa de
mano de la funcién realizada en el ISA (Universidad de las Artes) en Mayo del 2006, es «la caceria de ese
ciervo escurridizo y magico que es nuestra identidad... Nuestra posibilidad de saber». No se habla aqui
de criticas a sistemas o practicas institucionales, sino que se trata de intentar aprehender, mediante
el lenguaje teatral, aquello que estda mas alla de él y de la escena, de aprehender la «esencia» del ser
cubano —aquello mas alla de la construccion simbdlica de la realidad—, se busca lo que conforma su
identidad.

El Ciervo Encantado parece estar consciente de los limites del lenguaje y los simbolos, puesto
que al buscar respuesta a la pregunta fundamental que se plantea, la escena problematiza su represen-
tabilidad, a pesar de lo cual insiste en la necesidad de seguir interrogandose en el espacio teatral. Por
ello, en la escenificacion de la busqueda, el espectaculo muestra de modo simultaneo y contradictorio
la indagacion y su fracaso.

La construccion simbdlica articula una realidad teatral y politica y des-construye las iden-
tificaciones que en la historia han intentado representar la cubanidad: hay entonces un esfuerzo —
condenado al fracaso desde el vamos— de traspasar el ambito del lenguaje que construye la realidad
escénica, para tratar de capturar o al menos esbozar aquello que la palabra es incapaz de expresar:
la identidad cubana que, por corresponder al ambito de /o real, en tanto situada fuera de la con-
struccion lingliistico-simbdlica, es imposible de aprehender totalmente; la identidad, ubicada afuera
de la realidad simbdlica construida, se encuentra en el dmbito de /o real. En tal sentido, la propuesta
cubana pone en escena, mediante la evidencia de la falla del sistema lingliistico, lo real como limite de
la representacion simbdlica, como la resistencia a la simbolizacién tal como aparece en el nivel de la
construccion teatral.

La representacion se vale de la simbolizacién que, necesaria e inevitablemente, excluye ele-
mentos. Es irremediable que también en la lectura del espectaculo tengamos que sacrificar algo, y
aceptar la exclusién de aspectos que con seguridad son parte del significado. Dicho de otro modo,
para lograr un significante que hable del producto, tenemos que sacrificar el significado. Propongo en-
tonces, siguiendo a Griner, leer el espectaculo mediante una «ficcidon operativa» entendida no como
género discursivo sino como una forma de acercamiento a aquello que excede la capacidad de simbo-

lizacién, pero que sin embargo, la determina en un choque perpetuo e irreconciliable entre el discurso

Amores: Décimas; y Julio Alexis Torres: Cartas a Eduardo.



Desarticulaciones teatrales del neoliberalismo

teatral y algo del orden de lo real (2002: 97). Por ello, la «ficcién operativa» que realizo para la lectura
de Visiones de la cubanosofia no pretende agotar todos los aspectos ni hacer una lectura totalizadora,
es mas bien una aproximacién mediante una lectura con una intencionalidad politica®®.

En este trabajo me esforzaré en localizar los encuentros traumaticos con aquello imposible
de simbolizar pero que altera o interrumpe las formas ordinarias de simbolizacién tal como aparecen
en la escena, para lograr sentir la presencia, a través de su ausencia de lo que podria ser la
«identidad» cubana nunca agotada y que, segun Lacan, seria una falta en ser. Vuelve asi a la memoria
del espectador —en especial al espectador cubano— aquello olvidado: las innumerables construc-
ciones discursivas en las que se ha visto reflejado y con las que se ha identificado; los discursos cul-
turales cubanos, que proponian diversas formas de «cubanidad» y que correspondian, a una «realidad
construida» simbdlicamente, sufriendo por tanto la misma falla radical de la insuficiencia del sistema
linglistico. Para leer la puesta y tratar de alcanzar alguna comprension de ella, es necesario poner
énfasis en la aparicién de la paradoja, la inconsistencia aparente entre los fragmentos escénicos, la
incompletitud y las fallas de simbolizacién en las que se vislumbra lo real, lo indecible.

Visiones de la cubanosofia se hilvana en varios niveles que corren paralelos y que se apoyan
mutuamente: la gestualidad, el sonido, la palabra y el modo de su alocucion. El movimiento ascendente
y descendente de los personajes y la construccién del escenario con tres niveles de andamios de los que
ellos suben y bajan, con un ritmo agresivo, pero siempre parsimonioso, tienen papel importante en su
lectura y se complementan para dar un resultado que golpea con fuerza al publico, hecho que notamos
cuando llega el oscuro final y a éste le cuesta romper el silencio con el aplauso.

En su busqueda de la identidad la propuesta cubana recorre diversos momentos de la historia
y los particulares modos que han pretendido captarla: la belleza de los nativos, la naturaleza exuberan-
te, la musica africana y europea, la literatura, la utopia revolucionaria fracasada y el exilioy lo que en la
escena aparece como la desaparicion misma de la isla. Vemos la Cuba cristiana, la Cuba yoruba y la Cuba
socialista; la Cuba literaria y la Cuba conquistada y oprimida por el imperio de turno.

Este recorrido que empieza en la conquista y termina con la contemporaneidad,estd también
sugerido en la musica, que marca la division entre la Cuba europea y cristiana: musica clasica cubana
del siglo XVII (interpretada por el grupo Ars Longa, con acordes litlrgicos, escrita por Esteban Salas: Una
noticia alegre, Popule Meus, Ave Maria Stella y Sabatto Santo), y la Cuba de herencia africana en la que
predomina la percusién: A Chano Pozo, San Pascual Baildn, el toque de palos y la musica de Roberto

Fonseca.

56. En la interpretacion teatral, el punto nodal, indispensable para hacer una lectura que atraviese en
linea horizontal los fragmentos, puede identificarse con la idea fundamental que guia toda la propuesta
y que esta relacionada con el juego de hegemonia, ideologia y preferencias. No existe ninguna inter-
pretacidon «necesaria» y tampoco una que sea «suficiente». pues, aunque se intente integrar dentro de la
interpretacién todos los elementos posibles, siempre habra elementos que queden fuera de la lectura y no serdn,
en ese sentido, transformados en momentos del discurso critico (Stavrakakis, 2005: 80).
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La realidad escénica es—como la realidad politica y toda otra realidad—constituida en primer
lugar en el nivel simbdlico mediante el lenguaje y luego apoyada por la fantasia. Fantasia que puede
consistir en el intento de representar una sociedad armdnica ocultando la falla real, tal como lo hace
la comedia®®, o la fantasia de intentar traer lo real a la escena y hacer presente, valiéndose de recursos
escénicos, aquello que es inaprensible. Situacidon que no deja de ser paradojal puesto que en este caso
la fantasia consiste en traer a la escena lo real, es decir negarse a encubrirlo por medio de la construc-
cion fantastica, pero sabemos de antemano que esto ultimo es también, en si mismo, una fantasia.

Asi como la realidad adquiere sentido sélo con lo real que la excede —en contra del con-
structivismo social que afirma que todo termina en la realidad construida—, el teatro o la «realidad
escénica» , en tanto construccidn imaginaria, tiene sentido solamente si tomamos en cuenta «lo politi-
co» entendido como una particular modalidad de lo real*®, situado fuera de la realidad —politica a o
teatral— construida (Stavrakakis, 2005: 72). Lo politico no es el referente de la construccién discursiva
o teatral, sino justamente aquello que la disloca desde adentro y que se muestra en elementos frag-
mentadores y perturbadores. Es el elemento que interactia con lo imaginario y lo simbdlico mediante
la disrupcidn de las certezas que articulamos a través de ellos; es aquello que no puede ser simboliza-
do, lo imposible; sin embargo, su ausencia, la falta constitutiva del significado, si puede ser fuente de
simbolizacién. Esta falta constituye algo crucial para la significacion y en este caso para la lectura que
propongo para Visiones de la cubanosofia®.

La construccion teatral, mediante diversos procedimientos permite vislumbrar la presencia
de aquello que rompe la imagen idealizada de una comprensién perfecta y armé- nica de lo que es el
ser cubano. Para descubrirlo es necesario mirar afuera de la escena, al contexto histdrico y politico en
el que el imaginario se origina. Sélo asi vislumbramos perceptivamente y sin certeza, la aparicidon de

una interrupcién o una ruptura de sentido (Zizek, 1991)%.

57. “How can man think what he does not think, inhabit as though by a mute occupation something that eludes
him, animate with a kind of frozen movement that figure of himself that takes the form of a stubborn exteriori-
ty?” Foucault, 1989: 323.

58. Un ejemplo de esto uUltimo es el espectaculo El pelele de La Banda de la Risa (Argentina), basado en el
sainete dirigido y adaptado por Claudio Gallardou de E/ sefior Badanas de Carlos Arniches (1930). En él se
representa la contradiccidon del neoliberalismo —en ese entonces en gran apogeo en la Argentina de Me-
nem— entre la razén civilizadora del modelo econémico y la exigencia del respeto a los derechos humanos
de los trabajadores. Sin embargo, termina en una falsa reconciliacidon con un final feliz digno de Hollywood,
en el que lo que parece afirmarse es la necesidad inevitable de «eliminar» o someter a ciertos sectores de
la poblacién para la imposicion y mantenimiento del modelo. Este es un final de comedia que esconde
la falla fundamental que esta por debajo de toda la propuesta, una sutura artificial y falsa que pretende
cerrar el problema de manera completa (Ver capitulo 10).

59. La ausencia de lo real tiene que ser compensada si la significacion va a adquirir alguna coherencia. Esta
ausencia causa la transferencia del significado que emerge en su dimensién imaginaria. Hay sin embargo
una dimensidon mas en este juego del significante. La transferencia del significado imaginario que es el
resultado de un interjuego entre significantes

60. Es imposible no pensar en la «cosa en si» de Kant, aquello que estda detrds de todo el mundo fenoméni-
co pero que esinalcanzable y que, en ultima instancia, nunca podremos conocer, pero que sin embargo
esla fuente del conocimiento

61. En Dikeg, 2005: 172.
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El programa de mano de Visiones de la cubanosofia subraya la imposibilidad de captar sim-
bdlicamente lo real cuando afirma que la intencién del grupo es «Saber de Cuba que quizas, <en algln
lugar de la memoria del cuerpo, usted descubra que también sabe» (Programa de mano). Es sélo a ni-
vel de la sensibilidad que entrevemos este saber, que al final se nos escapa. Lo real, lo irrepresentable,
aparece y desaparece en la interseccidn con la realidad teatral construida mediante el lenguaje teatral
(Stavrakakis, 2005: 44). Al respecto, las palabras de Nara Mansur 62(2006) con- firman la necesidad de

la busqueda ya no sdlo del grupo productor del espectaculo sino de todos los cubanos:

... Visiones de la Cubanosofia utiliza[ndo] la palabra deseo como eje de la
composicion. Deseo saber de Cuba. Deseo saber de los cubanos. Deseo
saber de mi. La parte y el todo. La sensacién se parece al malestar (¢de
la cultura?), al malentendido, a una cierta (por verdadera) ansiedad de

aspirar a la revelacién (87).

Se espera que esta «revelacién» o emergencia del significado aparezca como el resultado
del interjuego entre los significantes y los vacios causados por la irrupcién de lo real, por las rupturas
y las negaciones que emergen en la escena. Es el predominio del significante teatral lo que produce el
significado imaginario en forma de construcciones sucesivas de una supuesta identidad cubana: una
identidad genuina que el espectaculo dice buscar, ese «saber de Cuba» que al final no se encuentra mas

que en la forma de una pregunta final.

Frente a la propuesta del grupo cubano, somos testigos de las limitaciones del lenguaje es-
cénico. Estamos atrapados en el lenguaje que, por insuficiencia, no puede capturar ni la totalidad, ni la
singularidad en forma completa. La simbolizacidn introduce la falta, y hace el alcance de la identidad
cubana total completamente imposible. Aparecen entonces una serie de identificaciones que constitu-
yen el sujeto construido en base a ellas.

Segun Laplanche y Pontalis (1988), la identificacién se refiere a un proceso por el cual el
sujeto asimila un aspecto, propiedad o atributo del otro y se transforma, total o de manera parcial
de acuerdo al modelo provisto. Es mediante una serie de identificaciones que la personalidad se
constituye y se hace especifica (citado en Savrakakis: 29-30). Este concepto de identificacién es muy
relevante para el andlisis social y politico de Visiones de la cubanosofia. El espectaculo, mirado bajo esta
luparevela la busqueda de laidentidad en el espacio teatral, mediante el despliegue de sucesivas iden-
tificaciones escenificadas en forma de fragmentos; ellos demuestran la asimilaciéon del concepto de
«cubanidad» a propiedades que los discursos culturales, cubanos o no, han desplegado a través de la

historia. Los fragmentos escénicos descubren la falsedad de las identificaciones desplegadas.

62. Nara Mansur, investigadora, teatrista y poeta cubana a la que debo el haber tenido la posibilidad de asistir
a la funcion de El Ciervo Encantado en mayo del 2006, realizada en el Instituto Superior de Arte en La Habana.
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Visiones de la cubanosofia nos habla entonces de lo que Cuba no es, inscribe la negaciéon
dentro de la representacion teatral y revela la distancia entre la representacién y lo real, en una cons-
truccion simbdlica imaginaria que incluye el reconocimiento de los limites de la simbolizacion. Ante
la percepcion del colapso temporal de todos los puntos de identificacién, y la aparicion constante de
irrupciones dislocantes de la escena, la puesta genera un clima de angustia que en Visiones de la cuba-
nosofia se revela en la risa incomoda generada en los espectadores y que no es otra cosa que la forma
audible de la angustia.

Esto sucede por ejemplo en la escena de Ochun en la cual aparece el contraste entre la pa-
labra, que enumera una sucesion de identificaciones adjudicadas a Cuba, y la gestualidad corporal. Si
bien la incongruencia grotesca que surge del choque del discurso verbal con la gestualidad escénica
causa la risa incdmoda del publico, mucho mas importante es sefialar que dicha incomodidad se debe
a la sensacién de que esta incongruencia es el resultado de la evidencia escénica de la insuficiencia del
lenguaje. Esto se vislumbra en la escena mediante la exhibicion explicita de la no correspondencia entre
las palabras —lo simbdlico— y la fantasia teatral, intento de captar la identidad cubana. La incongruen-
cia causa la emergencia, de lo que no se puede expresar, apenas sospechado, que irrumpe en la escena
y disloca la identificacion de turno con que la fantasia ha intentado construir la identificacién hecha en
la cultura, con todo aquello que Ochdn menciona. Aparece el limite de la escena teatral que nos habla
de la imposibilidad de representar lingliisticamente lo que estd mas alld del lenguaje. Es aqui donde
emerge lo siniestro, el encuentro con lo extrafio; aparece la sensacién de que alli hay algo mas de lo que
es imposible hablary con ello, el consecuente nerviosismo de los espectadores. Imaginemos la escena.

Las didascalias describen a Ochun que viene en cuatro patas emitiendo sonidos guturales
desde debajo de los andamios, mientras se dirige a los espectadores. Vemos a la diosa Lucumi, en un
cuerpo vestido en harapos, como una vieja sin dientes y un esqueleto con un agujero profundo en la
boca. Es un esqueleto maltrecho que se convulsiona con movimientos torpes y que, cuando pretende
hacer un gesto de triunfo y levanta el brazo al final del parlamento, suma la incongruencia entre el dis-

curso escénico y el discurso verbal, se suma lo ridiculo del gesto. Dice:

Ahhhhhhhhh!!l Ahhhhhhhhh!!l Ahhhhhhhhh!!l Ahhhhhhhhh!!!
La reina de la fritangaaaaa, La reina de la rumba,

No quiero cuento ni boberia, La rumba es cu-ba-naaa,

La llave del golfo,

La tormenta del Caribeeee La perla del Edén,

La Unica.....

La reina del Carnavalll  (Visiones de la cubanosofia)

¢Qué representa esta figura contradictoria para la sensibilidad cubana? Veamos:

En la mdscara de la mujer con la guataca (Mariela Brito es la actriz que
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la representa) veo a la muerte, la muerte que acecha, el peligro que
viene y la muerte, muerte, de cuerpo. Presente veo a la campesina de
la famosa estatua que identificé a la Revolucién Rusa, a Francisca, la
metafora rural creada por el narrador Onelio Jorge Cardoso «veo el ar-
guetipo saltando» en pedazos también y la queja larga y monocorde en
una onomatopeya que se oye a si misma, una palabra que se alarga en lo

sensorial mas alla de los «significados silenciados» (Mansur, 2006: 87).

Aunque es imposible presentar la identidad/lo real en la escena ésta enmarca la imposibili-
dad que surge del intento de simbolizacién. Sin embargo, inferimos su presencia por los efectos y la
resistencia que aparece en el nivel de la representacién de la que parece estar consciente el discurso
teatral. Seglin Mansur (2006), «El espectaculo organiza un discurso conocido y lo balbucea, se niega
a interpretar una historia, se niega a interpretar la Historia. Ellos tampoco representan. Hay un desdi-
bujado rol que va mas alla del artificio...» (87). Desdibujado rol que a la vez garabatea algo que no se
encuentra, que no se puede expresar. Creo que el grupo reconoce, en el texto mismo, la imposibilidad

de interpretar aquellos «significados silenciados» de los que habla Mansur:

. ho son como pudieron haber sido, viven entre jabas y jabucos. ¢Qué
vine a hacer aqui, que no recuerdo? Ciento once mil, ciento once kil6-
metros cuadrados de un semipalmar, de un semidesierto, un semila-
mento. Todo eso lo vi, pero naturalmente si usted no lo vio, «écémo

puedo mostrarselo?» (Visiones de la cubanosofia).

El lenguaje teatral es un sistema estructurado de significantes —verbo, sonido, luz, gestuali-
dad, espacio y movimiento— que adquieren su valor en tanto diferentes de otros elementos del siste-
ma y cuyo sentido varia segun la posicidn en la estructura, aspecto que, tomado en cuenta, posibilita
la lectura de la puesta en escena.

Visiones de la Cubanosofia intenta resistir al poder, se niega a usar el lenguaje de la ley, trata
de escapar del lenguaje verbal estructurado, para expresar la conciencia de la insuficiencia del mismo y
encontrar la respuesta que se busca para intentar presentarla en la escena. De manera significativa, al
comienzo de los parlamentos de las dos deidades, la cristiana y la Yoruba, se escenifica la dificultad de
articular el lenguaje y lo que podria ser el intento de encontrar un lenguaje alternativo. La Virgen de la
Caridad que, iluminada por un cenital blanco, ocupa el centro y la parte superior del escenario, mueve
la boca —cavidad profunda y roja— durante varios minutos logrando, solamente después de mucho

esfuerzo, emitir balbuceos, sonidos extrainos y ruidos respiratorios; al final logra articular el lenguaje
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pronunciado con dificultad y mezclado aln con sonidos ininteligibles. La escena puede leerse como la
imposibilidad del registro simbdlico pero que es el Unico medio para articular sentido, un balbuceo que

|II

remite a lo mas “infantil” del sujeto que éste abandona para entrar en el Orden Simbdlico. Por otra par-
te, Ochun—Ia orisha lucumi que corresponde a la Virgen del Cobre—se arrastra y se yergue con mucha
dificultad mientras inicia su parlamento, no emitiendo mas que sonidos y ruidos. Mantiene siempre
las rodillas dobladas, posicién que junto con los prolongados gemidos previos a las palabras, sugiere
quiza el esfuerzo por parir un lenguaje diferente, o romper sus limitaciones. Sin embargo, al final tanto
la Virgen como Ochudn tienen que recurrir al lenguaje estructurado, a lo simbdlico. No hay escapatoria
posible, la escena esta atrapada en el lenguaje.

El lenguaje teatral en el que se articula la propuesta descansa en la metéfora y la metonimia.
Por medio de la metafora (condensacién y sustitucidén) nos centramos en el andlisis de cada fragmento
en si mismo, es decir en los posibles significados que surgen en el eje paradigmatico sincrénico del
lenguaje. Recurrimos en la lectura, a la metonimia para observar el deslizamiento del significado en Ia
cadena de significantes y asi dilucidar el proceso de significacién que produce un sentido; realizamos la
conexién de escena a escena en un eje sintagmatico diacrdnico del lenguaje, lo que se traduce, en este
caso, en la lectura de cada fragmento de la puesta, en relacion con todos los demds. Estos dos recursos
se complementan para el analisis de la experiencia teatral; éste debe recurrir a la referencia estructural
para buscar una interpretacion de un posible sentido de la puesta en escena.

Es necesario entonces, encontrar el significante que haga las veces de punto nodal® sin el
cual la escena seria sélo una suma de imagenes o simbolos aislados; es indispensable encontrar el sig-
nificante que atraviese todos los fragmentos. En la interpretacién teatral el punto nodal quizas pueda
identificarse con la idea fundamental que guia toda la propuesta y que esta relacionado con el juego
de hegemonia, ideologia. En este caso, el punto nodal es, tal como el grupo lo declara, la bdsqueda de
la identidad cubana, significante que detiene el deslizamiento de sentido. Es el quilting point que fija
el sentido en toda la cadena de significantes, el punto de convergencia que posibilita el analisis del dis-
curso teatral (Lacan Ill: 267 en Stavrakakis: 60). Por otra parte, aunque se intente integrar dentro de la
interpretacién todos los elementos posibles, siempre habra elementos que quedan fuera de la lectura

y no seran, en ese sentido, transformados en momentos del discurso critico (Stavrakakis, 2005: 80).

Visiones de la cubanosofia escenifica un entretejido de metaforas, que parecen disconexas
aunque parecen marcar un posible significado de la cubanidad. Sin embargo, leidas en contexto y uni-
das en la cadena de significantes, producen un deslizamiento de sentido que transmite la imposibilidad
lingliistica de captarla, pues se revelan sélo como sucesivas identificaciones que nunca alcanzan la
identidad total.

Al respecto, la primera escena del espectaculo parece constituir una especie de alegoria sobre
toda la propuesta: ésta se inicia en una completa oscuridad interrumpida por el sonido de un timbre al

gue se suma musica cldsica renacentista. Poco a poco y de modo muy tenue aparece una luz blanca en

63. Lacan llama a este significane el punto de capiton o almohadillado que, en realidad, opera retroactivamente
sobre la cadena del habla (Geirola, Entrevista).
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el fondo del escenario donde se distingue una figura, cuya silueta, que apenas adivinamos en la escena,
emite los sonidos de una respiracion dificultosa. Este inicio parece adelantar el caracter criptico de la
propuesta y la imposibilidad de expresar en la escena lo que se busca.

En el eje sincrénico, las imagenes metafdricas de cada fragmento, leidas por separado, aluden
a la exterioridad de la escena que despliega los particulares modos en que las sucesivas identificaciones
han ofrecido definiciones de la cubanidad. Visiones de la cubanosofia se inicia con la Virgen del Cobre
barbuda —sintesis entre liberacion y cristianismo al comienzo de la revolucidon (Gonzélez)%—; José
Marti y Ochin compartiendo el mismo espacio —el cristianismo y la santeria—; El Decimista —con
una significacion ambigua en tanto parece aludir a la represidn pero que puede ser también la posibi-
lidad de su evasion®. Lezama®, mendigo —desposeido—entra al escenario arrastrando bolsas llenas
de plasticos vacios, y que para escribir tras las rejas, saca sus brazos y la maquina de escribir, fuera del
espacio central de la escena®’; la Ciudad, con movimientos que pretenden ser elegantes y un vestuario
europeo, que adquiere movimiento/vida con cada golpe del teclado de Lezama, metafora de la escri-
tura como dadora de vida y memoria; el Conquistador que presta la version de la cubanidad desde la
mirada del otro, hecho que se acentla con su caracterizacion escénica que sintetiza, en el vestuario y el
maquillaje, la historia de la Cuba dominada por los sucesivos imperios: lleva peluca naranja —lo no cu-
bano— traje de encaje blanco y dorado, cercano a la moda europea del siglo XVII, gafas de sol y cdmara
fotografica al estilo norteamericano, en una escenificacion que pareciera tener la textura del suefio. Su
discurso empieza con la descripcién de los nativos originales —«Plumas de flamenco, espinas de pargo,
semillas de aguacate, tomate, mani. Los nativos son dulces y melancdlicous, andan desnudos?!!!, tienen
la piel del colouur de la carne del membrillo» (manuscrito) y termina con el comentario contemporaneo
de la cantidad de carne de puerco que es posible comprar por unos pocos ddlares. Sigue el fragmento
del exilio como final de la vida, junto con Lazaro —Baballaye, Orisha Lucumi de la religion Yoruba— que
ha muerto llevandose con él, la posibilidad de vida. Casi al final del recorrido el pescador lee un texto
gue da existencia escénica, a un «agujero negro», resultado de la deformacién del espacio por la cual
toda materia es capturada y no puede escapar, valiéndose de las palabras de Severo Sarduy. Este es el

momento distdpico culminante de la propuesta de Castillo, en la que aparecen «residuos de personas,

64. También aquellos barbudos que bajaban de las lomas en los primeros dias de 1959, lucian en sus pechos la
medalla de la Virgen y se proclamaban sus hijos». Gonzdlez insta a que «nunca mas sustituyamos su imagen por
falsas reliquias de falsos mesias» <www.pdc-cuba.com/Boletinagosto.pdf>.

65. Recordemos que en 1959 la décima como forma estrofica conté con el apoyo del gobierno revolucionario.
Sin embargo, las décimas recitadas sugieren la posibilidad de hablar de lo prohibido, siempre que mantengamos
la forma y que el discurso esté cubierto por la ambigliedad metafdrica.

66. De la décima se pasa a la poesia hermética de Lezama Lima. Su posicion escénica atras del andamio/rejas,
metaforiza ambiguamente tanto el hermetismo de su escritura cuanto el aislamiento a que fue sometido los
ultimos afios de su vida. En este sentido es posible leer la metafora del hombre escribiendo ya fuera del espacio
central de la escena, librado de su entorno mediante la poesia, creando su propia resurreccidn a la muerte en
vida a que habia sido condenado. Ante la realidad presente en la escena de la ciudad harapienta, él escapa me-
diante la escritura.

67. Esta imagen escénica tiene correlacion con uno de los topos de la poesia de Lezama: el tokonoma, como se
ve en el siguiente fragmento: «Me voy reduciendo/soy un punto que desaparece y vuelve/ y quepo entero en el
tokonoma. / Me hago invisible / y en reverso recobro mi cuerpo... Pero el vacio es calmoso/lo Podemos traer con
un hilo/ e inaugurarlo en la insignificancia.... Me duermo / en el tokonoma /evaporo el otro que sigue caminando.
“El pabelldon del vacio”, Fragmentos a su Imdn, 1978.
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moralejas tristes, seres carcomidos, de vuelta también de una primera muerte» y ante la que es posible
preguntarse junto con Mansur (2006): «¢Qué son estas criaturas terriblemente vivas que generan des-
de la escena la imagen de una morgue, el horror de los condenados, la enfermedad, los apestados...?»
(89).

En la escena siguiente aparece Marti, «el conductor de la energia... El [que] escudrifia estas
«visiones»» (Mansur 2006: 88). El estd sentado en el andamio superior de la escena y al lado de la Virgen
de la Caridad del Cobre, mirando al publico con el sombrero mambi de cuya estrella roja emana la Unica
luz que permanecera en la escena por algunos segundos cuando llegue el oscuro final. Si recordamos
gue los mambises eran los campesinos revolucionarios que lucharon por la independencia de Cuba;
que la Virgen de la Caridad fue proclamada por primera vez en El Cobre donde se hizo efectiva la liber-
tad de los esclavos y que ademas el 12 de agosto de 1868 se lleva a cabo la declaracién Mambisa de
la independencia del pueblo cubano a sus pies, es posible leer, en el discurso teatral, la presencia de
una posible apertura hacia el futuro, una apertura que contiene ademas, en si misma una advertencia,
pues tal como afirma Orizondo (2007), «la gente sale enferma con la luz roja en los ojos ... una luz que
no alcanza para saber quién soy». La Virgen ha quedado despojada de la barba, que la unia al inicio
de la puesta, con los ideales de la revolucién®, ubicada en el nivel superior donde, desde el final de
la primera escena ha sido mudo testigo del recorrido histérico, de la descomposicion, de las multiples
preguntas y las negaciones que la escena nos plantea. La imagen de Marti se ha despegado ahora de |a
realidad revolucionaria escenificada en el nivel mas bajo de los andamios.

Los niveles espaciales de la escena parecen separar la Cuba de la realidad politica y social vin-
culada con la lectura distdpica, del espacio superior —éacaso el de la esperanza?— ocupado ahora so-
lamente por la Virgen del Cobre, despojada ahora de la barba, y Marti. Esto sugiere la posibilidad de un
cambio, quiza una revolucién que esta vez venga desde los ideales de Marti, junto a la Virgen del Cobre,
unidos a la lucha mambi por la independencia cubana®. Visiones de la cubanosofia mostraria, en este
caso en su estructura, lo que Roig (1995) ha llamado «la funcidn utdpica de su discurso» en cuanto éste
ofreceria una posibilidad abierta hacia el futuro. El espectdculo cubano, aunque no se propone ninguna
utopia concreta, parece abrir la posibilidad de un futuro deseado diferente.

La pluralidad de metaforas se hilvana gracias al significante nodal: la busqueda de la identi-
dad, que da sentido al paso de un fragmento al siguiente y permite una lectura diacrénica dela propues-
ta. La sucesion escénica de fragmentos sin otro marco que la presencia muda y vigilante de la Virgen
de la Caridad, desmiente, valiéndose del lenguaje escénico y que en algunas de estas opciones se haya
encontrado larespuestaa la pregunta por la cubanidad. Cada fragmento no es sino la puesta en escena
de alguna identificacidn y de la correspondiente negacidn de aquello que en el momento pertinente as-

piraba a definir la cubanidad.

68. Orizondo habla de «un poder vestido de divinidad» y alude a la conexidn entre el Papa y el padre cuando dice
«juegan con mi barba cada vez mas negra y larga interminable».

69. Segun el historiador cubano, Carlos Marques Sterling, la palabra «Mambi» es de origen Afro-Antillanoy es la
suma de imagenes o simbolos aislados, en el teatro tenemos que encontrar el significante que atraviesa todos los
fragmentos y que, en este caso, es declaradamente, la identidad cubana. pues, aunque se intente integrar dentro
de la interpretacién todos los elementos posibles, siempre habra elementos que queden fuera de la lecturay no
seran, en ese sentido, transformados en momentos del discurso critico (Stavrakakis, 2005: 80).
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En tanto el ser cubano no puede ser comprendido en su totalidad, la identidad no es apre-
hensible. Sin embargo, de algin modo «eso» (la identidad ubicada en el ambito de lo real inalcanzable)
gue no es posible definir ni conocer, disloca la realidad teatral desde adentro y niega la exactitud de
las identificaciones hechas a través de la historia. La identidad, «lo que el ser cubano es», no es posible
de expresar pero esta presente sin embargo en la puesta, en tanto enmarca la imposibilidad de agotar
su sentido, de alcanzar una conceptualizacién completa. Esto es lo que se vislumbra en Visiones de la
cubanosofia, gracias a la irrupcion de las incongruencias/sintomas que, mediante la parodia, la ironia,
el lenguaje corporal y la escenificacidn de la insuficiencia del lenguaje, dislocan la escena. Una escena
en la que constantemente aparecen las inconsistencias, como una afirmacién de la imposibilidad de
captar el ser cubano de manera total y acabada. La negacién de las identificaciones ejemplificada en la
escena: Lezama Lima, el poeta cubano como un desposeido que arrastra bolsas de plastico, la ciudad —
La Habana— viste una elegancia propia del siglo XVIII pero en andrajos y finalmente, Marti, el héroe
nacional, «crucificado» en los andamios, junto con Ochun que se rie de si misma.

La escena aparece como un intento de exhibir el juego entre la posibilidad y la imposibilidad
gue gobierna el campo de la construccidn, no solamente teatral sino también linglistica mas amplia.
Pone en el espacio teatral, alternadamente, la representacion y su frustracidn que abre otra vez, el de-
seo que impulsa la continuidad de la busqueda: la articulacién y la dislocacidn y finalmente la realidad
falsificadora, siempre limitada por lo real. Por ello, en muchos momentos en la propuesta de El Ciervo
Encantado aparece lo siniestro, lo que esta mas alla del lenguaje, el encuentro con lo extrafio invisible

e indecible.

Visiones de cubanosofia es un magnifico ejemplo de la negacidn del isomorfismo entre signifi-
cante y significado en tanto los primeros se re-significan gracias al modo en que estan tejidos en la es-
tructura teatral. Surge el significado en su dimensidn imaginaria —la creacioén teatral— como resultado
de un inter-juego entre significantes. Lo simbdlico entonces determina la significacion y con la ayuda de
los recursos escénicos intenta descubrir aquello que es imposible de aprehender en su completitud. El
espectaculo trata de acercarse a la identidad cubana, negando las sucesivas identificaciones que han
creado un significado imaginario que cubre la ausencia del significado completo de la misma. Segin
Geirola, “el publico siempre estd ocupando la posicion del Otro simbdlico al que se le demanda algo”.
Quizas se podria afirmar que se le demanda navegar entre los significantes flotantes que la identidad
cubana va invistiendo y que termina experimentando la imposibilidad de alcanzarlo, como objeto a que
impulsa el deseo de seguir buscando. La escena crea un nuevo significado que rebasa la representacién:
la imposibilidad de alcanzar una identidad completa, al mismo tiempo que afirma la falsedad de las
identificaciones que han desfilado en el espacio teatral, revelando, muchas de ellas, intereses hegemé-
nicosdel poder, intereses que variansegun lahistoriay que comienzan conellmperio Espafiol, pasan porla
Revolucion cubanay terminan con los intereses econdmicos y politicos norteamericanos.

Ante la imposibilidad de captar lo que estd afuera del lenguaje, el Ciervo Encantado intenta

98



©9

Lola Proafio-Gomez

darnos un viso de comprension logrado sélo de modo perceptivo, a través del cuerpo. A través de la
escenificacion de las sucesivas identificaciones y mediante los recursos escénicos que las niegan vy las
critican, el espectador intuye aquello que se encuentra afuera de la escena. Por otra parte esta bus-
gueda destinada a la frustracién desde el comienzo, constituye la tragedia del drama distépico. Por una
parte, esta tragedia consiste en la constatacion de la imposibilidad linglistica de captar aquello que se
busca y por otra, la denuncia escénica parece hablar del fracaso del proceso revolucionario que cual
«un hueco negro» absorbe y captura toda la materia que no puede escapar. Escuchemos al Pescador

cuando lee un grueso libro:

Tradicionalmente, la deformacion del espacio alrededor de un cuerpo
masivo se compara con la de una membrana de caucho horizontal bajo
el peso de una bola. Cuando un derrumbe gravitacional se produce, asis-
timos al nacimiento de un verdadero hueco en el espacio tiempo, hueco
gue devora totalmente la materia del objeto. Es la geometria misma del
espacio tiempo lo que, en una cierta zona, se ve arrastrada por el de-
rrumbe. Toda materia, todo rayo proyectado a partir de esa zona es cap-
turado irreversiblemente y no puede escapar. De modo que del objeto
derrumbado no puede llegarnos ninguna sefial. Queda pues explicado
por qué a esos objetos celestes que han llegado a fases extremasde su
derrumbe gravitacional se les ha llamado «huecos negros», huecos ne-

gros (Manuscrito).

Visiones de cubanosofia explota al maximo las posibilidades polisémicas de la escena des-
echando todo sentido directo; con densidad metafdrica y rupturas sintacticas entre los fragmentos su-
cesivos, parece tocar el absurdo hasta que descubrimos que todos los retazos se unen en la busqueda
de la respuesta a la pregunta inicial. Al mismo tiempo, el final de la propuesta echa luz gracias a los sim-
bolos y a la escena, sobre una posibilidad, una tenue esperanza —como la luz del final— que todavia
gueda abierta y que proviene del sombrero mambi que lleva Marti, quizd una leve sugerencia de que,
desde la perspectiva de El Ciervo Encantado, su figura es lo mas cercano a la cubanidad.

Toda la propuesta se teje en una dialéctica de la imposibilidad, en un horizonte ontoldgico
que articula la realidad politica, entre el orden y el desorden, entre lo politico y la politica, entre las
identificaciones y la identidad. La propuesta se revela al final sélo como una pregunta mas que parece
indagar la posibilidad de una revolucidn propiamente cubana, en la que se expresa el deseo de que
Cuba encuentre identificaciones mas cercanas al sentir cubano.

El Ciervo Encantado toma posicién dentro de lo que seria una politica de la identidad en Ila
busqueda de la superacion de las identificaciones sucesivas adoptadas o adjudicadas al «ser» cubano.
La falla fundamental del lenguaje —no sélo teatral—, su insuficiencia, es el lugar vacio en donde tiene

lugar esta politica y desde el cual Visiones de la cubanosofia construye su propuesta. Al hacerlo, desen-
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mascara en la escena teatral la radical dependencia de tales identificaciones con las construcciones dis-
cursivas que la historia, la politica —tanto interna como internacional junto con su juego de intereses—

y la realidad social le ha ofrecido en cada momento histérico, espejo en el que el ciudadano cubano se

ha mirado inevitablemente. La propuesta es un gesto no sélo teatral, sino también social y politico que
reconoce el limite fundamental de la representacion, ya sea esta lingliistica, teatral o politica, haciendo
visible esta falla y reconociéndola como insuperable.

Por supuesto, estoy consciente de que, asi como es imposible crear una realidad teatral sin
exclusién, es también imposible construir un discurso critico totalizador. Pero creo posible afirmar que
Visiones de la cubanosofia, en tanto teatro de lo politico, no es el espacio utdpico en el que el desorden
se transforme en orden, la heterogeneidad en homogeneidad o que proponga un proyecto utépico fu-
turo. No aspira tampoco a una catarsis que elimine la ansiedad y la pérdida; todo lo contrario, pone el
acento en la dislocaciény en la tragedia del deseo siempre presente, de una armonia nunca alcanzada.

Parodidndose a si mismo y lleno de ironia y sarcasmo el discurso teatral, tejido en una dialéc-
tica de laimposibilidad, logra un mensaje intencionalmente critico que penetra en lo que se ha entendi-

do por la cubanidad para, en una mezcla de un tono distdpico y una busqueda existencial, preguntarse

por el ser cubano y la carencia de un destino claro para el pais.
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IIl. GLOBALIZACION, NEOLIBERALISMO
Y DERECHOS HUMANQOS

Capitulo 8. Miradas a la globalizacion
desde la escena latinoamericana

IF GLOBALIZATION IS UNDERSTOOD IN TERMS OF SIMULTANEOUS,
COMPLEXLY RELATED PROCESSES IN THE REALMS OF ECONOMY,
POLITICS, CULTURE, TECHNOLOGY AND SO FORTH, WE CAN SEE
THAT INVOLVES ALL SORTS OF CONTRADICTIONS,

RESISTANCES AND COUNTERVAILING FORCES

(TOMLINSON 16)

El teatro como un producto cultural, atravesado por relaciones de fuerzas ideoldgicas, deja
entrever las contradicciones que bajo el nuevo orden mundial —frecuentemente denominado globali-
zacion— viven sus productores. En este sentido, el teatro genera un universo discursivo revelador del
horizonte de nuestra época: el del capitalismo en su ultima fase neoliberal, que tiende a ser universal.

De los rasgos caracterizadores de la globalizacién me interesa sobredimensionar algunos que
estdn explicita o implicitamente subyacentes en los espectaculos a analizar en este capitulo:

- La globalizaciéon como un concepto comunicacional: el aspecto sobredimensionado
en esta conceptualizacidn es la tecnologia, no la informacion. Por otra parte, este concepto ha
adquirido una dimensidn cultural y se vincula con la “celebracion posmoderna de las diferencias
y la diferenciacién” tolerante del pluralismo cultural (Jameson).

- El aspecto econdmico. La asimilacién de los mercados nacionales auténomos, en
zonas productivas dentro de una sola esfera, conduce ala estandarizacién en una escala nunca
antes vista (Jameson), con la pérdida de control de los Estados Nacionales y el consumismo
como la clave misma de todo el sistema econdmico y la proliferacién de centros y periferias.

- La relacidn del pluralismo —multiculturalismo— o aparicién de aspectos heterogéneos den-
tro de la globalizacidn y la estandarizacién, producto del sistema econdmico de libre mercado, ha sido
muy discutida. Algunos autores no laven sino como una estrategia de laideologia del libre merca-
do que sirve de “valvula de escape” —los movimientos sociales son el mejor ejemplo de ello— vy
permite mientras tanto, que el sistema econémico global permanezca intacto. La heterogenei-
dad, que este multiculturalismo implica, no es pues contraria a la estandarizacién globalizadora,
sino que es complementaria y funcional a ella (Zizek 178 y Hetata 288). Otros autores como por
ejemplo Dussell afirman que la globalizacion alcanza su limite con la exterioridad de la alteridad
del otro, locus de “resistencia” desde el cual empieza la afirmacidn de la liberacién.(21)

La globalizacidn del capitalismo neoliberal, es decir la extension de la integracién econdmica



Desarticulaciones teatrales del neoliberalismo

basada en el mercado mds alld de las fronteras regionales y nacionales, consecuencia del programa
neoliberal, prescribe a los estados la légica del mercado que incluye la contraccién del gasto publico,
la apertura radical del mercado local a las corporaciones transnacionales, y sobretodo para el caso que
me ocupa, la reduccién del trabajo a un mero bien de intercambio —no ya un derecho, lo que genera
una gran redefinicidn de las relaciones de poder entre el capital y el trabajo. Una de las caracteristi-
cas fundamentales del proceso llamado de globalizacién es la internacionalizacién del proceso
productivo principalmente entre las corporaciones transnacionales —mds de cien en el mundo.
Este proceso parece tener un paralelo en la dispersidon de los ciudadanos en procesos migrato-
rios que buscan en este caso, no el mejor rendimiento del capital sino su supervivencia. A esto
contribuyen tanto los procesos de privatizaciones que causan desempleo, como la contraccidn
del gasto social estatal y la reduccidn del trabajo a un bien deintercambio. Todo ello ha sido el
motor de la enorme emigracién de los pueblos latinoamericanos.

A continuacidn, reflexionaré sobre cdmo algunas de las consecuencias sociales de la globali-
zacion se hacen presente en tres espectaculos presentados en el FIT de Cadiz en los afios 1999 y 2000:
Nuestra sefiora de las Nubes del grupo ecuatoriano Malayerba, Cachetazo de campo de La Rural y Ve-

necia de Jorge Acame.

El Ecuador, que fue en los afios mas violentosde América Latina el refugio de los inmi-
grantes del cono sur, en los afios noventa se ha convertido en un pais con un altisimo porcentaje
de emigracion que, durante el 2000, constituye el 49% del total de las personas que abandona-
ron el pais en su historia.”’® La emigracion se ha convertido en un fendmeno colectivo debido
al permanente crecimiento del desempleo y del subempleo que asciende al 74% de la poblacién
econdmicamente activa’’. Si bien este fendmeno tiene también otras causas como la inesta-
bilidad politica del pais, que repercute en la inestabilidad econémica, hay que anotar que la
situacion econdémica se ha hecho sumamente dura para la clase media y baja debido a los
“ajustes” que el gobierno se ha visto obligado aimplementar por presiones del Fondo Moneta-
rio Internacional. Nuestra Sefiora de las Nubes es la narracién que hacen dos exiliados, Oscar y
Bruna, de sus recuerdos y los avatares de su nueva vida. Hay dos grandes temas en este espectaculo, el
del exilio y el de la memoria (Capitulo 5). En este acdpite me centraré en el tema del exilio y su relacién
con la globalizacién y sus politicas econdmicas.

Nuestra Sefiora de las Nubes se hace eco del fenédmeno, tanto en lo que se refiere especi-

ficamente a Ecuador como a otros espacios de América Latina, ya que exhibe en la escena la miseria

70. Segun el articulo “Emigracién record en 2000,” publicado en el periddico Hoy el 4 de febrero 2001, “La em-
igracién de ecuatorianos por motivos de trabajo, tuvo un ascenso acelerado desde 1988 y, mas aun, durante el
2000, pues constituye el 49% del total de las personas que abandonaron el Ecuador.”

71. De la mano de obra disponible en 1998, el 57,3% estaba desempleado o tenia trabajo de mala cali-
dad. Para 1999 el porcentaje asciende al 71,3% y a noviembre de 2000 los desempleados y subemplea-
dos constituyen el 74% de la Poblacion Econdmicamente Activa (PEA) Nacional. ‘Emigracion record,”
periddico Hoy, 4 de febrero del 2000.
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econdmica y humana de un pequefio pueblo y la consecuente emigracién y el sufrimiento del desa-
rraigo que con ella llega para sus habitantes, pero que paraddjicamente, es la Unica manera posible de

sobrevivencia.

VIDEO
Nuestra sefiora de las nubes

https://youtu.be/2p jKgYdSiw

En Nuestra Sefiora de las Nubes, Bruna, la exiliada protagonista, siente que su “pais [le] hirid.”
Ella ha sido expulsada por hablar demasiado de los caballeros con levita y de los militares. Sin embargo,
cuenta que ella ha sido agredida primero. Segln Bruna confundieron el pais con un avién y les pidieron

Ill

gue se ajustaran los cinturones a pesar de lo cual “no se salvd nadie”(ver Capitulo 5).

El parlamento de Bruna es una reconstruccion del discurso politico que, en Latinoa-
meérica, usan los politicos de turno para pedir resistencia y paciencia ante las dificultades que
presentan para la mayoria de la poblacién, creadas tanto por la inestabilidad politica y la co-
rrupcion, como por las medidas econdmicas que siguen los lineamientos impuestos por el FMI.
Todas las medidas y los esfuerzos para salvarse han sido inutiles, segin Bruna. Tampoco se ha
dado una explicacion satisfactoria de ello, pues “la caja negra” nunca fue encontrada.

La sugerente variedad de los estilos de actuacion llevados a la maxima capacidad expresiva,
constituyen una metafora visual de la situacion de los emigrantes sujetos a fuerzas externas a ellos. Los
movimientos medidos de Oscar y Bruna, los exiliados cuyos cuerpos parecen arrastrados por una fuer-
za mecanica exterior a ellos, con movimientos faltos de espontaneidad, sugieren un desplazamiento
involuntario, guiado por drdenes o circunstancias ajenas a su voluntad. Alicia y Federico los militantes
muertos en afios de violencia, son los Unicos personajes que ademas de Oscar y Bruna, se mueven
también mecdnicamente. En los dos casos, se sugiere que actian movidos por fuerzas extrafias, que
sus decisiones no dependen de ellos. Oscar y Bruna son los “exiliados desplazados” del hambre; Aliciay
Federico son las victimas de la persecucion ideolégica. Dos causas diferentes de exilio, pero ambos exi-
lios politicos, pues tal como afirma Bruna: “...el hambre es la forma mas sutil de persecucion politica.””?

Muy diferente es en cambio el estilo de actuacién cuando Oscar y Bruna se transforman en los
personajes de Nuestra Sefiora de las Nubes, el pueblo; éste se vuelve mucho mas naturalista y realista
tendiendo a lo grotesco. En estos personajes priman los rasgos que los hace propios de un pequefio

pueblo: los localismos y las referencias y anécdotas puntuales a personajes concretos, identificados a

72. El Ecuador produjo también desplazados interiores, resultado del Plan Colombia implementado por los Es-
tados Unidos, y cuya base se encuentra en el Puerto de Manta en el Ecuador. Dicho plan intenta terminar con
la guerrilla y el narcotréfico, pero indirectamente ha afectado a la poblacidon ecuatoriana cercana a la frontera.
Por una parte, ha impactado en la ecologia del sector fronterizo resultado de la fumigacidn de las plantaciones
de coca. Por otra, los pobladores de la frontera norte ecuatoriana que se ven obligados a desplazarse ante la
‘invasién’ de los que huyen del territorio colombiano, con la horrible consecuencia del contagio de sistemas con-
troladores, manejados por los narcotraficantes a territorios ecuatorianos, que nunca habian padecido de estos
problemas, se han ido agudizando.
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través de nombres y apellidos especificos.

Malayerba sigue la nueva modalidad del teatro politico de los noventa’, pues sus signos
teatrales— intencionadamente o no— desnudan en el escenario uno de los temas mds actuales del
conflicto politico-social ecuatoriano. La inmigracién como la Unica posibilidad de subsistencia para los
individuos expuestos a condiciones, muchas veces infrahumanas. Mediante metaforas visuales o lin-
glisticas, o expresiones con referencia semantica muy clara, el texto teatral revela esa “otra escena”
de la que se nutre él mismo.

El plus de sentido, sugerido por el espectaculo ecuatoriano, contradice el discurso del capita-
lismo global que se propone como una totalidad homogénea y sin fisuras, una homogeneidad que se
presenta como la equivalencia de los sujetos “ciudadanos” en el estado y de los sujetos “consumidores”
en el propio mercado (Griner 1998:50). Al escenificar la “otredad” del inmigrante, Nuestra Sefiora de
las Nubes descubre la falsedad de la igualdad de todos los ciudadanos tanto en el campo politico como
en el econémico.”

Nuestra Senora de las Nubes se coloca en un espacio externo al sistema donde la globaliza-
cion alcanza su limite con la exterioridad de la alteridad del otro, que nos habla desde el “locus” de la

resistencia (Dussel 21). Pensarse desde la alteridad de la periferia es la Unica posibilidad de quebrar

...el proyecto de universalidad, esto es, [pensarse] en relacién con la
diferencia que no puede ser disuelta ni expulsada [y que es]... lo que sig-
nifica la heterogeneidad de América Latina en contraste a las apologias
de mezcla: su modo descentrado, desviado de inclusién y de apropiacién

de la modernidad” (Martin-Barbero 86).

Es necesario preguntarse entonces si esta “otredad” que aparece en Nuestra Sefiora de las
Nubes puede considerarse como una resistencia a la globalizacion. En el espacio teatral se despliega
la fragmentacion del multi- culturalismo mediante los chistes, el habla propia de la gente de la sierra
ecuatoriana, las costumbres de los pequefios pueblos, los chismes de la gente comun. El multiculturalis-
mo del espectdculo de Malayerba se torna resistencia a la cultura global en cuanto estd contextualiza-
do y politizado mediante su articulacion con el fendmeno de la emigracidon masiva ecuatoriana (Hetata
288). Este “otro” no subsumido, excluido, y que se coloca como externo al sistema, es el lugar de la
resistencia, el lugar desde el que nos habla Nuestra Sefiora de las Nubes.

Al mismo tiempo, y en una aparente contradiccion, la permisividad de la exhibicidn de estas

caracteristicas locales —como muestra la aceptacién de Malayerba a nivel internacional— se alinea

73. En el Capitulo 1, “Utopia/distopia en la escena latinoamericana” he propuesto la existencia de un teatro
politico de caracteristicas muy propias.

74. En términos estadisticos, alrededor de la mitad de paises en el mundo no habian sido integrados, en el mo-
mento de esta produccion teatral, al comercio internacional que empezd en 1980 (Work Bank 1997).

104



105

Lola Proafio-Gomez

con la aparicidn del multiculturalismo como la otra cara de la globalizacion a la que le interesa sobre-
dimensionar los aspectos heterogéneos, como un modo de satisfacer necesidades de grupos locales
y de mercados de diversas etnias y como una tactica politica para mantener la economia y la cultura
globales. Se convierten asi lo local y lo global en imagenes especulares de lo mismo.

El manejo del espacio también enfatiza lo local frente a lo global.”>En la escena teatral se re-
presentan dos espacios claramente diferenciados. El espacio bien localizado, el lugar de Nuestra Sefiora
de las Nubes, pueblo que realmente existe en el Ecuador y del cual vienen los dos exiliados y que, al ser
tomado como una metonimia de los multiples lugares semejantes que existen en Latinoamérica, pierde
su caracter de excepcidn para convertirse en una marca consistente con el modelo de la globalizacién.
Muy diferente a este espacio, es el espacio en el que tienen lugar los multiples encuentros entre los
dos exiliados. Este es un espacio anénimo, sin marcas particulares de ninguna especie, lo que parece
apuntar a una situacion que ha sido globalizada. La puesta subraya esto con el vestuario standard de
los dos personajes que, a la vez, se acentua con las dos maletas exactamente iguales en las que llevan
su equipaje de ‘recuerdos,” pues de ellas sacan el vestuario que los transformara en los personajes de
su pasado pueblerino.

El discurso de Nuestra Sefiora de las Nubes se ubica en la interseccidn de la retérica de la
migracion con énfasis en el desgarramiento y la nostalgia y el reconocimiento de las fallas del lugar de
origen. La razdn critica de estos personajes no deja mayor espacio para la nostalgia. El extrafiamiento,
cuando aparece, esta tefiido por el reconocimiento, logrado con humor, de las fallas sociales y politicas
fundamentales del pueblo de Oscar y Bruna, Nuestra Sefiora de las Nubes. Aparecen en la escena el
abuso econdmico y politico, el incesto, el sexismo, etc. Oscar y Bruna, sin embargo, afioran su pueblo:
“Nos castigaron con tanta perversidad que nos hicieron olvidar que los que nos castigaron pertenecen
al mismo pais que nosotros y aun asi creemos que es el mejor pais del mundo. ¢Qué ironia no? Extrafiar
un lugar tan perverso y creer que es el mejor del mundo.”

Este parlamento nos habla de la “autocolonizacién” propia del sistema neoliberal, en el que
“la empresa global rompe el cordén umbilical que la une a su nacidén materna vy trata a su pais de origen
simplemente como otro territorio que debe ser colonizado.” Las empresas transnacionales tienen sus
propios representantes entre los circulos privilegiados de la periferia, lo cual siguiendo otra vez a Zizek
significaria que existen solamente colonias y no paises colonizadores (171).

Sin embargo, la huida de este espacio problematico tampoco lleva a una vida mejor.
Oscar afirma que hay dos tipos de exilios: “el exilio vacacional con vista al mar, reservado para
gerentes, ministros y ex— presidentes, y el exilio de los que no tiene relojes, o sea, nosotros.”
También hay dos tipos de dignidad: “la dignidad de los dignos y la dignidad de los que no somos

dignos de dignidad porque no tenemos relojes, o sea, nosotros.” Sefialando asi en su discurso el

75. Segun Sherif Hetata en “Dollarization, Fragmentation and God” ademas de la globalizacién y la cultura global
hay también un movimiento opuesto que lleva a la fragmentacién y que tiene relacién con el incremento de
problemas étnicos, raciales comunitarios y religiosos. Son solamente dos caras de la misma moneda. “To main-
tain the global economy and the global culture, unification must exist at the top among the few, the very few.
It must not take place at the bottom among the many, the very many. People must remain divided, confused,
fragmented” (283).
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hecho reconocido de que la mayoria de inmigrantes pertenecen a las capas mas pobres de la
poblacién ecuatoriana. Para subsistir los dos exiliados se alimentan por un lado de la nacionali-
dad —se comen el pasaporte en el picnic— y por otro la hacen desaparecer. Esta escena, éno
es acaso la metafora de la necesidad de esconder laidentidad nacional para homogeneizarse a
una cultura ajena? ¢No se escenifica aqui el fagocitamiento de la propia identidad como ultimo
modo de buscar la supervivencia? éNo es esto lo que, no sélo a nivel individual sino estatal, estd
sucediendo en el Ecuador?

éLa renuncia a la moneda nacional, por ejemplo, no es intento Ultimo de supervivencia ante
las presiones de la deuda externa vy la inflacién? Por otra parte, la ideologia del consumo es uno de los
aspectos basicos de la globalizacion y se ha dicho incluso que ahora son los bienes de consumo los que
proporcionan algun signo de identidad (Sklair 302). El espectaculo ecuatoriano hace evidente que estos
exiliados no tienen para consumir nada mds que su propia identidad o en el mejor de los casos, que
solamente negando su identidad seran capaces de integrarse a este mundo globalizado, cuya principal
caracteristica es el consumismo. La contradiccion se hace aun mas clara cuando relacionamos el es-
pectdculo con la realidad ecuatoriana. Las estadisticas muestran que el envio desde el exterior por los
emigrantes constituye la mayor entrada de délares al Ecuador y fundamentalmente sirve para la super-
vivencia de sus familias ecuatorianas. El rol de los emigrantes no es el de nuevos ciudadanos integrados
en un mundo consumista homogéneo sino el de pioneros, la mayoria mujeres, que separandose de sus
esposos e hijos, van a la busqueda de la aparentemente Unica opcién al hambre y al desempleo. Apa-
rece entonces teatralmente en la escena de Malayerba la contradiccién que Vidal Villa apunta entre “...
el incremento de la productividad, la disminucion del empleo y el consumo de masas: mas produccion,
mas consumo y menos empleo es un trio inestable... ni los servicios del Estado pueden asumir estos
‘excedentes de poblacion...” (101).

Pero a pesar de estar en un lugar ajeno, Bruna y Oscar se resisten a quedarse en silen-
cio, unsilencio al que estan obligados puesto que son extranjeros’®, aunque las “leyes de[l] pais
prohiben alos extranjeros opiniones politicas.” En el desarraigo, ellos parecen re-encontrar su
identidad en susrecuerdos, sin perder, almismo tiempo, el reconocimiento ldcido de su situacion
de inmigrantes, Bruna se compara con una flor que no estd arraigada en la tierra: “La flor del aire
vive en el aire y no del aire, que de eso todos vivimos. / La flor del aire vive en las ramas de los
arboles secos. / En los cables de la luz, de los postes... siempre arrimada a otros...”

Finalmente, el exilio como una consecuencia de un sistema mundial que alcanza al planeta
estd en la metdfora del titulo mismo: Nuestra Sefiora de las Nubes, que, al mismo tiempo que se refiere
a un pueblo andino ecuatoriano, alude a un no-lugar sin una posicidn clara definida en el mapa, lo que
indirectamente afirma la posibilidad de la existencia del fendmeno de la emigracién en cualquier lugar
del mundo, en este momento de la historia.

III

Nuestra Sefiora de las Nubes se ubica en el “entre” de la historia, la politica y la econo-

76. Este aspecto parece tener Fuertes resonancias autobiograficas, pues Aristides Vargas—argentino—y Charo
Francés—espafola—ambos residentes en el Ecuador han sido paraddjicamente los que han llevado el teatro
ecuatoriano a los escenarios mundiales.
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mia ecuatoriana, puesto que en el espectaculo estan enhebrados todos estos aspectos de ma-
nera casi indiscernible. Lo “local” exhibe en la escena, la heterogeneidad de las culturas propias
de pueblos marginales, y desmiente la igualdad de los ciudadanos tanto en el campo politico
como en el econémico y social; resiste el orden global en cuanto contextualiza en el escenario
el desarraigo ylamarginacion de sus personajes. La heterogeneidad de la escena desmiente una
igualdad que queda desenmascarada como sélo aparente y exhibe cdmo las relaciones sociales se

arman y desarman siguiendo la |6gica del mercado.

NOS HAN ROBADO EL SENTIDO OTRA VEZ... HACIENDONOS TENER
LA SENSACION DE QUE SOMOS ABSOLUTAMENTE PRESCINDIBLES,
ABSOLUTAMENTE DESCARTABLES

(PAVLOSKY 125)

Cachetazo de campo, con texto y direccidén de Federico Ledn”?, de estética hiperrealis-
ta/expresionista, tiene como elementos fundamentales, la palabra y la interpretacién actoral.
Segun los integrantes de la compafia de teatro La Rural, esta propuesta habla de la “relacion
universal madre-hija” (Foro). De acuerdo a esto, se ha interpretado Cachetazo como un drama
de relaciones familiares y de incomunicacion. Sin embargo, creo que situando el espectdculo
en el contexto politico, social y econdmico de la Argentina del momento, éste tiene otra lectura
posible. Propongo entenderlo como la metaforizacidn de la pauperizacién de la clase media
argentina, ocurrida araiz de laley de la convertibilidad econdmica y de las otras politicas econé-
micas impulsadas araiz de la presidencia de Carlos Menem. Estas politicas acondicionan al pais
para ser globalizado: mayores inversiones extranjeras, libre mercado y sobretodo flexibilizacion
laboral.

El espectaculo leido en este contexto adquiere un significado mas preciso relacionado con
el cambio de imaginario que las nuevas condiciones de existencia —el “cachetazo” neoliberal— han
provocado en la Argentina y que se concreta segin Ledn, cuando a la crueldad de la vivencia, se suma
la palabra en la escena.

En Cachetazo confluyen discursos de diverso origen: politico, econdmico, social, estético y
sicoanalitico y resulta revelador de las enormes tensiones politicas y sociales dentro de las cuales emer-
ge. El discurso teatral aparece como complementario de estos otros, mediante la alegoria del despojo
y de la desnudez que constituye una metdfora visual de la decadencia no sélo econdmica sino también

Ill

siquica y humana de sus personajes. Las metaforas y los sentidos se multiplican: el “cachetazo” puede
ser el golpe que ha recibido la Argentina con las politicas neoliberales; la desnudez, el empobrecimiento

total; y el aislamiento, el cambio de status al que la clase media argentina se ha visto obligada. Estos

77. El analisis hecho aqui corresponde al espectdculo presentado en el XIV Festival de Cadiz, 1999.
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cuerpos decadentes sélo pueden producir llanto y mocos, con la violencia como la Unica forma que
parecen conocer para relacionarse.

De las fricciones, o situaciones sociales tensas surge este nuevo lenguaje, este proceso dra-
matico innovador con el que Ledn intenta conocer y transmitir el mundo de una manera diferente.
Un nuevo lenguaje, el cuerpo de las actrices convertido en simbolo del inconsciente colectivo que
transforma la escena en la experiencia misma de la pauperizacion y decadencia de la clase media. Esta
afirmacion estd de acuerdo con su autor que afirma: “Hoy el teatro estd lleno de convenciones que me
resultan cada vez mas dificiles de aceptar... Lo que se ve tiene que ser real y el espectador debe ser

testigo de lo que pasa” (Costa).

LA HIPERVISIBILIDAD DE LAS COSAS PREANUNCIA TAMBIEN
LA INMINENCIA DE SU FIN. EL SIGNO DE ALGUN NUEVO APOCALIPSIS

(PAVLOSKY 54)

Cachetazo de campo se conecta con los discursos econdmicos, politicos y sociales en
cuanto representa lo irrepresentable, el inconsciente y el terror de la clase media argentina a
verse desplazada vy, al hacerlo, supera el cardcter ficticio y nos situa frente a lo que se tiende a
eliminar: el surgimiento de grandes masas de poblaciéon marginadas resultado de la imposicion
del sistema de libre mercado. Esto por otro lado, es la transgresidon que el propio sistema genera
y que esconde/niega mediante la autocensura para no perder su aparente legitimidad (Griiner
1998: 54 y 150). La exhibicion de lo indecible a través de una habil combinacién de metaforas
visuales y de un lenguaje entrecortado que mezcla discursos de diversos registros, es lo que da

Ill

lugar al aparecimiento de lo que Jameson ha llamado el “inconsciente politico” del espectdcu-
lo. Es por ello que nos debemos preguntar por los “agujeros” del texto, por aquello que no se
dice, por las incompatibilidades que aparecen en la escena de este espectaculo que resiste una
lectura unificadora, en cuanto no parece articular una totalidad de sentido, por ejemplo, nunca se
dice por qué esta familia ha dejado todo, posesiones, modos de vida y hasta la profesiéon de Nélida
(madre de la familia). Es mas bien la puesta en escena de lo que Griner llama “el resto inarticulable” del
capitalismo que, al mismo tiempo que es indispensable para su funcionamiento, no permite un cierre
completo de sentido. Esta parece ser la analogia por contexto del discurso teatral de Cachetazo con los
discursos econdmicos y politicos del neo-liberalismo econdmico globalizante dominante en Argentina
al momento de la produccién.

Contra la afirmacion de Bill Gates de la existencia de un “capitalismo libre de friccion” y que
pretende borrar los aspectos traumaticos, patoldgicos y materiales del intercambio social, el especta-
culo descubre en la escena, un mundo violento y desarticulado. La ideologia consumista es la clave para

entender la tragedia de esta familia que se articula alrededor de la contradiccién —claramente presen-
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te en Sandra, la hija— entre el acostumbramiento a satisfacer necesidades creadas y adoptadas como
“naturales” y la experiencia de haber tenido acceso a ellas y la incapacidad presente de conservarlas,
debido a este desplazamiento espacial y el achicamiento de la capacidad adquisitiva de los ciudadanos,
por el alto porcentaje de desempleo.”®

El espacio donde transcurre el drama no estd marcado por ninguna acotacion ni sefial especi-
fica, es simplemente un “aqui/presente” al que se ha llegado por el abandono de un “alld/pasado.” Este
espacio presente, implica aislamiento tanto de la sociedad de consumo como de la cultura. Esta familia
de clase media acostumbrada a una cultura —referencias a cuestiones de estética y psicoanalisis— y a
una vida de relacién social— las amigas que Sandra, la hija, dice haber dejado atras— se ve en este pre-
sente vacio privado de todo, lo que le ha obligado a adoptar modos de vida nuevos y mas restringidos.
Sandra, la hija reclama: “mi alfombra, mi cubrecama, la ventana, mi grabador, mi repisa, mi grabador
arriba de la repisa, mis amigas, mis salidas...” Y cuando El Campo/el padre, le pregunta: “¢Qué cosas te
faltan mi amor?” ella responde: “Todo.” Este “todo” implica un sistema de vida dejado atrds. En este
lugar reina el aburrimiento y florecen con enorme fuerza los conflictos personales y la conciencia de
todo lo perdido, sobretodo en Sandra que es la que constantemente lo reclama (ver video en el proéxi-
mo capitulo).

La oscuridad en la escena en la que se ilumina solamente lo indispensable y el lenguaje en-
trecortado que forma un didlogo discontinuo y muchas veces sin sentido completo, corresponden a la
visién de un mundo fragmentado y destruido. Sus personajes se auto-destruyen —el cigarrillo— lloran,
mienten y se agreden. La relacion del lenguaje con la realidad esta también alterada. Nélida, la madre,
le ha ensefiado a Sandra el lenguaje asignando falsos contenidos semanticos a las palabras: llaman al

puré ‘éxido’; a los almohadones, ‘alcancia; al inodoro ‘colegio’; y ‘piso’ a la television.

La subjetividad imaginaria caracteristica del capitalismo postulada como un sistema de equi-
valencias abstractas entre los ciudadanos, los consumidores y los objetos del mercado (Griiner 1998:
49-50), tiende a una standarizacion muy global de las maneras de pensar que Lipovetsky denomina “la
era del vacio” y que estd marcada por la introspeccion y el narcisimo (Dubatti 171-2). Esta consiste en
una configuracion, guiada por el sistema y su mass-media de figuras-patrén, de acuerdo a cada érbita
de mercado. Se des-dibuja, se des-ideologiza y se des-solidariza a los individuos.

En la novena escena titulada “El regreso,” EIl Campo (padre de familia) parece ser la mano
visible del poder ubicuo e invisible del mercado —el titulo de la séptima escena lo ubica como “me-
diador”— cuando “domestica” a Sandra, la hija “maleducada” por su madre, que insiste en reclamar
su vida anterior. Esta “resistencia” de Sandra a adaptarse a esta nueva vida empobrecida y aburrida es
finalmente controlada por El Campo que se la lleva para traerla “hecha una seda.” Las acotaciones del

texto indican que cuando Sandra regresa, “Es como si la hubiesen violado 56 veces en los ultimos dias,

78. Segun el New York Times, en la Argentina la tasa de desempleo abierto Ilegd en mayo de 1995 al 18.6 por
ciento (N.Y Times 9.9. 1995).
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le hubiesen aplicado electroshock, la hubiesen obligado a realizar trabajos forzosos o como si le hu-
biesen proporcionado cierta libertad.” Sandra que ahora parece estar bajo el control de El Campo, no
resistird ya al nuevo tipo de existencia. Su subjetividad ha sido estandarizada y su resistencia al nuevo
tipo de vida ha desaparecido. Termina la obra con los tres miembros de la familia estaticos, escuchando
“musica brasilera tranquila.”

Lo aqui descrito parece sugerir una estandarizacién de comportamientos que se ha
conseguido mediante la violencia y la obtencién de objetos de consumo —la grabadora, la mu-
sica y laropa— que ahora tiene Sandra. Es notable que tanto la musica brasilera como la ropa
qgue llevan sugieran influencia extranjera, especialmente el buzo de Nélida que lleva en letras
muy grandes escrito “TEXAS.” Ahora se ha conseguido finalmente aquella subjetividad stan-
darizada de sujetos consumidores en los que no parecen surgir ya las diferencias individuales,
locales o nacionales. Ya no hay lloros ni protestas, El Campo como el “intermediario” es el brazo
cémplice de la autoridad invisible. La sumisidn y lainmovilidad final vestidas de musica brasilefia
yropa norteamericana parecen sugerir la eliminacién de la posibilidad de un proyecto colectivo

o nacional distinto al proyecto de la globalizacién cultural.

Venecia, espectaculo argentino con texto de Jorge Accame y direccidn de Helena Tritek’, se
ubica en Jujuy. Tiene como protagonista a La Gringa, que vieja y ciega, duefia de un miserable prosti-
bulo, suefia con el re- encuentro con su amante italiano, Giacomo.®°Sus tres pupilas y un joven cliente/
amigo de ellas deciden cumplirle su suefio de ir a Venecia al encuentro de Giacomo y simulan el viaje en

avién y la llegada imaginaria a dicha ciudad.

VIDEO
Venecia

https://youtu.be/QHsl-omJZKs

Venecia ha recibido grandes elogios y profusos aplausos no sdélo en la Argentina sino a nivel
internacional, desde su estreno en el Teatro del Pueblo en Buenos Aires, en julio de 1998. Venecia
estuvo entre las cinco mejores obras de teatro en los rankings de la revista Time Out y de los diarios
independientes de Londres (Clarin 29 de julio 2000) y gand seis premios Florencio Sanchez (1998), tres
ACE y el Trinidad Guevara.

Los elogios de los criticos han sido profusos. Asi por ejemplo Jorge Dubatti en el prélogo a la

obra publicada en Buenos Aires, dice:

79. En el andlisis me refiero a la puesta que se exhibid en el XV Festival Iberoamericano de Cadiz, 2000.

80. Segun Accame el texto es un homenaje a Discépolo. Accame cuenta que tomd “de su obra ‘Giacomo’ el pro-
tagonistay a Clavelito, la mujer que lo engaiid y lo desvalijé, e inverti |a situacion. Clavelito fue la abandonada” (“
Venecia y los ecos de Discépolo” ). La inversion parece ir mucho mas alla, pues el espectéculo traiciona el espiritu
critico social de la obra discepoliana.
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Venecia sigue en el orden formal el principio posmoderno de “la muerte
de lo nuevo,” pero a la vez, en el orden del contenido, defiende los con-
ceptos de la utopia como motor del deseo, de la necesidad de la solida-
ridad y el humanismo, de |la posibilidad de encontrar mecanismos para

construir un lugar en el mundo que haga mds digna la vida (6).

Existen como todos sabemos, muchas lecturas de un espectaculo y la lectura que han hecho
los criticos es perfectamente posible. La interpretacion de la solidaridad ha sido generalmente adopta-

da. Por ejemplo, Olga Cosentino en su articulo “Todos los caminos conducen a Venecia” dice que

...la obra cuenta cdmo finalmente el milagro ocurre. Tres de sus pupilas
y un joven cliente, unidos por haber compartido un mismo—y en este
caso solidario—desamparo, producen el ingenuo simulacro del viaje en
avién, de la navegacion imaginaria por la imaginaria ciudad italiana y
del encuentro con el improbable galdn, valiéndose de la ceguera de la

mujer.

Si realizamos una lectura que tenga como fondo la globalizacién, aparecen aspectos que no
han sido considerados. Resultan iluminadoras las palabras de Guillermo de Andrea cuando afirma que
“Los valores de esta obra [le]... tocaron mucho: un grupo de seres descartables, olvidables, es capaz
de representar un universo espiritual que no entra en los parametros de ninguna cultura globalizada”
(“Estamos ante un clasico”). El comentario toca tangencialmente, el aspecto que me interesa examinar:
la relacién de este espectaculo con la globalizacién. Para hacerlo, consideraré fundamentalmente tres
aspectos: Venecia y su relacion con el multiculturalismo, sus posibles conexiones con la Argentina en la

globalizacién y el uso y los posibles significados del humor.

Venecia es una celebracidon posmoderna y globalizadora de las diferencias culturales. Esto en
parte da cuenta del éxito nacional e internacional, en un momento en que todo aquello que muestre
“culturas” exdticas o productos artesanales provenientes de paises lejanos son bienvenidos. En efecto,

I”

Venecia ha sido calificada de “teatro artesanal” y parece ser el ejemplo confirmatorio de que el multi-
culturalismo no es sino la otra cara de la moneda de la globalizacion. Este “multiculturalismo” presenta
“la imagen de un mundo cultural fragmentado en ‘trozos’ equivalentes e intercambiables, sin posibili-
dad de una totalizacién que dé cuenta del lugar que ocupan los “fragmentos” en relacion al “Todo” de
los procesos multinacionales de dominacién econdémica, politica, ideoldgica y cultural” (Griiner 1998:
71)

En Venecia la mirada del centro se deleita a la vista de lo exdtico. Al respecto resultan intere-

santes los comentarios del ya mencionado Guillermo de Andrea, director de escena que vive en Canada
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y que se enamord de la obra para llevarsela a su pais: “Me preocupa que el espectador canadiense
entienda cdmo es el lugar donde trabajan estas mujeres, pero a la vez quiero sacarle a esa ilustraciéon
todo lo folklérico y colonial” ; De Andrea paraleliza el multiculturalismo al imperialismo de la cultura
occidental, que es seguln él, una forma de “racismo negada, auto referencial, un “racismo con distan-
cia” que respeta la identidad del Otro, concibiéndolo como una comunidad “auténtica,” cerrada, hacia
la cual el multiculturalista mantiene una distancia que se hace posible gracias a su posicién universal
privilegiada.(Costa) El espectador internacional, en el caso de Venecia mantiene justamente este punto
de vista privilegiado de universalidad y su mirada bondadosa hacia el otro es justamente otra forma
de reafirmar su superioridad. Esto se muestra claramente en los comentarios periodisticos en donde
los adjetivos revelan claramente una mirada compasiva hacia abajo. Se habla de “tiernos y patéticos
personajes,” “benditos de espiritu” caracterizados por su “ingenuidad” y pureza. Son, en una palabra,

como los buenos salvajes “no contaminados” por la sociedad o “seres simples” y “descartables.”

Venecia exhibe la tensidn entre la cultura local —en este caso Jujuy, o mejor dicho la pintura
que de Jujuy hace la obra— y la cultura standard de la globalizacidn. La escena neo rrealista —como la
han bautizado varios criticos— despliega con naturalidad la hiperbdlica la ignorancia de estos “jujefios”

III

y su “cultura local” que contrasta con la cultura de los centros globalizados. Asi, por ejemplo, el lengua-
je localista es un componente importantisimo en el humor y es el mayor problema para la traduccién
de Venecia a otros idiomas, sobretodo cuando lo que se quiere conservar es lo “folkldrico y lo colonial.”
Lo que se ha hecho en el caso de Canad3, es “intercalar palabras en castellano, pero repitiéndolas en
inglés, con una pronunciacién medio latina, abriendo las vocales y pronunciando bien las consonantes
(“Escucho a la gente”) y en el caso de Londres, “los personajes hablan inglés pero con inconfundible
acento argentino” (Clarin-Jujuy).

Para los que hemos vivido en paises no hispanos es muy claro el significado que tiene el haber
buscado actores con acento latino. Este es indudablemente el mejor modo de dar la idea de marginali-
dad con todas las connotaciones de inferioridad que en los paises anglo todavia tiene el no pertenecer
a la cultura de la mayoria. Rebeca Garward, la directora encargada de la puesta londinense dice haber
situado el prostibulo en las afueras de San Salvador de Jujuy —la capital de la provincia— “para acen-
tuar la sensaciéon de algo muy ajeno.”

El “otro,” el “nativo” de Jujuy es considerado politicamente neutro, inofensivo y con una ino-
cencia dificil de aceptar si en verdad lo que se quiere poner en escena es “lo real” como dice Accame;
“Escucho a la gente; los temas los saco de realidades casi fisicas,” (lbid). El “otro” resulta mirado con to-
lerancia caritativa, privado de su sustancia —su inocencia no les permite aspirar a nada mas, ni siquiera
tener la menor rebeldia frente a la vida miserable que llevan. Este no es un “otro amenazante, es el
“otro” existente sdlo bajo las luces de la escena. El Unico cambio posible para estos personajes consiste
en construir ingenuamente ilusiones y viajar con la imaginacién. En palabras de su autor, los personajes

son llevados “hacia la Unica posible epifania, hacia la Unica luz que les estd permitida, que es la de los
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suefios” (“Todos los caminos”). Este suefio alcanzado por la solidaridad no constituye ningin peligro
para el sistema, es el sujeto ideal para la politica de la globalizacién. Venecia propone una “tolerancia

|ll

represiva” una tolerancia del “otro” en su forma aséptica, genuina, que en este caso “forcluye la dimen-

sion de lo Real” (Griiner 1998: 157). %!

Yudice afirma que si la ciudadania va a ser definida fundamentalmente en términos de par-
ticipacidn, y si la participacidon es pensada dentro del marco de la ideologia consumista, entonces la
ciudadania y el consumo de bienes, ya sean materiales o fantasmaticos, van de la mano (Moreira 91). El
mundo del prostibulo de Jujuy, tal como esta pintado en el espectaculo, es un mundo en donde se so-
brevive a fuerza de intercambiar —no siempre dinero, a veces mediante el trueque— el Unico bien que
ellas poseen: sus cuerpos. Los sujetos son “objetos” de consumo, sus relaciones sociales estan sujetas
a la légica del sistema, por ello, son valoradas Unicamente como mercancias. Chato se solidariza, sélo
cuando las pupilas le ofrecen sus cuerpos en trueque a cambio de su colaboracion. Y cuando las pupilas
y Su amigo son sujetos de consumo o de deseo, consumen solamente suefos. Este “otro” es el marginal
necesario dentro del sistema de consumo globalizado.

Junto con la ideologia consumista y, complementario a ello, el desarrollo de las comunicacio-
nes es otra de las caracteristicas definitorias de la globalizacién del mercado. Contrastando con esto,
La Gringa y sus®”pupilas, sélo pueden viajar a Venecia con su imaginacion; la “conectividad” se realiza
solamente mediante un juego ilusorio logrado gracias al engafio.®?Esta distancia no eliminable parece
hablar de la enorme separacion cultural de este espacio “local,” con respecto a los centros mads globa-
lizados. Los personajes de Venecia estan materialmente “desconectados,” carecen de los medios y la
educacion necesaria para ello. Su Unica opcién para lograr tal conectividad es la imaginacidn, el mila-
gro: la creacién “virtual” de la realidad deseada. Al mismo tiempo enfatiza ya no en términos de cultura,
sino en términos que ponen en duda el alcance de las ventajas de la globalizaciéon, —la comunicacién
como su nucleo— la multiplicacion de las multiples periferias, revelando asi la otra faz del capitalismo
global.

La ultima escena del encuentro de La Gringa con Giacomo, en un espacio que evidentemente
no es ni Jujuy ni Venecia, parece escenificar la “conectividad” en el sentido de que obliga a separar el
concepto de “espacio” del de lugar; nos conectamos, interactuamos —aunque no fisicamente— con
personas situadas en lugares distantes. La presencia de Giacomo es la presencia de lo ausente. El viaje
imaginario, lleva a La Gringa al viejo continente, escenificado en un tono que pierde el barniz humo-

IM

ristico para convertirse en conmovedor y romantico, lo que puede leerse como la llegada del “otro,”

cercano “buen salvaje” a la civilizacion.

81. Mirta Arlt en “Rara avis del humorismo” hablando de los personajes dice: “Su gracia, su simplicidad, bondad,
ingenuidad y candidez dan la ténica de un grupo enddgeno, no contaminado con el mal, ni con la reflexion in-
telectual ni con el resentimiento. Son seres olvidados de la sociedad —como tantos de tierra adentro— aislados
de la civilizacién, y por lo tanto, pueden transgredir la doxa sin ser rebeldes” (63).

82. Tomlinson subraya la “conectividad” como rasgo de la globalizacion. Consiste en la desaparicidn del espacio
en funcién del tiempo y en el acortamiento de las distancias para acceder a espacios fisicos o virtuales (3-10).
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Por medio del manejo del lenguaje y de los gestos, Venecia provoca la risa al exponer obs-
cenamente las limitaciones de la vida de una comunidad local, con un lenguaje “menor,” colocada al
margen de la contemporaneidad. El humor se consigue por la presencia de estos “otros” que no han
alcanzado la sofisticaciéon contemporanea y el manejo de los cddigos de comunicacidn. Esto parece dar-
le la razén a Pavlosvky cuando afirma que la “apatia y el chiste ante hechos terribles son el sintoma de
una subjetividad creada a partir del imperialismo del mercado” que es “una especie de aplastamiento
sin protesta soberana muy parecido a la complicidad civil del terrorismo de estado "%

El humor de Venecia no resquebraja estructura alguna. Por el contrario, al estar dirigido hacia
abajo,® permite, en una especie de catérsis cdmica, la expresidn publica del desdén. Los espectadores
rien del absurdo de lo que se ve y se escucha; rien de la exhibicion de la ignorancia; rien del lenguaje
local con sus modismos e incorrecciones. El humor refuerza la identidad construida del habitante del
interior como inferior, alejado de los adelantos tecnolégicos, de la informacién y de la educacién.

El humor en Venecia es el resultado de la “naturalizacion” de la ideologia del capitalismo glo-
bal. Los espectadores rien ante el reconocimiento —consciente o inconsciente— de lo diferente como
absurdo, del ridiculo de estos seres marginales al nuevo sistema mundial y excluidos de las ventajas que
tal sistema proporciona. Lo que aparece en el escenario es la representacién simbdlica de todo aquello

|II

gue no se adapta a lo que hoy dia seria la “cultura universal.” La puesta deshistoriza—pone fuera de
contexto— la pobreza y la miseria de aquellos personajes, cuya situacion, mas real de lo que parece en
la escena, es la consecuencia del funcionamiento del nuevo sistema econdmico mundial que agudiza
situaciones pre-existentes. Es en este sentido que voluntaria o involuntariamente Venecia se constitu-
ye en un espectdculo funcional a la ideologia de la globalizacidn y del capital transnacional, en cuanto
oculta las relaciones de fuerza que funcionan al interior, e intenta aparecer como un espectaculo “bon-
dadoso” celebrador de la solidaridad humana. La solidaridad puede ser una articulacidn especial de la
accion politica, pero en el caso de Venecia, pierde su valor de resistencia por cuanto lo que con ella se
consigue es tan sélo un simulacro basado en la ignorancia de los protagonistas

La “ingenuidad” y el engafio de sus personajes no puede ser leida como una celebracion ligera
de un multiculturalismo que pretende reflejar una visién benévola que acompafia a una coexistencia
pacifica que en realidad —por los datos dados anteriormente— sabemos que no existe. Por otra parte,
creo que su éxito se debe —ademas de la originalidad de la puesta y las actuaciones magnificas— por-
gue es un espectaculo funcional a la ideologia dominante: por un lado, afirma el caracter “empresarial”
del teatro, y por otro, propone una visién romantica de la integracién “virtual” o “fantasmatica” de lo

|II

“local” marginal a la globalizacidn; su calidad “artesanal” junto a su contenido “exdtico” se adaptan al
mercado con un nuevo valor de intercambio que prospera como un signo para las comunidades reifi-

cadas en el mercado globalizado.

83. Esta afirmacidn la hace Pavlosky en el “chat” de Argentores del jueves 8 de febrero de 2000.
84. Estarisa, la de la comedia tradicional, esta dirigida hacia abajo y se logra a costa de los mas vulnerables y
por ello es denigrante (Merril 74-5).
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En este momento en que el mercado es el principio de organizacion social, los tres espec-
taculos analizados muestran que uno de sus resultados es la no participacion politica de una parte
significativa de la ciudadania, en cuanto esta es “desplazada” o expulsada fuera del pais o fuera de
los centros de las decisiones. La insistencia con que aparece la marginacién de grupos de ciudadanos
pareceria mostrar este fendmeno como algo constante, universal del sistema y no solamente como un
“sintoma” o excepcion.

En Cachetazo de campo y Nuestra Sefiora de las Nubes, esta marginaciéon problemati-
za laidentidad de los ciudadanos desplazados—internos en el caso del espectaculo argentino,
externos en el caso del ecuatoriano, y desintegra el mundo social, politico y familiar de sus

Ill

personajes. En Venecia aparece también el “otro” desplazado de la periferia con la novedad de
gue estan perfectamente localizados, La Gringa, las pupilas y Chato viven en San Salvador de
Jujuy. Paradédjicamente, el espectdculo no exhibe ninguna relacién con el “todo” de los proce-
sos multinacionales o de la economia local, ni descubre las relaciones de fuerza que funcionan
por debajo de la superficie “colonial.” Esto lo alinea en una posicién funcional al modelo de la
globalizacién, pues al presentar a sus personajes Unicamente como algo exdtico, o “colonial”
sin ninguna contextualizacidn ni critica al sistema, propone la existencia de estos seres “inge-
nuos” carentes de todo como algo naturalmente aceptado. Cachetazo de campo de manera muy
diferente, exhibe la ilegitimidad, el lado oscuro del neo-liberalismo, su resto “inarticulable” pero no
eliminable, en cuanto es necesario para el completo funcionamiento de la globalizacion. Es muy clara
por ejemplo, la contradiccién de la ideologia consumista que por un lado propugna el consumo de todo
tipo de bienes, con la situacion real de los personajes de Venecia que lo Unico que pueden intercambiar
SoN sus cuerpos.

Por otra parte Venecia podria tal vez leerse como una resistencia al modelo globalizador,
puesto que parece poner en duda una de las ventajas mas celebradas del sistema: la “conectividad” y
la facilidad de las comunicaciones y la exhibe como una realidad puramente imaginaria o virtual. Sin
embargo, el manejo del humor que hace la puesta y que propone una actitud “compasiva” y condes-
cendiente de la mirada superior, le resta toda posibilidad de denuncia o resistencia.

El otro aspecto importante en estos tres espectaculos en relacién con el modelo glo-
balizador, es el rol que juega el multiculturalismo. Frente a la tan anunciada cultura “universal,”
gue surge supuestamente como corolario necesario de la economia y del mercado global, se
ha interpretado el multiculturalismo como un movimiento opuesto que subraya la divisidon y la
fragmentacién cultural, con la agudizacidon de la percepcién de las diferencias raciales y cultu-
rales.

Hemos visto las dos posiciones tedricas respecto de la relacidn de lo local/multicultural, con
lo universal/global. Una de ellas lo interpreta como una resistencia a la globalizacion, la otra como algo
complementario, resultado justamente del modelo. En Nuestra Sefiora de las Nubes y en Venecia lo

“local” exhibe, en la escena, la heterogeneidad de estas culturas propias de pueblos marginales. En el
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espectaculo ecuatoriano lo local desmiente la igualdad de los ciudadanos tanto en el campo politico
como en el econdmico y social, resistiendo el orden global en cuanto contextualiza en el escenario el
desarraigo y la marginacion de sus personajes. Esto queda claro cuando situamos el espectdculo en
el “entre” de la historia, la politica y la economia ecuatoriana. Venecia en cambio, explota el aspecto
multicultural, localista y “exdtico” sin contextualizarlo, para presentarnos un “otro” salvaje e inofensivo
cuya Unica escapatoria es sofiar, o imaginar. Esto lo hace funcional al modelo globalizador, que necesita
de un “otro” bondadoso e ingenuo; de un ciudadano no problematico sin ninguna autoconciencia de su

Ill

situacidn y por tanto, sin ninguna capacidad de oposicidn o resistencia. El “exotismo” de los personajes
los hace aparecer como el “sintoma,” lo cual indirectamente afirma lo existente dentro del modelo
como normal y estas excepciones como naturales.

La articulacidn de las tres producciones teatrales con el contexto muestra la desintegracion
de nucleos humanos —Cachetazo y Nuestra Sefiora— en la periferia y la marginacion de los ciudadanos,
tanto de las ventajas del sistema, como de las decisiones politicas. La heterogeneidad que en las tres
puestas emerge, desmiente una igualdad que queda desenmascarada como sélo aparente y exhibe
como las relaciones sociales se arman y desarman siguiendo la l6gica del mercado. A los personajes
de Cachetazo parece no quedarles otra alternativa que la aceptacion y el estatismo, a los de Venecia
la Unica salida, los suefios y a los de Nuestra Sefiora buscar su identidad en los recuerdos del pasado,
recuerdos que terminaran en el olvido y en los suefios, presenciando su desaparicién en el tiempo, sin

poder evitarlo.
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Capitulo 9. Estética y neoliberalismo en el
teatro argentino contemporaneo

EN LA HISTORIA DEL MUNDO REAL EXTERNO, LO QUE AUMENTA
NO ES SOLO LA REPRESION SINO TAMBIEN EL POTENCIAL DE LIBERTAD
QUE COINCIDE CON EL CONTENIDO DE VERDAD EN EL ARTE.

(ADORNO 279)

El teatro argentino actual, como todo producto cultural, atravesado por relaciones de fuerza
ideoldgica, deja entrever en el universo discursivo que genera, las contradicciones que bajo el nuevo

orden mundial, la globalizacién del capitalismo, viven sus productores. Ante la aparicion de

...la triada nociva que conforma la globalizacién (con la partida de de-
funcion de los Estados Nacionales de los paises emergentes), la corrup-
cion estructural del poder politico y la irrupcién de los partidos geren-
ciales [se ha] conforma[do] la mayor etapa de crisis que la democracia

latinoamericana haya conocido en tiempos de paz” (Alfredo Sanchez).

Segln Jameson la globalizacidn tiene dos aspectos diferentes pero complementarios: el as-
pecto de la comunicacién y el econémico. Respecto del primero, nadie puede negar sus ventajas, pero
cuando miramos al segundo, es imposible evitar un panorama mads oscuro. Jameson afirma que el
hecho de que las relaciones binarias entre grupos, regiones, etc.— que son de tensién y antagonismo,
sean necesariamente simbdlicas, y que luchen por expresarse a través de una gama de imaginarios co-
lectivos, no significa que sean meramente culturales, pues requieren la pre-existencia de canales eco-
némicos, de comunicacidn y de escritos pre-establecidos. Asi, las nuevas propuestas estéticas pueden
leerse como resultado del mercado como principio de organizacién social y la privatizacion de la vida y
los valores, que resultan en la no participacidn politica de una parte significativa de la ciudadania, que
es “desplazada” o expulsada fuera del pais o fuera de los centros de las decisiones. Lo que Rapaport
llama “Los desaparecidos del modelo.” Estas disparidades dan lugar a fuerzas opuestas a la liberaliza-
cion: la exclusidn, la baja auto-estima, la sensacion de abandono. Estas se expresan en relaciones de
tension y antagonismo que, aunque en la escena sean necesariamente simbdlicas, no son meramente
culturales. Por ello, el escenario teatral en el que se despliega el imaginario colectivo no puede leerse
aisladamente de aquellos aspectos econédmicos que de alguna manera éste presupone y en medio de

los cuales aparece.

La estética de Federico Ledn: una ldgica de supervivencia, analogia es-

tructural del proceso de acumulacién capitalista®®
85. Asi califica Robert Kurz a la légica que guia el modelo capitalista neoliberal.
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Cachetazo de campo 'y 1500 metros sobre el nivel de Jack, de Federico Ledn, ejemplifican bien
lo dicho antes. Los dos espectdculos presentan una continuidad que va mas alla de lo estético, en cuan-
to ellos responden a la particularidad histérica concreta de la Argentina “globalizada.” Tal respuesta
se expresa no solamente a través de la anécdota, sino también mediante la modalidad de la practica
teatral que Ledn adopta. Para el espectador familiarizado con el contexto argentino no resulta dificil
relacionarlas con el cambio de imaginario que las nuevas condiciones de existencia —el neoliberalis-
mo— han provocado.

Para reflexionar sobre la dramaturgia de Ledn, es necesario no sélo considerar la anécdota
como falsa totalidad que no cierra, sino también observar el procedimiento de la creacién teatral, que
es, sin duda, una toma de posicién y una ruptura con los procedimientos usuales del teatro contem-
poraneo. La observacién de los procedimientos nos permite encontrar significados en la exterioridad
al texto; para ellos debemos observar sus puntos de contacto, algo asi como un “anudamiento” con
lo imaginario y lo simbdlico (Griiner 49). Encontraremos asi el lugar de la resistencia al inconsciente
politico ubicando las indecidibilidades y los desplazamientos de sentido. Esta lectura permite visualizar
la plasmacion del imaginario social, mediante situaciones “reales” en la escena teatral. La fuerza de
los dos espectadculos de Federico Ledn se centra en la “ambigliedad, en el silencio, en la reversiéon del
esquematismo, en la paraddjica capacidad de comunicacion de la opacidad y el enigma, en la necesidad
de que el espectador construya sentido activamente...” (Dubatti 146).

Los procedimientos que sigue Federico Ledn para sus producciones, parecen ser la contrapar-
te de la légica instrumental del mercado transnacionalizado que calcula constantemente sus medios y
sus fines. Segun la estética geopolitica de Jameson, cualquier objeto cultural hoy, se inscribe inevitable-
mente en el sistema, introduciéndose en su propia estructura y en su légica productiva. Pero Ledn no
se hace “corresponsable de los efectos del poder,” sino que opone a él una légica diferente, que yo he
llamado de la supervivencia (Griiner 1998: 58) y que—como afirma Dubatti— mas bien corresponde a
una narracion de “intensidades,” y no a una cadena légica de “causa-efecto.”

Los procedimientos seguidos por Ledn en la creacién teatral no siguen un plan perfecta-
mente trazado con anterioridad. Ellos articulan situaciones especificas con sensaciones y estra-
tegias improvisadas, o con respuestas que bien pueden ser adoptadas o rechazadas en el pro-
ceso total. A esto llamo una /dgica de supervivencia. Ella se compone de reacciones vivenciales
no planificadas, sensaciones y experiencias corporales, de respuestas alas diversas subjetivida-
des y afectividades que transitan por la escena, a manera de una reacciéon no planificada, de una
instantdnea respuesta a situaciones inesperadas, que van formando, sin embargo, un sentido
gue se sintoniza con relacién a la totalidad. Los procedimientos en Ledn y el caracter abierto de
lapractica que los compone, laestructura interna, que en los ensayos va adquiriendo su produc-
cién, corresponde a la légica interna —dirigida a lograr la supervivencia—y que espeja aquella
gue la sociedad argentina se ha visto obligada a seguir como respuesta a los procesos de glo-
balizacién y transnacionalizacién. Esta légica surge ante necesidad de la reaccidn instantdnea a

situaciones concretas inesperadas, laincertidumbre y laimposibilidad de un futuro planificado.
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De ahi que, al describir los ensayos, Luis Ziembrowski afirma que

la palabra no era tan importante porque la cosa se generaba desde el
cuerpo, desde el estar desde lo que provocaba el agua en el baifo: una
especie de sopor, de tedio, algo realmente insoportable... el calor ago-

biante ayudaba a entrar en un estado (Motto, Actuar:49)

A mi entender Ledn consigue plasmar el cambio de imaginario que las nuevas condiciones de
existencia han provocado en la Argentina, forja una produccidn de sentido que es en realidad el “sin
sentido.” Todo ello logrado trabajando profundamente el vinculo director-actor, procedimiento éste
que lo diferencia radicalmente de otras propuestas teatrales.

Por ello, creo que tanto Cachetazo como 1500 metros, se tornan piezas testimoniales en cuan-
to se articulan intertextualmente para producir analdgica y metonimicamente el proceso de disgrega-
cion de la identidad tanto individual como nacional. En el caso de Ledn, lo mas notorio es que la mi-
mesis del mundo circundante no estd sdlo en el contenido de subjetividades fragmentadas en proceso
de disolucion, sino en la forma que resiste al orden impuesto que, apoyado por la ldgica instrumental,
diagrama las acciones en funcién de una meta especifica: el proceso de acumulacién capitalista. Las dos
producciones mencionadas parecen proponer una légica que sélo podremos desentrafiar tratandolas
como formas de conciencia, conectadas con lo social, a través de ciertas mediaciones que debemos

despejar.

Federico Ledn crea un nuevo lenguaje escénico, hiperrealista® expresionista que se concreta,
segln su autor, en una dramaturgia post- artaudiana en cuanto a la crueldad de la vivencia se suma la
palabra en la escena (Foro del FIT de Cadiz 2000). En el lenguaje usado por Ledn y los actores para des-
cribir la experiencia se palpa ya la oposicién entre “poner un texto en escena” y producir un aconteci-
miento en ella. Hay un intento deliberado y pensado de producir en la escena un efecto de realidad. En
la puesta de 1500 metros se aprecian estos aspectos, en ella presenciamos el agua, el frio y la incomo-
didad de los actores; todas las sensaciones y reacciones corporales ocurren directamente alli mismo,
frente a los espectadores. En esta produccion escénica, que es mds bien la creacion de una realidad,
el espectador se convierte conscientemente o no, en un voyeur privilegiado de momentos y espacios
usualmente vedados por su privacidad, pero que conectan con situaciones histéricas comunes. Este
propdsito de generar un suceder hiperrealista en la escena parece ser el polo hacia cual tiende toda la

produccidn. Al respecto, Luis Ziembrowski afirma que el trabajo,

86. Irazdbal reflexiona sobre el “realismo minimo” de la produccién de Ledn, y afirma —coincidiendo con mi
tesis— que las referencias “permiten construir una lectura realista y politica del texto, pero sin tener por ello
posibilidad de acceder a la totalidad del sentido ”
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...partia de una especie de realismo, y la distorsién era provocada por la
historia en si y por las vinculaciones entre nosotros... me fascinaba... el
grado cero de composicion habia que colocarse en una zona muy oscura
y muy interna. Federico... trabajaba lineas internas o psicoldgicas muy
corridas... el texto fue desapareciendo y se fue construyendo algo nue-

vo. (Motto, Actuar: 49)

La planificacién del espacio, la escenografia, el sonido y las luces estan dirigidos a lo-
grar este efecto de hiperrrealismo. Asi por ejemplo, en lailuminacién se buscd que no se vieran
los artefactos de iluminacién y que “las luces se asociaran a diferentes momentos del dia o a lo
gue estaba ocurriendo en relacién al texto (Motto “Las luces...” 51) Segun Ariel Vaccaro, esce-
négrafo, “...si bien tenia que ser una escenografia, [se buscaba que] el publico no tuviera de-
masiada nocién de dodnde empieza y dédnde termina... que el publico se integrara al bafo... que
no se perdiera la sensacidon de intimidad (Motto “El espacio 50). Igualmente, el sonido “tenia
gue ser sonido de consorcio, pero no falsamente oxidado sino grabado de verdad, tal como es”
(Motto “Los sonidos...” 53). No se trata entonces de “poner un texto en escena” ni de fingir, sino
de “vivir” en la escena el llanto, el agua, el frio y laincomodidad, las frustraciones y las intimida-

des de los actores/personajes.

Los espectdculos de Federico Ledn exhiben lo que se niega, lo que se oculta bajo un sentido
gue realmente es un “sin sentido” y una falsa totalidad. Al hacerlo, muestra en forma exhibicio-
nista la desintegracién social, la decadencia personal y sicoldgica y el no respeto a la categoria
de persona por un sistema que deshumaniza. En Cachetazo® , ante la incomodidad del publico, lo
oculto se hace hiper-visible en la metafora de la desnudez de las dos mujeres. Ella se articula con el
despojamiento de la clase media argentina en un momento en que reina la ideologia del consumo con
la libidinizacion del mercado. Al mismo tiempo, la desnudez corporal remite al achicamiento de la ca-
pacidad adquisitiva de los ciudadanos, debido al alto porcentaje de desempleo.® De manera similar, en
1500 metros, la vacuidad de la vida cotidiana y la falta de sentido se combinan con lo que podria leerse
como una exhibicidn de la privacidad de estos seres, cuyo dambito de reunidn y posible comunicacién
es el bafio con su connotacion de aislamiento. Esto acentuado acertadamente con los sonidos de cafios

de agua que no sabemos de dénde vienen. Tal como explica Carmen Beliero,

tiene que transcurrir inalterablemente... y asi esa indiferencia conscien-

87. Para mas detalle sobre este aspecto ver el capitulo anterior.

88. El proceso de mundializacion ha aumentado la polarizacidn entre ricos y pobres y profundiza el de-
sarrollo desigual, tal como lo reconoce el Banco Mundial en su Informe sobre el Desarrollo Mundial de
1990” (Vidal 1994: 102). Esto hace que grandes sectores de la poblacién permanezcan fuera del proce-
so de las actividades econdmicas contempordneas. En la Argentina la tasa de desempleo abierto siguid
creciendo afio tras afo, llegando a sobrepasar en el 2001 20%.
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te del sonido con respecto al drama que se esta gestando ahi genera
mas soledad que si se lo tratara de acentuar... el sonido de los cafos se
convierte en algo vivo dentro de esa escenografia... y produce una ma-
yor situacion de soledad que sino hubiera ninguin sonido... (Motto, “Los
sonidos”: 52-3)

Este sin sentido de que la Unica posibilidad de comunicacion se dé justamente en el lugar epi-
teto de la privacidad humana, resta dignidad a los personajes cuyas intimidades nos son reveladas.
Por otra parte, lainmersién en el agua, parece ser el retroceso de la especie a sus inicios, retro-
ceso que lamadre lo tiene asumido ante el abandono de Jack—que se encuentra definitivamen-
te sumergido— y que los otros personajes van asumiendo paulatinamente, hasta que al final y

de manera bastante paralela a Cachetazo Enzo y Gaston quedan inmoviles, en pafios menores.

VIDEO
Cachetazo de campo
https://youtu.be/UUJZSBhob84

Con esta estética hiperrealista, el teatro de Federico Ledn presenta en la escena aquello que
tiende a permanecer oculto, aquello de lo que es preferible no hablar. El discurso teatral ético y sicoa-
nalitico, aparece como la contraparte del discurso politico, econdmico y social, mediante la alegoria del
despojo y la desnudez en Cachetazo y de la incomunicacién, el vaciamiento de sentido y la inmersién en
una situacidn de la que no hay salida en 1500 metros. Los dos casos constituyen una metafora visual de
la decadencia no sélo econdmica, sino también siquica y humana de sus personajes. Estas “familias” —
si asi podemos llamarlas—parecen ser un microcosmos de la disolucion y la crisis de la sociedad argen-
tina. Las metaforas y los sentidos se multiplican. Tanto en Cachetazo como en 1500 metros se exhibe el
empobrecimiento total, el aislamiento, y el cambio de status al que la clase media argentina se ha visto
obligada. Estos cuerpos decadentes sélo pueden producir llanto y mocos o estar sumergidos, forzados
a vivir y permanecer en una situacién anti-natural —vestidos incbmodamente y en un medio que no es
el suyo, el agua—y, o no pueden comunicarse —las conversaciones sin sentido—o logran contactarse
Unicamente mediante la violencia fisica o verbal; en el mejor de los casos, mediante la ilusiéon de una
“comunicacion” virtual.

Cachetazo de campo y 1500 metros representan lo que los discursos politicos y econdmicos
de la globalizacidon ocultan, lo que desde su perspectiva es irrepresentable. Las dos producciones, apo-
yadas en una estética hiperrealista, superan el caracter ficticio y nos sitdan frente a la exhibicion de lo
indecible a través de una habil combinacién de metaforas visuales y de un lenguaje entrecortado que

mezcla discursos de diversos registros.
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Los dos espectaculos de Ledn subvierten la analogia mimética de la escena con los discursos
de la globalizacidn. Ellos pueden leerse como la puesta en escena de lo que Griiner llama “el resto inar-
ticulable” del capitalismo que, siendo indispensable para su funcionamiento, no permite, sin embargo,
un cierre completo de sentido (54). Su propuesta estética puede leerse como la denuncia de los resul-
tados del sistema de mercado como principio de organizacién social.

La imposibilidad de un cierre de sentido y la exhibicion de este “resto inarticulable” se mani-
fiestan en la presencia de al menos dos contradicciones obvias, con el despliegue de situaciones que,
siendo ellas mismas consecuencia del capitalismo neoliberal, se convierten, al mismo tiempo, en el
obstaculo que frena su desarrollo. Estas contradicciones desmienten la afirmacién de la globalizaciéon
como una totalidad homogénea y sin fisuras.

En primer lugar, la familia —institucién basica y fundamental del capitalismo— se disuelve,
desaparece, junto con el Padre. En los dos espectaculos hay una “ausencia” o falencia del padre, lo que
en el contexto de la cultura occidental puede remitir a innumerables significados pero que, en esta
lectura, parece indicar ademas de la disolucidn familiar, una falta de futuro, la necesidad de una re-
estructuracién social y de una re- definicion de roles.

El padre en Cachetazo es un simple mediador, rol actual del Estado argentino, que de unifica-
dor del territorio nacional primero y su protector después, se ha convertido en un simple intermediario
de laimplementacion del modelo neoliberal y en el guardian del cumplimiento de las exigencias econé-
micas de los organismos internacionales.

Segun Federico Ledn, en 1500 metros, el padre era un personaje presente en el texto drama-
tico, pero que, en el proceso de creacidn escénica, casi dejo de existir (entrevista personal). Su voz ya
no se oye, y su presencia se limita a la imagen repetida de videos casi inaudibles e invisibles, en una
televisidon siempre borrosa por la humedad que genera la presencia invasora e inevitable del agua.
Jack, el padre, esta indefinidamente “sumergido” y no hay posibilidades de comunicaciéon ni de ningin
tipo de relacién normal. La familia, al igual que en Cachetazo ha quedado disuelta. Aparecen entonces
comportamientos patoldgicos que distorsionan todas las relaciones y convierten a estos seres en algo
cercano a “objetos” infrahumanos. Ellos se niegan a verse a si mismos —pintan el espejo de negro y
no pueden reconocerse; sus deseos se limitan a desear el cable televisidn y los cigarrillos: el tnico mo-
mento en que la madre sale del agua es para ir al kiosko, en busca de ellos, que ademads no encuentra;
el amor o la relacién de pareja es inexistente no sélo para la madre, que no puede ni ver ni hablar con
Jack, sino para Enzo, el hijo que conoce a Marina, la vecina, pero con la cual no puede establecer nin-
guna relacion duradera.

Las familias de Cachetazo de campo y de 1500 metros sobre el nivel de Jack, tienen, o figuras
paternas distorsionadas, desaparecidas, o invisibles. Ello apunta tanto a la devaluacidn de la institucion

familiar, como de las relaciones humanas y de la humanidad de sus integrantes, presionados por la
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necesidad de sobrevivir, sin contar con los medios necesarios en una sociedad de consumo. Paraddji-
camente, lo Unico que ha quedado de estos sujetos es el habito del consumo. Aspecto que remite en
1500 metros, a una segunda contradiccion de la que hablaré a continuacion.

Tal como Leslie Sklair apunta, la construccidn de un sentido de identidad esta en estrecha re-
lacién a la satisfaccién de los bienes bdsicos (302). Esta relacién entre identidad y obtencién de bienes
se estrecha alin mas, en un momento en que se tiende a hacer desaparecer la identidad proporcionada
por los estados nacionales, y en cuyo sistema de valores la mayor jerarquia corresponde al dinero. Asi
pues, mediante una articulacién politica sagaz de la ideologia dominante, el consumo que mantiene a
la maquina capitalista neoliberal funcionando, se ha convertido también en fuente importantisima de
autoestima e identidad personal. El capitalismo se alimenta mediante el consumismo compulsivo.

Los dos textos/espectaculos de Federico Ledn, escenifican esta segunda contradiccién que
tiene que ver con lo anterior: mientras al sistema le interesa promocionar el consumo —hasta llegar a
convertirlo en asunto de identidad y valor personales— el mismo sistema y sus extremos causan que
estos personajes no puedan siquiera mantener un nivel de vida anterior, menos aun obtener nuevos
bienes y comodidades. Esto es evidente en el caso de Sandra en Cachetazo. Para ella, la Unica posible
fuente de identidad o satisfaccion son la musica y los bienes que ella recuerda de una vida anterior; y
su “resistencia” a aceptar su nuevo estado se “domestica” mediante la violencia y la posesién de una
grabadora y de ropa de moda estadounidense. La misma funcién cumplen los cigarrillos en 1500 me-
tros, donde la contradiccién queda exacerbada, en cuanto al final, la madre ya no los puede conseguir.

Un segundo aspecto de esta contradiccién es que el consumo como medio para la afir-
macion de la identidad lleva justamente, a su pérdida; sus personajes se convierten en meros
objetos de consumo. Los espectaculos de Ledn parecen escenificar la subjetividad imaginaria
caracteristica del capitalismo, que postula un sistema de equivalencias abstractas de los “obje-
tos de mercado,” de los “sujetos ciudadanos” y de los “sujetos como consumidores” mediante
la negacidén de las diferencias (Griner 1998: 49-50). En 1500 metros las personas desvaloriza-
das ydeshumanizadas, son intercambiables y parecen estar en el mismo plano de los objetos. Su
status entitativo ha sido reducido. Lisa al hablar de Enso afirma que “necesita un padre, necesita
un televisor” y luego Enso lo confirma: “Antes teniamos un montdn de cosas, pero hubo que
repartir, mi papa se quedd con el televisor y ella se quedé conmigo.”

Estamos frente a una visidon apocaliptica. No hay utopia ni espacio para la vida. La esce-
na que se despliega ante nosotros, es un lugar de soledad y de muerte. La institucion familiar
esta desintegrada con el padre o “sumergido” o sin voz, convertido en la mano intermediaria de
un poder que deshumaniza. La Unica manera en que los personajes parecen encontrar un cierto
sentido a su existencia es mediante el consumo, que, paraddjicamente, también les es negado.
Se descubren asi los aspectos traumaticos, patoldgicos y materiales del intercambio social en

un mundo violento y desarticulado.
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Hemos visto como en Cachetazo y en 1500 metros la ideologia consumista es una de las cla-
ves para entender la tragedia de estas familias que se articula alrededor de la contradiccion entre el
acostumbramiento a satisfacer necesidades creadas y adoptadas como “naturales,” la experiencia de
haber tenido acceso a ellas y la incapacidad presente de conservarlas. Esta situacién se debe, en los dos
casos, al desplazamiento espacial —estos seres habitan o espacios que no les pertenecen o toda su vida
transcurre en espacios especificamente delimitados—que corresponde también a un desplazamiento
econdmico, histdrico y sicolégico.

Como ya vimos en el articulo anterior, el presente en el que transcurre Cachetazo de campo
es un tiempo en el que se ha perdido “todo” y la solucion sugerida es la standarizacién forzada de las
identidades y los comportamientos que incluyen la aceptacién del consumismo como un proceso de
adaptacion y de satisfaccion. Al respecto, 1500 metros sobre el nivel de Jack va en su propuesta mas
lejos que Cachetazo, en cuanto ni siquiera esta identidad a través del consumo es alcanzable: la tele-
visién no funciona, el cable si se obtiene es robado, y los cigarrillos ni siquiera se venden en el kiosko.

Ademas, los integrantes de esta familia, en cuanto se definen como seres esencialmente para
y por el consumo, parecen haber perdido caracteristicas definitorias de lo humano: la capacidad de

reflexion y de autoconocimiento —el espejo se pinta de negro— la inteligencia y la capacidad de len-

guaje estan al menos, en vias de extincién —Lisa cuando canta, “madlla.” En Cachetazo, la relaciéon del
lenguaje con la realidad estd también alterada. Nélida, la madre, le ha ensefiado a Sandra el lenguaje
asignando falsos contenidos semanticos a las palabras: al puré, éxido, a los almohadones, alcancia, piso
a la television, etc.; en 1500 metros escuchamos una conversacién fragmentada, casi imposible de se-
guir desde nuestra posicion de espectadores, pues en ella se mezclan indiscriminadamente respuestas
tardias a preguntas previamente formuladas y la inclusién de oraciones astilladas, incompletas, que
comentan temas diversos introducidos previamente o no introducidos directamente.

La misma marca temporal de Cachetazo, que sefiala un desplazamiento respecto de un
pasado distinto, aparece en 1500 metros, donde los personajes estan también aislados en un
ambito privado—que se insinda impersonal con la musica funcional—en el que también se hace
muy bien la diferencia entre un antes —se jugaba al futbol y habia castigo “penales” —y un

|ll

presente en el que se juega al “rugby”, juego en el que se permite total impunidad, que podria
sefialar, no sélo una standarizacién de la cultura, sino un sistema de justicia inoperante. Este
desplazamiento temporal significa el paso hacia una realidad mas baja, idea que se refuerza
mediante la accién escénica que corporiza una vida antinatural y dolorosa, ademas de la cons-
tante referencia al espacio bajo submarino, o al movimiento del ascensor que siempre baja en el
camino ineludible hacia la desaparicion y la muerte. Tal como Lisa le dice a Enso: “Tu papa era negro,
vos ni te das cuenta, pero de a poco nos vamos a ir poniendo negros y cuando estemos del todo negros
nos vamos a morir.”

La oscuridad de las escenas, iluminadas sélo en la medida indispensable, y el lenguaje

entrecortado que forma un didlogo discontinuo y, la mayoria de las veces, sin sentido completo,
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corresponden alavisiéon de un mundo fragmentado y destruido, donde los personajes se auto-
destruyen, mienten, se agreden y descienden a un nivel infrahumano.

Federico Ledn opone a la narrativa épica de los discursos politicos y econdmicos, el melodra-
ma de fuerzas oscuras, irreconciliables e irracionales, en el que se despliega una realidad que resulta
imposible de comprender u ordenar racionalmente. La propuesta teatral de Ledn revela las falsas re-
conciliaciones entre lo que podriamos denominar el “imperio financiero” y la particularidad argentina,
gue se hacen mediante la teatralizacion de los acuerdos, las visitas, los apoyos y los llamamientos
grandilocuentes que llegan, no sélo desde los espacios de poder nacionales sino también desde los in-
ternacionales. Estas falsas reconciliaciones ocultan la violencia empleada para extender su hegemonia,
mediante discursos basados en macrocifras y estadisticas.®Las dos producciones de Ledn niegan toda
posible reconciliacion y dejan un final abierto y desconcertante, en el que sus personajes desnudos
parecen ser una alegoria del despojamiento, no sélo material sino de toda dignidad humana de la que
gran parte de los ciudadanos latinoamericanos, esta siendo objeto.

Creo que la ruptura de la forma presente en Ledn, es el resultado de la negacién are-
producir analégica o metonimicamente, el proceso de dominacién neoliberal. Ledn rehusa po-
ner contenidos o anécdotas dentro de una forma que funcione como modeladora o limitadora
del desorden propio de la accidn. Los procedimientos teatrales presentes en sus producciones
resisten a la forma que somete el caos al orden; ellos pueden homologarse a la resistencia de los
movimientos sociales ciudadanos argentinos a las “leyes” y al “orden” que impone el mantenimiento
del sistema neoliberal. El “caos” de la escena teatral se resiste al orden tal como el “caos” publico cau-
sado por aquellos en cuyas vidas se basa la construccién del modelo econémico, intenta resistir a la
imposicién de mds ajustes y restricciones econdmicas y politicas.

La produccién de Ledn tanto en laforma misma que propone, como en el procedimien-
to de la creacién, resiste al modelo. Parece afirmar la imposibilidad de una sociedad con sentido
humano, mientras la légica que se siga sea la instrumental a laimplantacion del neoliberalismo.
Al rechazar lalégica instrumental destructiva y buscar Unica y espontdaneamente las reacciones
y sucesos que van surgiendo en la escena, siguiendo una /dgica de la supervivencia, representa
analégicamente la légica del sobrevivir cotidiano.

La ausencia de la forma impuesta por la légica instrumental, “reproductora de la ldgica uni-
versal de la alineacién y de la represion como disciplinas indispensables para el mantenimiento de la
culturay la civilizacion” (Vidal 52), a cuyo discurso los espectadores estan familiarizados, causa descon-
cierto, su desconcierto. Las producciones de Ledn resisten a la cultura reificada. La mimesis en la esce-
na es la mimesis de su sin sentido. Este recurso mas el efecto de hiperrealismo que borra el ilusionismo
ponen al espectador frente al suceso real, no enmascaran la realidad; totalizan ante su conciencia, la
alienacidén de la que él esta siendo objeto, bajo la aparente justificacion racional apoyada en la ldgica

instrumental destructiva, de un discurso —el neoliberal— que justifica los medios para alcanzar su ul-

89. Estos discursos que exhiben un desbalance entre “la razén instrumental con que el poder politico considera
las relaciones entre los seres humanos y que los reduce a materia corporal —tasa de fertilidad, crecimiento de
fuerza laboral y la razén estética y religiosa con que debe reconocer su valor espiritual” (Vidal 1994: 102).
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timo fin: la expansion del capitalismo neoliberal.

Las dos producciones sugieren el violento contraste entre lo que seria la construccién hu-
mana de una emancipacion que consiga llevar la dignidad de la persona a su mdxima expresién, y las
condiciones reales impuestas en nombre de la libertad y el progreso. Ni Cachetazo de campo ni 1500
metros sobre el nivel de Jack ofrecen reconciliacién alguna. Con un final abierto y sin resolucion, esta-
mos ante una visidn apocaliptica de la realidad. Sus personajes quedan al final ain mas desprotegidos.

La dramaturgia de Federico Ledn parece recordarnos que el reconocimiento de la dignidad
humana —introducida en el derecho de gentes como elemento sustantivo—implica que el poder
dominante se comprometa a mantener una politica social que promueva un balance en la sa-
tisfaccion de las necesidades materiales y espirituales del ser humano. De ahi la existencia de los
derechos civiles, politicos, econdmicos, sociales y culturales que no pueden reducirse a meros
datos estadisticos y olvidar la razén ética y estética que asegure a todos los integrantes de la

sociedad, una vida digna.
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Capitulo 10. Estética teatral y derechos
humanos en la escena argentina

EL ‘MIALESTAR’ DE LA OBRA DE ARTE ES EL ‘FUTURO ANTERIOR’

DE UNA ‘MEMORIA’ DE LO QUE PODRIA SER LA RECONCILIACION DEL
SUJETO CON EL MUNDO, SI LA PROPIA OBRA

NO ESTUVIERA MOSTRANDO SU IMPOSIBILIDAD.

(GRUNER 1998: 150)

En este capitulo, mis reflexiones giran en torno de algunas producciones de teatro
argentino (1999-2000) que, escapando del formulismo tedrico y recurriendo alas mas diversas
estéticas, exhiben las condiciones de existencia de amplios grupos de ciudadanos a los que se
les niegan los derechos humanos mas basicos: educacidn, vivienda, salud, identidad y trabajo y
gue se ocultan tras el discurso tedrico-formal del neoliberalismo. Estos productos logran por
una parte, resquebrajar la aparente solidez del discurso politico imperante y mostrar sus con-
tradicciones, nucleando asu alrededor a un publico dvido de espacios en los que tengan eco sus
vivencias y, por otra, traer alaluz la paradoja de una sociedad que, a pesar de palpar los efectos
negativos del sistema econdmico del momento, se empefa consciente o inconscientemente en
el mantenimiento de ese mismo orden, hecho que se hace aparente cuando aparece la reifica-
cion, la falsa conciencia o la falsa reconciliacion.

A partir de los noventa, el Estado argentino ha estado inserto en el mercado y con ello, sujeto
a vaivenes, exigencias y ajustes que habian puesto en peligro la democracia en su sentido mas estricto.
La substancia democratica del Estado tiende entonces a desaparecer y pierde la capacidad de accion
y los recursos dirigidos a solucionar problemas hacia el interior de su territorio, con lo que se produce
un déficit de legitimacion democratica. El estado ha cedido sus prerrogativas a nivel nacional y sus
decisiones politicas se toman a espaldas de la voluntad de la mayoria. Lo mas grave sin embargo es la
restriccion de recursos que el Estado-nacion movilizaba para llevar a cabo politicas sociales que contri-
buian a su legitimacion®®.

Uno de los problemas mas agudos es el derrumbamiento de los sistemas de seguridad social
ante un presente en que el desempleo parece ser la consecuencia inevitable del modelo, lo que a la vez
impacta en un aumento del descontento popular, la sensacién de que la democracia es una mentira, la
incredulidad en el discurso politico imperante, y junto al aumento de la pobreza, la intensificacién de
la violencia.

Hasta hace muy poco, los discursos politicos del poder ocultaban esta realidad y presentaban

a la nacién como yendo hacia un futuro mejor. Se declaraba el triunfo del modelo y se ocultaban las

90. A partir de diciembre 2015 con el reverso politico del grupo neoliberal al frente del gobierno, estas politicas
empiezan a revertirse ademas acuciado por las necesidades de control y administracion estatal de la pandemia
a partir de febrero 2020.
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violaciones de los derechos humanos que se pretendian cubrir mediante recursos legales (ie. La baja de
sueldos, la desaparicion de la estabilidad laboral, la disminucidn de fondos para mantener hospitales
y sistemas educativos, etc.) Segun Hernan Vidal, este ocultamiento de las consecuencias sociales de la
politica econdmica neoliberal puede leerse como la reproduccidn simbdlica de la practica militar de
desvanecer la materialidad de los cuerpos de prisioneros (16-7)°! y constituye una distorsion de valores

IH

gue lleva a la violacién de los derechos humanos y que es ahora mucho mds “sutil” y menos “sangrien-
ta” y por ello mucho mas dificil de denunciar.

Me apoyo en los Derechos Humanos como una forma de utopia que en la medida en
gue expresa las luchas sociales y politicas de nuestro tiempo, me permite preguntarme por el
sentido ultimo de las producciones culturales; atendiendo a la polifonia de los productos tea-
trales, preguntarme en qué medida ellas contribuyen o enmascaran el alcance o la violacién de
tales derechos, dando orientacién asi a una hermenéutica cultural como proceso de analisis
(vidal 10-38).

Creo que el teatro como forma de conciencia de este orden, inserta en este contexto, puede
ser entendido como constituido por dos impulsos paralelos. La inclusidon en sus propuestas de la repre-
sentacién simbdlica de la racionalizacion cultural y del progreso en un contexto alienante, y el testimo-
nio de la resistencia y la busqueda utdpica de una real independencia como tarea histdrica todavia no
cumplida (Vidal 62).

Si tomamos el teatro como un instrumento que contribuye a la renovacion y rehabilitacién de
la institucionalidad social (Vidal 23), es posible distinguir varias tendencias que seria posible diferenciar

en el teatro argentino del momento (2000-2001). Hay una tendencia de teatro popular que maneja un

discurso explicito expresado mediante cédigos populares tradicionales argentinos. Aqui se ubican las
producciones comunitarias que aparecen en los centros culturales barriales que siguiendo una es-
tética popular, se caracterizan porque sus integrantes son en su mayor parte vecinos del barrio
gue se integran al centro cultural y que expresan su sentir a través de las actividades que éste
le ofrece. Ejemplos de esta modalidad son Los chicos del cordel del Centro Cultural Barracas,
dirigido por Ricardo Talento y El fulgor argentino, club barrial y deportivo del Galpén de las Ca-
talinas del barrio de la Boca, dirigido por Adhemar Bianchi.®?A la vez aparecen dentro de esta
tendencia dediscurso casi explicito y metaférico producciones que se colocan en la tradicién
del teatro argentino politico. Los ejemplos de este tipo de practica se ven no sélo en el teatro
sino en la televisién y en las revistas de divulgacion popular a través del humor politico. Ejemplo
de esto ultimo seria La pluma que arafia la vida de Patricia Astrada.

Los ejemplos de este tipo de practica se ven no sélo en el teatro sino en la televisién

y en las revistas de divulgacién popular a través del humor politico.

Ganado en pie de Paco Jiménez es otra propuesta que al igual que El fulgor argentino

91. Recordemos la expresion de Rappaport citada en un capitulo anterior sobre “los desaparecidos del modelo”.
92. Esta tendencia ha ido creciendo en el ultimo tiempo, ejemplo de ello son los nuevos grupos de teatro de los
barrios (Matadero, Boedo, Parque Patricios) que teniendo como protagonistas los vecinos del barrio respectivo,
han empezado a poner sus espectdculos en parques y plazas. A la fecha de la reedicidon de este libro, los grupos
de teatro comunitario siguen formandose y dando sus espectaculos (ver Caps 11,12 y 13).
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recurre a una re-lectura parddica de los discursos politicos y las instituciones nacionales al tea-
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tralizar la vision del “ser argentino” de Martinez Estrada y desplegar en el escenario las tradicio-
nes constituidoras de la nacionalidad: el gaucho, Sarmiento, el mate, la musica, la bandera, etc.
Inquiere en los simbolos e iconos nacionales y plantea su contribucién-subliminal, consciente o
no, a la violacién o el respeto de los derechos humanos. El “ser argentino” parece decirnos no
es lo que Martinez Estrada pretendia sino el acceso a derechos dentro del Estado-nacidn que,
al no existir, también borran laidentidad de sus ciudadanos. En un lugar intermedio entre estas
producciones y el teatro mds “vanguardista” criptico que hemos visto en los capitulos anterio-
res, podriamos ubicar El Pelele, produccién de La Banda de la Risa, con direccion de Claudio
Gallardou y Rebatibles de Norman Brisky, como ya hemos visto en los Capitulos 9 y 10.

En este capitulo discurro sobre tres producciones: Rebatibles, El Pelele y Los chicos del
cordel. Ellas pueden leerse como analogias de la forma en que se construye la civilizacién bajo
la administracion del Estado argentino en la globalizacidn; denuncian la pérdida del espacio de
vida y descubren la falta de conciencia ética de un sistema que se asienta sobre el achicamiento,
incluso la desaparicién del principio de vida y con éste de la identidad nacional e individual. El
teatro se convierte asi en un testimonio de apoyo o rechazo critico a la experiencia vivida en los
procesos de racionalizacion econdémica y social con sus necesidades de sujecion, control de la
fuerza de trabajo, la represién de los grupos humanos para la apropiacion de la plusvalia y la
confinacidn de la cultura dentro de un modelo empresarial. En algunos espectaculos se acen-
tlda la alienacidn y la desesperanza ante la imposibilidad de la realizacidon de la utopia; en otros
aparece una falsa reconciliacidén entre las condiciones reales de existencia de esos personajes y
lo que Vidal llama una “esencia universal emancipatoria (68), a través de un conflicto catartico
ilusionista y por ultimo estdn aquellos en los que se vislumbra la solidaridad como la Unica res-

puesta posible ala situacién de este momento.

Rebatibles, de texto y direccion de Norman Briksy que se exhibié en el Teatro Caliban en el
2001y 2002, es un espectaculo risuefio y tecnologizado, que habla del desempleo en el medio del mun-
do de la eficiencia empresarial y contable y que plantea la subversién de la distribucidn de los cuerpos

|”

en el espacio. Presenta una alternativa “racional” de aprovechamiento de los edificios en los que las
oficinas vacias en la noche se convertirian en lo que Brisky llama “deptof,” es decir lugares de trabajo
—oficinas— en el dia que en la noche serian “convertibles” en espacios para la vivienda —departa-
mentos. Segln Bardach, en el escenario, “El cuarto lado del rectangulo ejercera como panel de cierre y
apertura (el ascensor) al intangible orden de la empresa/sociedad.”

El protagonista de esta invasién es Humberto, el timido y marginado encargado de la limpieza
de la oficina que tiene un talento notable en crear todo tipo de mecanismos para perfeccionar su pro-
yecto. Todos los protagonistas que poco a poco comparten el proyecto de Humberto, son en una u otra

manera marginales que comparten la exclusion: un contador judio, la kioskera —novia de Humberto y
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su futura esposa— y el ascensorista, que proviene del interior.

Es una historia de “exiliados econémicos”:

Necesitamos muchos especimenes humanos de accionares singulares
para que se reunan en la marginacién por desesperaciones silenciosas
y que se encuentran en la territorialidad del conquistador. Usurpan su-
brepticiamente su regular funcionamiento para dar lugar a un aconte-
cimiento inusitado... Las oficinas son también albergues cuando falta

soberania. (Brisky)

El tema fundamental es el de la invasidn/aprovechamiento del espacio por los desplazados
y marginales. Con una técnica que mima la avanzada tecnologia, —camas, cocina, ldmpara, incluso
duchas rebatibles— muestra la carencia de espacios para la vida en la Argentina contemporanea. El
espectaculo revela, ya desde el titulo, una caracteristica que mas alla de aplicarse al espacio que subi-
tamente se convierte en vivienda gracias a las adaptaciones de mobiliario “rebatible,” podria referirse
también a uno de los rasgos que ha caracterizado la politica argentina de los ultimos diez afios: la ca-
pacidad de ocultamiento/cambio instantaneo de las apariencias en funcion de la permanencia no sélo
del sistema sino muchas veces, de los representantes del poder politico. Como afirma la publicidad
televisiva argentina de las camas rebatibles: su mayor mérito consiste en ser “la solucién perfecta para
ganar espacio” por aquellos que “conocen el valor del espacio.”

Pero la otra cara de la paradoja esta presente: el cambio de la funcionalidad del espacio, de
un espacio para los negocios a un espacio para la vida, tiene que ocurrir necesariamente dentro del
espacio del poder, el espacio arquetipico del sistema neoliberal: la oficina. Entonces, si por un lado
Rebatibles habla de una subversién espacial y al hacerlo habla de la exclusidon y el exilio econdmico
que deja a muchos fuera de los margenes de la vida, por otra parte, parece reconocer la inevi-
tabilidad de buscar la sobrevivencia en un lugar ubicado dentro del espacio perteneciente al
sistema, afirmando la imposibilidad histérica actual del abandono de tal sistema. Aspecto que
ademas se subraya si consideramos que el espacio se transforma soélo temporalmente —duran-
te lanoche, en la oscuridad— para permitir la vida de estos marginales, pero que durante el dia
y recurrentemente, da lugar nuevamente al funcionamiento normal de las tareas mercantiles
de la oficina. Ademas, el Unico empleado que conocemos ademas del protagonista, encargado

de la limpieza, es el contador, lo que parece subrayar el hecho de que lo primordial en ese es-
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pacio empresarial “normal” es el aspecto cuantitativo y no cualitativo. Tal como afirma Leandro
Bardach, escendgrafo de Rebatibles no parece haber otra posibilidad que la de “ocultarse para
devenir” o, agregaria yo, ocultarse para sobrevivir dentro del mismo sistema.

Rebatibles denuncia la violacién del derecho a la vivienda, la negacién del espacio vital a un
sector social. Al mismo tiempo, sus protagonistas no resisten ni cuestionan el sistema, ellos ingeniosa-

mente sobreviven.®*El espectaculo es la mimesis de los procesos de adaptacién de los sectores sociales

93. No puedo dejar de referirme al hombre que, durante el invierno de 1999, dormia en un amplio escaldn de
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excluidos: la sobrevivencia nocturna, respirando en los resquicios espaciales que ellos, con mucho es-

fuerzo logran conseguir.

El Pelele, espectaculo de La Banda de la Risa, dirigido y adaptado por Claudio Gallardou
de El sefior Badanas, sainete de Carlos Arniches de los afios treinta, exhibe una visién maniqueis-
ta de la sociedad. Representa simbdlicamente la contradiccidén inherente al modelo: por una
parte, los elementos de su racionalizacién que reproducen la alienacidn y la represién para la
constitucion del sistema, y por otra, la presencia irrefrenable del impulso a la vida que resiste
ese orden. La forma risuefia y festiva del sainete escogida por Gallardou y que casualmente
tuvo su mayor apogeo en la “década infame” es coherente con el tono predominantemente
pacificador, catdrtico y conciliador del contenido. El impulso revolucionario y violento del pa-
dre desempleado —el italiano inmigrante Testarrosa— se aplaca ante el gesto bondadoso y
comprensivo del Intendente que, yendo contra su clase social, renuncia a su cargo y consigue la
restitucion del empleo de Testarrosa.

La reconciliacién entre Testarrosa y el Intendente, constituye un impulso “pacificador” y con-
ciliatorio de los dos opuestos. La catarsis queda confinada en el mundo de la ficcidn y contrasta con lo
que sucede afuera del teatro al momento de las puestas: piquetes, declaraciones politicas de la iglesia
en contra del modelo, huelga de maestros, manifestaciones de desempleados, etc.

La razdn “civilizadora” y pacificadora aparece en la propuesta de la (falsa) reconciliacién fren-
te al proceso represivo y de negacién del derecho al trabajo. Esta reconciliacion lleva a un estado de paz
y felicidad con un desenlace en el que se unen conciliadoramente clases e ideologias. Esta propuesta se
concreta visualmente mediante la pareja de jovenes—ella, hija de Testarrosa, él, del Intendente— que
caminando de la mano avanzan hacia un futuro con el cielo abierto, en una escena que recuerda un
final feliz de comedia hollywoodense. Pero esta vida llena de futuro no se logra por el cambio radical
del mundo ni por el rechazo a las estructuras, sino por la transformaciéon del politico de turno en un
hombre honrado, causada Unicamente y de modo milagroso, gracias a la “bondad” de su conciencia,
ante lo cual Testarrosa, el obrero, se entrega mansamente.

El Pelele muestra como inevitable el sacrificio de la autonomia personal en la eleccién del pro-
pio destino. Al perder el trabajo Testarrosa ha perdido también la libertad. La persona aparece como
objeto de una mecdnica en la que sélo funciona como engranaje del sistema; no es fin social sino sélo
medio o instrumento.

El Pelele exhibe la contradiccidn entre la légica de la “razdn civilizadora” del modelo econémi-
co, y la exigencia del respeto a los derechos humanos. Dos intereses opuestos y antagdnicos, frente a
los cuales el espectaculo ofrece una reconciliacidn falsa. Sin embargo, al mismo tiempo el espectaculo

saca a luz la paradojal situacién de un orden que, para subsistir, tiene que eventualmente “eliminar” a

un portal en la Calle Azcuénaga y, alumbrado por el farol de la esquina y apoyado en una almohada improvisada,
leia antes de dormir, acompafiado por una botella de Coca Cola.
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ciertos sectores de la poblacién negdndoles o derechos fundamentales y con ello la libertad y la digni-

dad que se les debe como personas.

Los chicos del cordel, espectaculo callejero del grupo comunitario el Teatral Barracas (2001),
dirigido por Ricardo Talento es una épica popular cuyo héroe, el sujeto colectivo comunitario, persigue
auto legitimarse en sus condiciones de sujeto y actor social. Para ello, articula visualmente la realidad y
hace un llamado a la comunidad para iniciar una praxis liberadora, cuyo primer paso es adoptar volun-
tariamente una mirada que reconozca la realidad y que llama la atencidn hacia la transformacién del
espacio del barrio en detrimento de la comunidad.

Con una estética mezcla de teatro tosco, murga, técnicas circenses y clown, enmarcado en las
calles del barrio de Barracas y con el trasfondo de las viejas paredes cubiertas de grafiti, el espectaculo
del Circuito Cultural Barracas, constituye una irrupcion disonante en la geografia de la ciudad.

Los chicos del cordel y su vision critica apunta centralmente al abandono de la juventud. Los
personajes/actores caracterizados con narices deformantes, grandes cejas negras, pelucas de colores,
y movimientos de gigantescos mufiecos, recorren el barrio y al hacerlo, recuerdan el pasado, frente al
cual el presente se manifiesta profundamente deteriorado. El barrio esta tan cambiado en el presente,
que la nifa vestida con el guardapolvo escolar sobre el que luce la escarapela, cantando Aurora —la
cancidn patridtica tipica de las escuelas— en tono cada vez mas melancdlico, parece, segun los vecinos
“de otro planeta.” Pero, a pesar de que “El barrio ha cambiado mucho, i[y] no es lo que era antes!,” las
prostitutas, al reconocer que ellas son” las mismas,” ponen el acento en la identidad de un barrio y de
sus vecinos que persiste por debajo de una apariencia completamente diferente. Ahora no hay univer-
sidad—de la calle, como se decia antes—ni escuela ni trabajo. Hoy el barrio es soledad y temor frente
a la aparicion de estos “otros,” elementos extrafios amenazantes “para la gente decente,” los “chicos

|II

del cordel” cuya presencia aparece como ineludible e inescapable tal como reza la cancién “no cruce

III

de vereda / que enfrente también estamos, para bien o para ma

VIDEO
Los chicos del cordel

https://youtu.be/s3fpcu41D1M

La invitacidn a mirar y reconocer la realidad, tema central de la cancién de Los chicos del Cor-
del, y estribillo del espectaculo, expresa la esperanza de que si se da el reconocimiento de la mirada,
“algo pasa.”®* El espectaculo que ya proponia la solidaridad como respuesta desde su estreno en 1998,

aparece como la vanguardia en la formacién de un sujeto social diferente —que aparece en las calles

94. El espectdculo invierte el carnaval bachtiniano con esta teatralizacion murguera-circense, para traer a la
superficie y a la mirada consciente de los espectadores una realidad negada y oculta. El carnaval —la mascara-
da— no es entonces la que presenciamos los espectadores, sino la de los medios y los discursos del sistema. La
verdadera mascarada es el ocultamiento de la realidad, no el espectaculo.
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de la capital argentina el ya famoso 20 de diciembre de 2001— que se hace presente y afirma que el
mecanismo de negacién del famoso “no te metds” facilita el abuso, la dominacién y eventualmente la
desaparicion.

El espectaculo escenifica la contradiccion de una sociedad que afiorando un pasado diferente
y negandose a mirar a los que han quedado marginados pide, ante la invasion de los chicos amena-
zantes, justicia, autoridad y orden, culpa el desastre a la delincuencia, sin contemplar otras posibles
causas de los desérdenes en la transformacion estructural que se ha dado en el Argentina. Estos nuevos
“seres” que aparecen como una amenaza invasora en los espacios publicos, exhortan a mirar y abrir
el corazén ante una realidad imposible de negar. El tono parddico del espectaculo si bien supone, en
cierta medida, una complicidad de valores con los espectadores, por otro lado, se dirige a una audien-
cia “anestesiada” que necesita despertar a la realidad. El lenguaje procaz y las imagenes fuertemente
disonantes con las “buenas costumbres” aceptables socialmente, produce el sacudimiento de los es-
pectadores y los despierta de su letargo.®®

Al final de la funcidn del estreno —a la que asisti—los vecinos tocados profundamente por la
propuesta y la visién de sus pares pidiéndoles vencer el miedo a estos chicos abandonados, “extrafios,”
a los chicos de la calle, establecen un didlogo mediante la musica y el baile final de la murga, que se
transformo en una conmovedora expresion teatral de solidaridad.

El discurso de Los chicos del cordel se situa junto al discurso anti- globalizante que apunta al
cercenamiento que el régimen econdmico vigente ha producido en aspectos esenciales para que los in-
dividuos se constituyan como “personas”; el sistema les niega dignidad al subordinarlos a los intereses
del mercado, estableciendo su disponibilidad —los chicos sobrantes colgados del cordel— en cuanto
ellos no convengan a la estructura econémica.

Con una teatralidad que es la continuidad de la teatralidad politico- social del momento ar-
gentino, no aparece en el espectaculo autoridad alguna. Son los vecinos, Relicario y las prostitutas los

|ll

gue ofician de guias. Los chicos del cordel subvierte el “orden” del silencio y el individualismo y pide a
sus vecinos que salgan de la privacidad de sus hogares, se tomen las calles y la compartan con todos.
Paraddjicamente pero coherentemente con la ideologia de la propuesta, lo que en el orden estatuido
constituye el afuera de la legalidad, ahora se reconoce como una posible salvacién: las prostitutas
absueltas de falta y un hombre embarazado son los guias. Parece hablarse de una necesaria trans-
formacidn de roles de los sujetos para que haya un cambio efectivo en la mirada y en la accion de la
ciudadania.

Vistos desde el final, los espectaculos analizados, pueden leerse como una praxis que “entra
en conflicto innegociable con el actual “estado de cultura” (Griiner 1998: 40); como un movimiento
teleoldgico que desemboca en un des-cubrimiento de las paradojas del sistema, dando cuenta por una
parte, de la condicién de marginalidad y de una existencia que ha devenido devaluada. Pero por otra
parte, los espectaculos denuncian la ideologia del “no te metas” — Los chicos del cordel-, reconocen la

actual imposibilidad de salida del sistema — Rebatibles— o exacerban la pérdida de autonomia dentro

de un mecanismo en que la persona se ha convertido solamente en una pieza del engranaje, exponien-

95. Para mas detalles, ver mas adelante el capitulo 12.
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do el peligro de una falsa reconciliacion, como en El Pelele, actitud que necesariamente implica una
complicidad con la dominacién y la opresién. Las metdforas propuestas son el lugar para la reconstitu-
cion del sentido desde el cuerpo como el lugar donde la historia ha sido incorporada.

Los chicos del cordel ejemplifica una experiencia capaz de proveer un modelo alternativo de
racionalidad, potencialmente liberador (Adorno 11). Propone una transformacion de conciencia me-
diante un movimiento dialéctico generado por una contradiccidn dentro del asunto mismo, no por un
standard impuesto desde afuera. Es, en este sentido, una experiencia como proceso de conciencia que

revisa su criterio de lo que es verdadero a la luz de ella misma.

Mirando este conjunto de producciones culturales de la Argentina contemporanea y tratan-
dolas como “constelaciones” (Benjamin), y buscando en ellas respuestas, a la manera de un acertijo,
se produce una revelacion: descubrimos que ellas exponen de una u otra manera, la falsedad de las
apariencias sociales y exhiben mediante la visualizacién metaférica, las facetas oscuras de la sociedad y
de sus componentes. El teatro, en este sentido, puede ayudar con su manera especifica de hablar sobre
la realidad, a crear una mirada que provoque su cuestionamiento.

El teatro resignifica 6rdenes sociales dominantes, mediante la interpelacién performativa a
los vecinos y al publico. Los entes del mundo ficticio que el teatro crea, son sujetos que responden a im-
perativos similares a los nuestros y al imperativo fundamental e inevitable de todo ser humano,
gue es el mantenimiento de la cultura y la civilizacién (Vidal 44). Estos espectaculos revelan una
tension entre la articulaciéon de un sistema alienante y la esencia misma de la persona humanay
sus derechos. Las puestas de las que he hablado escenifican las contradicciones que desenmas-
caran laimposiblidad de una vida humana en el espacio abierto por la globalizaciéon financieray
el libre mercado. Estas propuestas tan diversas no sélo en su contenido sino en su estética, son,

por ello, espacios dinamizadores de la comprensién del deterioro de los derechos humanos.
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V. TEATRO COMUNITARIO ARGENTINO: UNA
FISURA EN LA ESTETICA DE LA
GLOBALIZACION

Capitulo 11. Memoria, rito e historia: “lo
politico” en el teatro comunitario

DESENCAJAR ESE HORIZONTE TEMPORAL DOMINANTE,

PONERLO “FUERA DE LUGAR”, OUT OF JOINT HAMLETIANAMENTE, NO
ES —AUNQUE LO SEA TAMBIEN— TAREA DE HISTORIOGRAFOS, DE
FILOSOFOS, DE TEORICOS SOCIALES:

ES TAREA DE LAS MULTITUDES ANONIMAS...

REHACIENDO SU PROPIA HISTORIA SOBRE LAS RUINAS MORTIFICADAS
DE UN PASADO QUE NO ES EL SUYO

SINO EL QUE LES DIERON ...

(GRUNER 2005, 22)

En el teatro comunitario aparece también “lo politico,” pero de muy diversa manera. Como ya
he dicho antes, “lo politico” en este caso, se detecta mas que en la fabula y las puestas, en el proceso
organizativo y productivo, en el modelo social-politico que propone y en la transformacién que éste
causa en sus integrantes y en sus localidades. Estos grupos encarnan la tensién propia del sistema de
manera pacifica e integradora y expresan la necesidad de la potencia constituyente por fundar para
re-fundar la sociedad.

En vista de la aniquilacidon que el modelo del capitalismo neo-liberal no sélo permite
sino que encauza y de las consecuencias sociales que ello trae, y ante la imposibilidad de mani-
festarse en un nivel politico macro—mediante partidos u organizaciones en las que la comuni-
dad ya no cree— los pobladores de estos barrios, pueblos y ciudades se organizan y encuentran
un modo alternativo de autoorganizacién que no depende en ultima instancia de ningln orga-
nismo estatal ni politico. Encuentran asi, un modo de “progreso” con procedimientos que siguen

pautas no usuales.*®Se produce, en la escena comunitaria, el regreso y la presencia de la potentia, de la

96. Es notable que mientras se oponen al modelo capitalista en sus procedimientos y en su organizacion,
aprovechan los resquicios del sistema para producir un desarrollo que aunque esté encaminado y dirigido pri-
mariamente hacia la reproduccidon y mantenimiento de la vida del pueblo, cuya produccidn se reinvierta en la
comunidad, no deja de seguir en cierto modo las pautas del capitalismo en cuanto ademas del éxito medido
en términos de desarrollo personal, también se mide en el desarrollo econdmico; asi empiezan a surgir micro-
emprendimientos y mini-empresas, hoteleria turistica y restaurantes o comedores que dejan alguna ganancia
y que permiten la mejoras en la comunidad. Asi tenemos el surgimiento de algunas instituciones; por ejemplo,
el sistema D&D (Dormir & Desayunar) de Patricios y las micro empresas e instalaciones de nuevos negocios. No
pasa desapercibido, sin embargo, que la restitucidon de los espacios de vida de estos lugares, donde surge el
teatro comunitario, consiste en conseguir formas de desarrollo que estan de acuerdo con el sistema: negocios y
micro-empresas.
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gente con sus demandas como poder constituyente, con sus suefios de una sociedad mds justa y equi-
tativa y con sus frustraciones. Es en este intento, nunca alcanzado totalmente, donde “lo politico” se
anuda con “la tragedia” como imposibilidad y como el motor que echa a andar los grupos comunitarios.
La tragedia, no como género discursivo, sino como la experiencia vital de una meta que reiteradamente
se escapa y que estd signada por la imposibilidad de alcanzar una sociedad perfecta. Asi la mayoria de
los espectaculos comunitarios terminan afirmando la validez de sus suefios y la posibilidad de un futuro
mejor a pesar de que la historia de sus barrios y comunidades parece negar todo ello.

Esta experiencia trdgica no basta para inmovilizar al grupo que, reiteradamente reco-
mienza su praxis con su caminar insistente guiado, en el caso concreto de los grupos de teatro
comunitario, por loslogros—grandes o pequeifios—que van llegando para ellos y su comunidad.
Estos logros son, como ellos mismos lo dicen, la realizacién de su utopia: la existencia misma
del grupo, el cumplimiento de nuevas funciones sociales, el progreso humano y econdmico re-
lativo de sus integrantes y la reconstruccion de los lazos sociales y solidarios. La utopia no es ya
la grande e imposible tarea de cambiar el pais, sino alcanzar una meta mucho mas cercana, pero
gue demuestra, la sobrevivencia del pensamiento utépico y su aparecimiento en los momentos en que
este sujeto colectivo se propone expresar sus memorias para proyectarlas hacia el presente y el futuro.

Lo “politico” se define entonces por el afan de perseverancia del ser mismo de los indi-
viduos que conforman los grupos y que se acumula en la potencia colectiva, se acrecienta en la
fuerza que transmite el grupo tanto a sus miembros como ala comunidad de los espectadores
a través de sus actividades fundamentalmente teatrales.

El grupo avanza gracias a una razén prdctica, alimentada por el esfuerzo que exige
la insistencia del ser socialy su necesidad de sobrevivir como un grupo y como comunidad. El
grupo se pone en movimiento para una praxis de un ritual de refundacién de la polis, ritual
en el que se expresan nuevos modos de convivencia, basados en una nueva ldgica que nada
tiene que ver con la ldgica instrumental del modelo globalizador. Los espectdculos del teatro
comunitario argentino desnudan la falsedad del éxito del modelo, exhiben sus consecuencias y
desgarran asi la aparente homogeneidad con la que cubre el discurso dominante la realidad;
la superficie social, politica e histérica exhibe en sus desgarros, aspectos han quedado ocultos:
la aniquilacidn de las tradiciones, el desalojamiento de viviendas, la pauperizaciéon de la clase
mediay la degradacidn de la educacidon y lasalud. El discurso dominante que hasta la crisis del
2001 promulgaba la felicidad y el progreso para todos, se revela como la gran falsedad que
pretende darnos un sentido totalizador —que esconde grandes desigualdades einequidades—
inexistente bajo la égida del neoliberalismo.

La praxis del teatro comunitario no es solamente una tarea critica ni una artimafia
ofensiva, es también una tarea constructiva en cuanto, ademas de desmentir el sistema como
el Unico posible, rehabilita una nueva forma de relacién comunitaria que incluye la propiedad
comunitaria colectiva de los medios de produccién y la libera, junto con el conocimiento y las

habilidades respecto de los intereses privados. El solo hecho de que los integrantes del grupo
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no estén separados de las condiciones de produccién, y que posean los medios de produccién,
marca una distancia importante respecto de la légica y la racionalidad de esta fase del capi-
talismo que es la globalizacion.

Lo importante para este “teatro de clase media” es, segliin Adhemar Bianchi, director del Gru-

po Catalinas Sur e iniciador del movimiento de teatro comunitario,

gue un nucleo de vecinos se convierta en productores y muestre que
colectivamente se puede crear.[Este teatro] es una resistencia contra el
planteo actual que es el hombre como elemento de consumo... Habia
gue reestructurar una red solidaria de lo colectivo, de lo social y de la
clase media, que es fundamental porque son los que a su vez, son los

transmisores de valores. (Pellarolo y Proafio Gémez)

Los “VENCIDOS” ... TIENEN QUE VOLVER A EMPEZAR SIEMPRE,
POR ESO SU EXPERIENCIA HISTORICA
SE PARECE A LA ALEGORIA MITICO-RITUAL...

(GRUNER 2005, 27)

Latinoamérica parece ser “el espacio preciso de situacion de lo politico, espacio privilegiado
para un nuevo ritual fundacional que desmienta el vacio que esta en el centro de semejante pretension
totalizante” de la globalizacion.’” Me atrevo a afirmar —siguiendo con Griner—que el mayor éxito
de la globalizacion puede haber sido justamente la aparicidon de nuevas y refrescantes formas de un
ritual fundacional comunitario y popular, caso que queda ejemplificado sin duda en el surgimiento de
los grupos de teatro comunitario, comedores populares, sociedades de trueque, etc. que aparecieron
en Argentina a raiz del 2001. Estos movimientos, que haciendo de la necesidad virtud, han surgido de
los vacios identitarios generados por la mundializaciéon y han generado el surgimiento de un nuevo
imaginario igualitario e igualador, que se manifiesta en los procesos de creacidn y produccién de sus
productos culturales.

Estas practicas auténticamente movilizan a sus componentes y traen resultados integradores
que actualizan la posibilidad de un existir con sentido para sus integrantes/pobladores. Tanto los proce-
sos de produccidn y sus resultados, como todo lo que ellos involucran, son auténticos actos fundacio-

nales, puesto que re-generan la humanidad de los integrantes, re- integran la comunidad y posibilitan

97. Hablo de la “nacién como un concepto de complejas transacciones étnicas, pluralidades culturales y de
género, articulaciones novedosas entre tradicidn y (post)modernidad. Nacién no como una “esencia” o un “ser
nacional” sino como la presencia de una “nostalgia” subjetiva y “arcaica” por la comunidad de “tierra y lengua.”
Un “esencialismo estratégico, como lo llama Spivak, que una vez cumplida su funcién en “lo politico” —la re-
definicién de la identidad y su posicidn como parte del mundo— estd destinado a disolverse (Griiner 2002, 213).
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el re-encuentro de su identidad como parte de la nacion.

Estas prdcticas constituyen un ritual fundacional puesto que ella requiere volver a em-
pezar siempre. Empezar sabiendo que muy probablemente habrd que reiniciar interminables
comienzos, seguir luchando por una aspiracién con la esperanza de que ésta se cumpla. Este
eterno recomenzar queda escenificado magnificamente en El fulgor argentino, club barrial y
deportivo, propuesta que revive las sucesivas revoluciones y dictaduras, partiendo desde 1930
para llegar hasta el presente —un presente que varia segln pasa el tiempo— en una sucesiéon de
dictadura/democracia, euforia y tristeza, en la que ala luz y el movimiento en la escena siguen la
oscuridad y la quietud, todo ello expresado mediante la metdfora del club barrial que se cierra
en las dictaduras y se abre en cada regreso alademocracia.%®

La praxis del teatro comunitario tiene fuertes aspectos rituales. En primer lugar, va

n u

instaurando “leyes,” “normas” que el grupo aprende a respetar, pero sin olvidar la situacion
qgue origind la formacién del grupo y su funcidn social; recordando siempre no sdélo con la pro-
puesta escénica sino con el accionar mismo del grupo, laviolencia y el vacio social- politico que
es el origen y la causa de la reunidn de los vecinos en el grupo comunitario. En segundo lugar,
la ritualidad de los ensayos y las funciones renueva el pacto original de resistencia pacifica y de
busqueda de vida, frente al sistema que en algunos casos casi los ha llevado a la desaparicion.
En un ritual seductor se re-funda una nueva legalidad frente ala trasgresién del respeto alavida
gue ha significado la pauperizacidon de la clase media argentina; se denuncia la violencia politica
originaria que ha causado la muerte en esos pueblos, barrios y ciudades. Y, en tercer lugar, tal
como todo ritual, las propuestas escénicas del teatro comunitario escenifican “el crimen original,” el
evento que se reconoce como el inicio del proceso de desertizacién y abandono de los pueblos o el
deterioro de las condiciones de vida de sus habitantes. En el caso de los Okupas del Andén (La Plata),
de Patricios Unido de Pie (Provincia de Buenos Aires) y de La murga de Posadas, por ejemplo, se pone
en escena el levantamiento del tren, cuya eliminacién mata a los pueblos. El grupo de Berisso y el de
Barracas, parten de la desaparicién de las fabricas, o la conversidon de espacios que pertenecian a la

comunidad en espacios privatizados “guetos” en medio del barrio, espacios a los que se niega el acceso

I o“ I”

comunitario (Talento). Estos son ejemplos de aquello que constituiria el “crimen original” que da lugar
a la degradacién de la vida comunitaria.

En este eterno recomenzar prometeico, la tragedia se encuentra con el ritual; pues
para el mantenimiento del sistema establecido es necesario negar esas comunidades empobre-
cidas y degradadas, negar esas agrupaciones sociales minimas como son los pequefios pueblos,
los barrios marginales o las ciudades alejadas del centro del pais, en las que la mayoria de las
interacciones se realizan cara a cara. Esta negacién tiene como objeto crear un orden que ope-
re una eficaz represion de aquel fundamento que, a pesar de ser el origen mismo del poder,
ahora ha sido dejado afuera de él. Estas agrupaciones, sus voces y sus problemas necesitan ser

eliminados para mantener la apariencia de la coherencia del modelo. Pero ellas estdn siempre

98. Reflexiono en detalle sobre esta produccién del Grupo Catalinas Sur de la Boca, en el capitulo
siguiente.
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alli, la politica no logra eliminarlas y aparecen en diversas manifestaciones sociales, culturalesy
politicas. Una de estas manifestaciones es el teatro comunitario.

En los ensayos, reuniones y funciones del teatro comunitario aparece “el instante politico”
gue ilumina durante los ensayos y la composicidon de la propuesta, a los integrantes del grupo y a los

III

espectadores en las funciones. El “instante politico” echa luz sobre el conflicto social existente, re-
elaborando la historia en un proyecto hacia el futuro que persigue una utopia.

En el teatro de sala el tercer aspecto de la funcidon utépica del discurso estaba ausente en
tanto ellos no adelantan una visidn de futuro y no ofrecian ninguna apertura hacia la posibilidad de
una realidad diferente. Diferentemente, esta tercera caracteristica aparece en el teatro comunitario,
no sélo como una propuesta hecha desde la escena, sino en la praxis del funcionamiento social y poli-
tico en la vida cotidiana de los vecinos y en la organizacién del grupo mismo. En tal sentido no son
“la memoria de la reconciliacién que no ocurrird” (Adorno) sino mas bien la mediacién para un
ensayo de reconciliacidon practica en sus comunidades. Los vecinos empiezan a actuar y a vivir
de modo diferente, proponiendo mecanismos sociales y politicos alternativos al sistema, descu-
briendo al mismo tiempo, el conflicto que esta a la base del mismo, y presentando otra opcidén
para una nueva praxis y otro entendimiento de lo politico y lo social. Es la creacidon de una socie-
dad dentro de otra, en la que las funciones sociales y politicas marchan en modos impensados
para el sistema dominante. Al hacerlo, demuestran la posibilidad de una organizacién distinta
—contra el determinismo legal— afirman la presencia y la capacidad de la potencia constitu-
yente para expresarse—recuperando “lo politico” borrado por el sistema— yrealizan la utopia
en la praxis social interna del grupo y hacia fuera de él con el impacto, que en un efecto dominé,

alcanza ala comunidad mas amplia.

HISTORY IS NOT ONLY A SCIENCE BUT ALSO A FORM OF
REMEMBRANCE. WHAT HAS BEEN ESTABLISHED BY SCIENCE CAN BE
MODIFIED IN REMEMBRANCE.

(W. BENJAMIN)

El teatro comunitario busca en los recuerdos de sus integrantes y en la memoria de sus ba-
rrios, pueblos o ciudades, el material para sus espectdculos; en su praxis, transforma en “ruinas” los
sentidos previos “congelados” de la historia; se comporta como un arquedlogo creativo que construye
un sentido nuevo para su sociedad, sin buscar una “esencia” eterna y consolidada.

Los grupos trabajan con la memoria propia y ajena y ocupan lugares publicos y espacios que
se habian convertido en tierra de nadie, para apropiarse de ellos y re-construir desde ellos, desde el
vacio que denuncian, otra historia basada en la memoria colectiva de los barrios, ciudades y pueblos,

historia que tiene como fuente los recuerdos individuales y ahora compartidos de sus integrantes y
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vecinos. Para el sujeto colectivo productor, esta recuperacién de la memoria es, “una necesidad vital,
un recurso para no morir, y también para liberarse de la opresion...[y] eliminar los escollos que les
pusieron para abolir su pasado y congelar su proceso histdrico...” (Colombres 65). Es una manera de
luchar contra su desplazamiento de la vida de la nacidn que actualmente sufre este sujeto por via de
los multiples acortamientos econdmicos y legales.

Los grupos reactivan espacios que guardan memorias desaparecidas del imaginario neolibe-
ral. Por ejemplo, Patricios Unido de Pie de Patricios, los Okupas de La Plata, La Murga de la Estacion
de Posadas, Misiones, Catalinas Sur —que empieza sus funciones bajo la autopista y las plazas aunque
ahora tiene un galpén propio—y el Teatral Barracas de Buenos Aires, ponen escenas en puentes, es-
taciones o galpones del ferrocarril abandonado, re-activan lugares publicos y hacen de ellos espacios
para la expresion de su grito de vida. Simultdneamente, se realizan también acciones paralelas que
tienen como objeto recuperar las calles y los vecindarios que han sido estigmatizados, como es el caso
de la Marcha planificada para inaugurar el Festival Internacional de Titeres y Teatro que se realizd en
La Boca en julio del 2006.

La historia que se produce no es una historia férrea y unitaria como la del Estado,
puesto que incorpora la pluralidad y la polifonia de las voces y los recuerdos del grupo y de los
vecinos del pueblo o del barrio. Surge una historia que pone orden al caos de los recuerdos
colectivizados. Los integrantes del grupo vuelven su mirada hacia sus propias historias desde
la exterioridad de las historias contadas por los otros y las re-viven y reconstruyen. Estos re-
cuerdos, una vez recopilados se hilvanan, interpretan y transmiten en la escena mediante los
artificios teatrales—voz, gestos, vestuarios, musica, etc.— en una busqueda de respuestas a
las interrogantes vitales que les plantea el presente. El resultado final es una narracién teatral
ficcional cuyo ultimo origen es el testimonio: surge lo que bien podriamos llamar una poética
del testimonio colectivo. Es el momento del imaginario fundacional, del imaginario productivo;
el momento del descubrimiento y de la revelacidon del vacio que esconde la Ley, y con ello, la
propuesta de otra ley, y de otras normas sociales y comunitarias.

La historia comun es el elemento que articula subterrdneamente la praxis teatral-social del
Teatro Comunitario. La actividad teatral comunitaria concentrada alrededor de lecturas particulares
del pasado siempre en conexidn con su experiencia del presente constituye el nicleo donde con-
vergen las acciones, intereses y miradas de los integrantes del grupo comunitario. Este nucleo
mas la percepcién compartida del riesgo de la desaparicion —fisica y politica— y la lucha por
evitarla, son el punto de convergencia mas fuerte de los grupos y constituye su comun deno-
minador.

Por otra parte, los diversos grupos responden a historias y circunstancias que, aunque
vistas en conjunto, tienen evidentes puntos de contacto son, en ultima instancia, propias y
diferentes. Por ello, producen hechos teatrales caracteristicos que detectan, en cada caso, pro-
blematicas distintivas. Asi, por ejemplo, el grupo Patricios Unido de Pie y Los Okupas del Andén

de La Plata, arman su historia alrededor de la desaparicién del tren y del impacto econémico
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y social que sus pueblos sufrieron a raiz de ello. El Teatral Barracas y el Teatro Comunitario de
Berisso, producen propuestas que hablan de la destruccién de sus ciudades y barrios a raiz
de que las industrias que daban vida y trabajo a sus habitantes desaparecieron. Y el grupo de
Los Algerichos (ahora disuelto) formado por enfermos, enfermeros, médicos ytrabajadores en
general del Hospital Algerich de la Boca, narra la lucha diaria de los enfermos por ser atendidos
en dicha institucidon. Problematicas todas ellas subterraneamente conectadas por la presencia
de lo politico, como la presencia de la critica y las demandas de aquellos que son la base del
poder pero que no son representados por él.

La reconstruccién histdrica que realizan los grupos en esta prdactica de la memoria
cultural-performativa despierta lo que White ha llamado la “memoria proactiva” , como hemos
dicho ya en el Capitulo 11 (Trigo 32). El material discursivo de la historia queda develado en la
cotidianeidad del colectivo. Se recuperan las huellas de lo diferente, revelando la re-memoriza-
cién como representacion y re- estableciendo la historicidad al interior de la historia. Esta his-
toria, locus de la alteridad, se identifica como la antitesis del gobierno de la re-democratizacion
gue apoyo, especialmente en la época de Menem, las politicas neo-liberales globalizadoras; E/ fulgor
argentino club barrial y deportivo es el ejemplo paradigmatico de la reconstruccion de la historia nacio-
nal del modo arriba descrito.

Los textos espectaculares cuentan fragmentos de historias y pedazos de recuerdos que apa-
recen en la escena ensamblados muchas veces en forma de cuadros compuestos en su mayoria con
canciones corales del grupo o en escenas grupales de enorme poder sintetizador. El canto coral—en un
guifio al teatro griego— es un elemento fundamental en la escena y se opone al teatro individualista
burgués, de drama psicoldgico: los coros transmiten el saber comun, la memoria compartida y expre-
san el sufrimiento pasado por el pueblo o el barrio. Por otra parte, en términos estrictamente teatrales,
las escenas grupales y las canciones corales alivianan el hecho de que estas producciones involucran en
la produccion a los vecinos que, aunque con el tiempo se convierten en “actores” —pues van asimilan-
do las técnicas y la sabiduria que da la practica— vienen de campos y profesiones ajenos a lo teatral y
casi siempre carecen de entrenamiento actoral o musical previo.

El teatro comunitario va a contrapelo de la ideologia neoliberal y es un desmentido de ella en
varios aspectos. Esto es claro en la colectivizacion de los recuerdos individuales y en el borramiento de
las fronteras que separan lo privado de lo publico. Ademas, se hace lo posible por borrar la “propiedad”
de los recuerdos y las producciones. Los recuerdos personales, vertidos en el espectaculo se colecti-
vizan y se convierten en propiedad del grupo; la vida privada cotidiana, los ritmos y costumbres
de estos ciudadanos cambian radicalmente.® Las posesiones personales—vestidos, objetos,
habilidades especiales y conocimientos adquiridos— pasan a pertenecer a la comunidad; las
reuniones y ensayos se entretejen con la vida cotidiana de sus integrantes: parejas que colaboran,

nifios que corretean entre el grupo o se incluyen para bailar al compas de la musica o intentar tocar

99. Este es por ejemplo el caso de Patricios, pueblo que pertenece al Partido 9 de julio de la Provincia de
Buenos Aires, casi desaparecido araiz de la muerte del tren y que ahora, para recibir a los visitantes que
vienen araiz del surgimiento del teatro comunitario ha implementado el sistema “Dormir y Desayunar”
en el cual las familias abren sus casas y habilitan sus espacios para alojarlos.
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la percusidn, e incluso madres que dirigen con sus hijos en brazos. El conocimiento no se cuida como
una posesion individual tampoco, no pertenece al individuo especificamente, sino que se colectiviza a
través de talleres gratuitos o modos diversos de ensefianza informal.

La restitucion del caracter coral del teatro es el rechazo ala intimidad del drama indivi-
dual sicoldgico que, sustituyendo la voz colectiva del coro, terminé dando lugar al teatro como
género burgués por excelencia. Las propuestas escénicas de los grupos comunitarios transitan
la tragedia, la comedia e incluso por momentos el melodrama, pero jamas el drama sicoldgico.
Ello remarca su caracter politico y comunitario, en tanto la sicologizacién de sus productos seria
profundamente anti-politica. Los personajes individuales centrados en sus conflictos persona-
les, concentran la energia en el sentimiento de culpa interior al compas de la despolitizacidn; en
estos dramas sicoldgicos los sujetos no se deben a la polis sino al Dios trascendente y sus con-
flictos no son visibles sino en el espacio de la intimidad; se enfatiza la memoria sicolégica yno la
politica y la conciencia privada frente a la publica.’°°El teatro comunitario enfatiza la conciencia

social del grupo y se empefia en hacerla publica y transmitirla a sus espectadores.

Zurcido a mano (2001), apela, como propuesta teatral del grupo comunitario El Cir-
cuito de Barracas, a la memoria de los integrantes del grupo o de los vecinos del barrio que
han vivido acontecimientos que han marcado su vida y su historia. La memoria histdrica que el
teatro recoge tiene valor muy especifico puesto que la enunciacion de esa historia viene hecha
desde la perspectiva histérica de aquellos que no han participado en ese hacer histérico mas que como
victimas u objetos de ella; es una visidn, compuesta por micro-historias, que va modificandose y no
estd cerrada definitivamente como la historia oficial. Esta es una politica de la memoria que exhibe las
suturas y las abre para mostrar las heridas que han permanecido ocultas; posibilita, al mismo tiempo,
la denuncia de las falsas reconciliaciones concretadas en los monumentos civicos, politicos e histdricos;
el pasado y el presente se descubre mediante la exhibicion de las ruinas —en este caso de Barracas—
sobre las cuales se construye la reflexién mediante la poesia o la parodia. Es el recuerdo acompafiado
de la actitud critica al presente que en funcién de la reconstruccién social de los lazos comunitarios y
de una memoria y una conciencia comunes, impulsa activamente hacia la accidn politica de sus sujetos.

Las historias enhebradas funcionan como la mediacién que deja entrever ese excedente de
significado imposible de articular en el lenguaje. Este “plus” se asoma implicitamente a la escena de
modo especial en los cantos corales y en las escenas en que el teatro se vuelve poesia. Cuando lo hace
revela, por una parte, la imposibilidad de un orden social perfecto al que, sin embargo, los vecinos/

ciudadanos aspiran y por otra, la manifestacion de los pensamientos o sensaciones vividas por ellos im-

100. En antropologia se habla del paso de la cultura de la verglienza a la cultura de la culpa, en un movimiento
politico que des-politiza la cultura. La cultura de la verglienza impone un obrar acorde con las leyes de la polis y
no con un sentimiento individual y subjetivo, es la verglienza de no estar a la altura de la exigencia publica de los
ciudadanos y es estrictamente politica (Griiner 2005: 172).
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posibles de verter en la escena sin que siempre quede un plus indecible. Sin embargo, los espectadores
y muchas veces los mismos integrantes de los grupos nos asomamos a ellos gracias al proceso y a los
artificios teatrales.

En Zurcido a mano gracias al lenguaje poético, uno sospecha y percibe a nivel mas emocional
que racional la presencia de ese “algo mds” que no es posible expresar totalmente en el lenguaje. La
poesia, lograda con el texto dramatico y el texto espectacular, causan en el espectador, sentimientos
indescriptibles y una inexplicable comprensién de aquello que se vive tras la escena. Sin mas arma de
lucha que el lenguaje teatral, el grupo de Barracas, hace de él, el instrumento apropiado para la disec-

cion de la historia que configura un pasado plural prefiado de la sensibilidad colectiva.

VIDEO VIDEO
Zucido a mano
https://youtu.be/C4i7NExfSXk

Como espectadores de Zurcido a mano atishamos el sufrimiento y el desgarramiento colecti-
vo, cuando, en la oscuridad del Circuito, frente a una escena que simula el barrio de Barracas, escucha-
mos la cancidn inicial entonada por los vecinos en un ritmo que nos recuerda la copla lorquiana, dice:
“..pan de ayer remojado / que calma el hambre / y nos ayuda a comprender / hacia déonde vamos /
Pedazos que no alcanzan / ni siquiera para recuerdos / Un desnudo patio / por la autopista / partido al
medio / Fantasmas en los campanarios / barracas que no olvidan...”

La palabra, desocultadora de la verdad, ejerce su poder fundador y se propone como
como el “habitat” de la humanidad, desde el cual se levanta la presencia del grupo. Recordemos
gue la experiencia de lo poético es la potencia constitutiva que tiene el lenguaje de decir mas
gue lo que de él se espera, aun con la conciencia de que algo se escapa alo que sin embargo no
se quiere renunciar, intento reiterado en el que esta presente la tragedia. Las escenas de Zurcido
a mano comunican aquello que excede al lenguaje, se trata de una comunicacidon excesiva que
intenta capturar hasta el fondo el ser histérico del grupo productor y de los vecinos de su barrio.
Mediante la poesia, tanto sus integrantes como los espectadores acceden a “su verdad” y ese
acceso es politico en cuanto revela el suplemento negado de los lugares comunes (Griner 2005:
154). Con el teatro, la nostalgia y la teatralizacién de sus recuerdos y aspiraciones producen la
recuperacién del sentimiento comunitario original que esta siempre presente en la produccién
teatral del Teatral Barracas.

La “otra historia,” la de los vecinos aparece y desparece de la superficie, exhibiendo
la marcha del tiempo en un movimiento en el que lo negado vy lo escrito, lo recordado y lo bo-
rrado por la historia oficial, se muestran y se esconden alternadamente en un efecto que podria
explicarse como el efecto de la cinta de Moebius. Por ejemplo, la construccion de la autopista

|Il

qgue significa, desde una mirada particular, el “progreso” para Buenos Aires, se torna, para los
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vecinos del barrio de Barracas, en sentencia de muerte. Y es esto lo que aparece en la escena.
Estas dos miradas simultaneas pero contradictorias van girando y mostrandose, descubriendo
el lado oculto que queda siempre desplazado de la historia visible y oficial. La denuncia del en-
gafo esta clara en la cancién que tiene como estribillo “Nos hicieron creer”: Nos hicieron creer
/ que las maquinas eran viejas... y las fabricas obsoletas... que el barrio ya no era industrial /y
las fabricas habia que cerrar... Que era de mala calidad /lo que aqui se podia fabricar... Que no
era necesario que aqui el tren parara... Que sélo fantasmas lo tomaban.” La cancién termina
con el viento que se lleva el barrio industrial y la aparicidn en la escena de los cartoneros que levantan
los despojos del trabajo. La escena, en una excelente sintesis, relaciona la construccién de la autopista
hecha en la década del setenta, con las consecuencias que se sienten treinta afios mas tarde en Barra-
cas. Los fantasmas —como en Hamlet—son el testimonio de una falla de la justicia; los espectros de
aquellos desaparecidos por el modelo muestran la herida abierta en el universo simbdlico del barrio
—pedazos de baldosa, casas echadas abajo, calles desaparecidas—por la cual se cuela lo real como una
permanente amenaza del acontecimiento histdrico que representa la praxis grupal, al orden presente
gue sdélo en apariencia es—desde la perspectiva del grupo— eterno y estdtico. Se busca la reparacion,
la reconstruccion de esta verdad aparecida en la superficie rasgada por donde se ha mostrado el caos
y en la que se exterioriza la conciencia colectiva y por tanto politica.

Zurcido a mano revela esta historia in-visibilizada, borrada de la superficie que ha avanzado

Ill

subterrdneamente; teatraliza el “inconsciente politico” de Jameson que ha producido, gracias al zurci-
do de los recuerdos fragmentarios de los vecinos, un acontecimiento. Acontecimiento que surge como
el producto de la decisidn de un grupo de ciudadanos que da existencia a “procedimientos capaces de
sostener una nueva experiencia histérica de pensar-hacer politica. Emerge [asi] un pensamiento politi-
co creativo, con un posicionamiento determinado frente a los problemas que [la] comunidad enfrenta”
(Cerdeiras 1991). Este posicionarse implica una nueva manera de situarse frente al presente que impli-
ca una desconexion del capitalismo extremo de la mundializacidn, en cuanto sus maneras de actuar y
de pensar evaden su ldgica y crean vinculos no permitidos o al menos no deseados en la estructura de
este (Cérdeiras, 1996).

Zurcido a mano en particular y los productos comunitarios engeneral, plantean a su
modo la pregunta instituyente sobre el agujero de sentido producido en la vida de sus integran-
tes por la actualidad deshumanizante y exterminante de la globalizacién y produce, ademas de
su intervencion hermenéutica en la lectura de la historia pasada, un nuevo sentido vital. De este
modo, los productos teatrales realizan construcciones histdricas diversas, frente a una historia
construida desde las estrategias de dominio, y de voluntad de poder; construcciones que, a la
vez, intentan encontrar la o las respuestas a la pregunta inicial por el sentido existencial y la
identidad.

Frente a la posible desaparicion de la sociedad actual, el teatro anticipa una “reserva imagina-
ria” o un “ensayo social” en un microcosmos —los barrios, pueblos o ciudades—de otra Patria cultural,

de otra sociedad posible. Para ello recurre a la refundacion mitico-ritual.
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La actividad teatral comunitaria, llevada a cabo dentro de parametros completamente pro-
pios y diferentes de aquellos que organizaban este espacio en el pasado, configura, desde el campo
perceptivo, una nueva constitucién simbdlica de lo social, una nueva base para definir las relaciones
humanas. Se entiende lo “humano,” lo “social” y “la vida” de modos completamente diferentes debido
al cambio fundamental en la jerarquizacion de los valores. El valor nimero uno del mundo capitalista,
el dinero, pasa a ocupar un lugar por lo menos secundario. Toman ese lugar primordial la solidaridad, la
comunicacion; el reconocimiento reciproco de la capacidad de cada integrante del grupo de “producir”
cultura. Este colectivo hace desaparecer el caracter restrictivo de lo artistico y la participacion en el
teatro deja de ser privilegio exclusivo de algunos y se entiende como una instancia mas de comunica-
cion y expresion personal y colectiva.

Pero, junto al aspecto critico esta también la praxis constructiva de los grupos que se con-
creta tanto en la visualizacién de un futuro mejor que propone el espectaculo generalmente mediante
las canciones corales finales. Sin embargo, lo mas notable de esta praxis esta en la organizacion misma
del grupo y en el proceso de produccién que, poco a poco, filtra la cotidianidad y trae aparejada una
confrontacién con lo establecido; al mismo tiempo propone una transformacion radical en la l6gica de
la construccion de lo social. La comunidad formada se edifica mediante la recreacion de lazos sociales
gue estaban perdidos, la accién comunitaria de sus integrantes y la re-fundacién del sentido mismo de
su pertenencia—pretendidamente desaparecida segun el discurso globalizante— a su pueblo/ciudad/
nacion.

La gran novedad del teatro comunitario es que tiene un impacto social y efectivo mucho ma-
yor que la literatura escrita en cuanto conduce a sus integrantes y en un efecto domind a su comunidad,
a un frente Unico que tiene aparejada una radical transformacion de la légica de construccidn de lo
social y de confrontacién con los gobiernos. No es solamente una actividad critica o una artimafia ofen-
siva, es también constructiva en cuanto desmiente el sistema con la accion como la Unica arma posible,
rehabilita una nueva forma de relacién comunitaria que incluye la propiedad comunitaria colectiva de
los medios de produccién y la liberacién del conocimiento y de las habilidades adquiridas respecto de
intereses privados.

El teatro se convierte entonces en algo asi como un cargador de energia que se acumula
en los individuos, iluminando la comprensién del mundo contemporaneo, mostrando su absurdo, su
inhumanidad y negando la esencial permanencia del estado-del-mundo. El teatro como espacio de
reflexion de la comunidad expresa la no aceptacién del presente y la creencia en la posibilidad de alter-
nativas; como espacio de articulacion del deseo de salir de una “reclusion monadica” y de reintegrar los
vinculos y las redes sociales. Este puede ser también un modo de intentar reestablecer la traduccion de
las preocupaciones individuales en planteos sociales colectivos.

Pero, ées el surgimiento de los multiples teatros comunitarios, la articulacién del regreso a un
imaginario fundante, o el retorno a la dimensidon de lo politico para tomar una forma diferente? No lo

podemos asegurar, pero ciertamente estos grupos al menos han abierto un camino que ha generado



procesos sociales e histdricos particulares, haciendo ellos su propia historia, desconectandose del pa-

norama globalizador y su ideologia individualista liberal.

Teatro: Teoria y practica. N2 039
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Capitulo 12. La teatralidad del cuerpo femenino.
Materializacion de la politica de la globalizacion

Me propongo reflexionar acerca de la corporizacidon de la politica en el cuerpo feme-
nino en una de las producciones del teatro argentino comunitario cuyos temas se relacionan
con el impacto de la globalizacién del neoliberalismo; intento encontrar las maneras en que los
espectdculos que voy a analizar sintomatizan la relacidon del grupo productor con la totalidad
histdrica centrdandome principalmente en la materializacion de la regresién econémica y social
en la Argentina globalizada en el cuerpo femenino.

Los chicos del cordel, produccidn de teatro del El Teatral Barracas, de Barracas (Buenos Aires)
pone en la escena el barrio con los vinculos sociales rotos y llama a la necesidad de respuestas comu-
nitarias. Muestra los chicos abandonados y excluidos, expulsados de la red social que no puede soste-
nerlos. Los “chicos” aparecen marginados, colgados del cordel, fuera de la sociedad y fuera del futuro
puesto que no tienen tampoco educacion. El espectaculo dice todo lo anterior, tomandose la calle del

mismo modo en que lo hacen las manifestaciones politicas y los piqueteros.

VIDEO
Los chicos del cordel

https://youtu.be/IYtLUcepmdO

La funcién empieza en el parque de Barracas, donde se convoca a la gente mediante
técnicas de teatro popular. Previa la aparicién de los “chicos que con actitud amenazante can-
tan: “jEsta calle es el presente, /y las cosas estan como estan! /algunas pura ficcion... / Y otras
pura realidad.” Relicario Iglesias —que aparece embarazado y que confiesa estar haciendo un
gran sacrificio para tener la criatura que se niega a nacer— guia al publico a través de las calles
del barrio. Aparecen MercedesyEncarnacion, espectros de madres adolescentes, con sus nifios,
también muertos, en sus brazos; Barragdn que espera por afios que pase el lechero; Raul Alba-
rracin, el cantor de tangos que da una serenata a una mujer muerta hace tiempo; las Beroni,

”n

jovenes prostitutas “hermosas y renombradas” “que dicen “guiar nuestras miradas”; finalmen-
te nos encontramos con “las Quevedo”: Mecha que hace esfuerzos porque esta pariendo y
Matilde que teje batitas mirando de reojo el cordel con los nifios que una vez que nacen, son
colgados en él. Intermitentemente van apareciendo, en las esquinas y de manera inesperada,
“los chicos” que amenazantes cantan “Somos los chicos del cordel, /los que sobramos sin saber
por qué, / no se asombre tanto por lo que ve, / si esto no es verdad, bien podria ser.” Siguen las
apariciones de un predicador barrial, Carloncho, al que los chicos apedrean. La funcién avanza

asi por el barrio hasta llegar al lugar en que estan “dos inmensas tetas instaladas cual surtidor

publico con un letrero que dice “Leche entera la caridad.” Alli |a fila de los chicos va pasando y

lenando sus jarritos con leche; mientras ellos la beben, se escucha la musica melancdlica de un
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saxo. Sigue la escena alusiva a la escuela donde escuchamos el Himno a Sarmiento, “En el cielo
las estrellas” y “Aurora”, tres canciones patrias tipicas de la escuela argentina, mientras una
nifa vestida con uniforme escolar se va poniendo cada vez m3s triste y termina llorando; rea-
parecen los fantasmas de Encarnacién y Mercedes que acunan sus bebés muertos. Finalmente,
el publico se encuentra con las Beroni, las prostitutas, a un costado con una serie de imagenes
de los chicos con bebes y el resto trepados en escaleras. La funcidén termina con la cancién que
dice “estamos bien, no nos quejamos, algunos nacen, otros se mueren” y que “Ultimamente
(el barrio) se esta llenando... / De esa gente, iQue no es del barriol... Pero estamos bien.” Para
terminar los chicos se toman el espacio y después de que el acordeonista se acerca a una nifia,
parte del grupo de los chicos, se escucha el bombo ytodos, publico y actores terminan bailando
al compas de la cancién final.

En este capitulo trataré de re-totalizar el analisis para descubrir, entre los fragmentos
espectaculares de género y estética, una “unidad espectacular”, y encontrar el hilo invisible
conductor de esta propuesta formada por imagenes, estéticas o discursos fragmentarios, sin-
tomas de contradicciones o de antinomias (Schatzi 52); indagar cdmo se construye el sentido,
como la estructura, las metdforas y la estética funcionan como una teorizacién de lo social. Me
centraré entonces en el cuerpo, como espacio espectacular, espacio de significaciones.

Leo la corporizacién de la politica en el cuerpo femenino, como una estilizacion meto-
nimica de la amplia resistencia que los sectores marginales han venido presentando al modelo
econdmico impuesto en la Argentina, desde el comienzo de la primera presidencia de Carlos
Menem, que condujo a la Argentina al desastre econdmico y social. En la produccién, el cuerpo
de la mujer y sus funciones bioldgicas y fisioldgicas son el centro de la presentacién alegérica;
estas hacen visible la resistencia y la critica a la situacién politica consecuencia de las politicas
auspiciadas por el neoliberalismo, no sélo en la Argentina sino en Latinoamérica. En el espec-
taculo el cuerpo femenino parece ser el elemento primordial que escenifica las batallas de la
guerra por el poder. En Los chicos del cordel se dimensionan aquellos aspectos que la cultura
del “buen gusto” burguesa considera despreciable!®!; estos aspectos son aquellos que ponen
crudamente en evidencia la existencia corporal del hombre (Breton71 citando a Norbert Elias),
lo que se relaciona ademds con las regulaciones del espacio y sus funciones que, restringiendo el

interior del cuerpo, permite exhibir solamente su exterior (Schatzi 3).

No se trata aqui de la obvia presencia de los cuerpos en los escenarios y en particular del

cuerpo femenino, sino de la presencia de este Ultimo como el lugar desde el que se estructura el signi-

101. El teatro Tosco, segun Peter Brook, es aquél mas proximo al pueblo, revision de la cultura por la gente
comun. El pueblo en tanto sujeto histérico con su propia visién de la historia y el teatro, lugar de transformacién
de conciencia para los actores y el publico. El lenguaje teatral se complementa con el ilimitado arsenal del que
se vale el teatro tosco: canciones, murga, ruidos ambientales, narices postizas, barrigas de relleno, maquillaje
saturado, vestuario comun de ropa usada, situaciones imprevistas
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ficado mediante alegorias, metéforas o auto-referencias especificas. El cuerpo no es en el espectaculo
simplemente el vehiculo por el que se expresa el pensamiento, sino que constituye el espacio escénico
en el que se dibuja la propuesta.

Cuerpos que se imponen para ser reconocidos y leidos no sélo —como sucede en el merca-
do—desde su belleza y su proporcionalidad, sino en su estructura fisioldgica y sus funciones, muchas de
ellas generalmente reservadas para el espacio privado, resguardado e invisible (parto, lactancia, sexo).

En el teatro “culto” el cuerpo de los otros puede no ser reconocido, éste se vuelve
“transparente” porque el énfasis estd puesto fundamentalmente en las miradas (la vista), en
la palabra (la razén y el oido), y en la captacién del sentido a la distancia. La mirada, que en el
teatro de sala es fundamental, puesto que crea tensién entre el escenario y la platea y cuya

III

aprehensidon nos devuelve lo “esencial” del otro, estd mds difusamente esparcida en el teatro
de calle que privilegia el contacto corporal; la distancia variante y a veces bastante conside-
rable entre los actores y el publico y el movimiento constante de los actores y espectadores,
causan la difuminacién e interrupcién —mas o menos intermitente—de la mirada, aspecto que
se ve compensado con el obligado contacto con los cuerpos “otros,” tanto de actores como de
espectadores.

El manejo espacial en Los chicos del cordel enfatiza este contacto corporal; actores y
espectadores comparten el espacio escénico e invaden, en el caso de Los chicos, los espacios
de la vida cotidiana. La cercania de los cuerpos obliga al espectador a reconocer su calidad de
miembro de la comunidad: se ve forzado a moverse, a rozarse con los otros, y a percibir no sélo
la mascara/rostro de los actores y a escuchar sus palabras, sino a sentir, inevitablemente, la cer-
cania de los cuerpos. Los cuerpos de los espectadores eventualmente constituyen un “obsta-
culo” para el disfrute y la mirada, pero afladen la sensacién de convivencia, de solidaridad y de
compartir las sensaciones y las experiencias con la comunidad o el vecindario. Asi, el individuo
“inmerso en la multitud, vuelve a encontrar la condicion comunitaria, las fronteras personalesy
las del cuerpo se disuelven” (Breton 133). En esta forma del teatro tiende a deshacerse la opo-
sicién entre autores, espectadores y actores, se produce un espacio sico-social donde lo que
se dice es reconocido y avalado publicamente y donde el publico pasa a ser también parte del
espectaculo.

El recorrido por el barrio, induce y estimula la sensorialidad, la convivencia, y las sorpresas y
especialmente obliga a los vecinos a establecer una relacion fisica y a reactivar asociaciones conscien-
tes oinconscientes de los posibles significados de los lugares que recorre. Por ejemplo, el viejo
puente del ferrocarril que ya no existe y que puede remitir a la desaparicion de estilos de vida o
a laventa de los servicios publicos a empresas transnacionales, o el tenue limite entre el barrio
y la Villa Miseria vecina y su inevitable asociacién con la pobreza yla indigencia, remite a la alta
probabilidad de desplazamiento social y econdmico que hoy enfrenta la clase media y baja ar-
gentina.

TR

Los chicos del cordel ha ocupado el espacio de “lo publico””y ha tomado posiciones politicas
102. Hoy la “esfera publica” estd erosionada (Habermas) y con ello, la posibilidad de que los ciudadanos se expre-
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conscientes, transformando el barrio de Barracas en la “esfera publica” o en el espacio de “lo publico”;
esta actividad teatral abre las plazas y calles del barrio que con la oportunidad de la funcién teatral se
llena de vecinos que presencian y se unen a la demostracién fundamentalmente cultural pero con fuer-
tes implicaciones politicas y de resistencia a un modelo que estd destruyendo la vida de sus vecinos y
sobretodo, el futuro de su juventud!®. Los vecinos unidos en esta expresion cultural, buscan reafirmar
su identidad * en un acto solidario y comunitario como muchos otros que encontramos hoy dia en la
Argentina.l® El teatro puede leerse entonces como una re-elaboracién de lo nacional —alegoria que
seglin Jameson es todavia la preeminente para la literatura del tercer mundo— como medio de recupe-
racion de las raices de identidades perdidas (Kapur 1996) y como una forma de apropiacion del espacio
publico para reclamar los derechos de la comunidad.

En la calle, convertida en escena teatral, estdn tanto las madres como las prostitutas. Ambas
tradicionalmente recluidas dentro de los muros o del burdel o del hogar, comparten en este especta-
culo el espacio publico del barrio, realizando una doble trasgresidn. Las acciones y los personajes que
pertenecen a los espacios del hogar y del prostibulo, tradicionalmente separados y aislados del espacio
publico familiar, no sélo lo invaden, sino que se juntan en él para realizar acciones que sdlo pertenecen
o al espacio doblemente privado del parto, o a espacios restringidos al acceso de los ciudadanos “de-
centes” de la ciudad, los burdeles.

Si bien es cierto que en este capitalismo la penetracion de la forma- mercancia transnacio-
nalizada ya no se limita a condicionar los objetos culturales, sino que se introduce en su propia légica
productiva (Griiner 1998, 57, creo que es necesario matizar esta afirmacién para el espectaculo que
estudio. Si bien tal produccidn no puede prescindir de la globalizacidn y de todo el cambio cultural y
el horizonte de expectativas que ella ha abierto, por otra parte, el modo mismo de produccién, el pro-
ceso de creacion, las relaciones que se generan entre sus integrantes recurre a formas de estructura

y relaciones anteriores a aquellas del libre mercado neoliberal, demostrando, desde ella misma, la

sen mediante instituciones para ejercer cierto control sobre el estado y hacerlo responsable de sus actos. Se ha
propuesto entonces que esta esfera publica, ahora fragmentada y heterogénea quede abierta a las actividades
de la cultura y de la politica de oposicidn. Se habla asi de la introduccion de una tercera dimensidn que seria la
de “lo publico” que devolveria el poder social a su “originario detentador” que se esforzaria por influenciar en
las decisiones del estado: es decir que el surgimiento de “lo publico” posibilita la emergencia de “lo politico.”
103. Tanto mas cuanto si recordamos que veinte afios atras, bajo la dictadura estos espacios estaban fuerte-
mente controlados. La presencia del estado en el espacio publico ha sido de dureza excesiva, de represién. Esta
violencia no ha desaparecido, por eso esto hace que se visualice la presencia del arte en el espacio publico como
una confrontacién simbdlica con el estado.

104. Laidentidad, como el proceso por el cual los actores sociales atribuyen sentido a sus acciones, en referen-
cia a atributos culturales que los caracterizan y a las identidades culturales, es el principio basico bajo el cual se
articula la organizacién social, la seguridad personal y la movilizacién politica. Estas identidades son fuente de
sentido y de conflicto. Para el concepto de identidad en este ensayo ver nota 113.

105. Basta como ejemplo, el grupo de mujeres de diversos y lejanos barrios del gran Buenos Aires, que sin con-
ocerse, forman parte del proyecto “La bandera argentina en accidn,” (2002) promovida por Alejandra Mettler,
artista plastica. Ellas tejen juntas una gigantesca bandera que estara formada por los cuadrados formados de
lana blanca y celeste, simbolo de la busqueda de una nueva identidad y de la respuesta a la pregunta “¢Qué es
ser argentino/a?,” tal como manifestd una de ellas cuando reunidas en la Plaza Pereira, en Barracas, tejian juntas
la futura bandera que se izaria luego en el monumento a la bandera en Rosario y luego se envolveria alrededor
del obelisco en la capital. Para mas informacion sobre “banderas unidas” ver http://www.alejandramettler.com/
la-bandera-tejida.html
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posibilidad de una organizacion social diferente, en la que el valor maximo y Unico no es el dinero ni el
intercambio basado en la moneda. La escenificacién de Los Chicos del cordel con su toma del espacio
publico tiende a disminuir la distancia entre los cuerpos, y rompe asi la individuacidon que surge a raiz
del dominio del mercado, haciendo también de la praxis de la distribucion de los cuerpos tanto de acto-
res como de espectadores, campo para la fermentacion de otra ética social mas humana y solidaria. Sin
embargo, y aqui Jameson tiene razdn, los dos espectdaculos se sitian dentro de la Iégica generada por el

dominio neoliberal, puesto que ellas no adquieren sentido total sino contrastadas contra ese horizonte.

EL DERECHO A PASAR LA NOCHE DURMIENDO DEBAJO DE UN PUENTE
NO DEBERIA SER EL UNICO AL ALCANCE DE TODO EL MUNDO.

(ANATOLE FRANCE, CITADO EN HABERMAS)

La eleccidn del cuerpo femenino como la metafora preponderante por la que han optado sus
autores/actores/directores, no puede ser leida como una solucién estética sin implicaciones tributa-
rias del estado social, de una visién del mundo y de la definicion de la persona, tal como sus autores/
directores/actores y productores la conciben. Ello apunta funcionalmente al nicleo intencional del
espectdculo: mostrar la transformacidn del espacio de vida, y visualizar la Argentina como un espacio
de muerte.’®®La metafora central es el embarazo que curiosamente se presenta en cuerpos siempre
masculinos: en Mecha, el hombre travestido que estd embarazado y pare sin descanso nifios que son
colocados en el cordel, a la manera de ropa secandose al sol, y en Relicario, el guia que lleva al publico
a través del barrio cuyo embarazo ha durado ya demasiado, porque el nifio “sabiamente” se niega a
nacer en este espacio de muerte.

El absurdo de los cuerpos masculinos embarazados suscribe una lectura que no se refiere
miméticamente al “embarazo” fisico. Mdas bien parece apuntar a un embarazo que gesta una esperanza
y una resistencia que los vecinos/actores se niegan a perder. Pero la contradiccion se transparenta ante
el significado que adquiere el “embarazo” que, en lugar de ser un hecho dador de vida, se ha converti-
do en subsidiario de la muerte. Paradoja que se resuelve solamente si comprendemos que el absurdo
apunta a una esperanza y una resistencia de los vecinos/actores que se niegan a permitir la degrada-
cién de su existir: “Estamos embarazados / y nos negamos a no ‘Ser’ mas.”

En Los chicos del cordel se integran a la estructura del relato y a su escenificacién, partes del
cuerpo femenino, que usualmente estan vedadas en el espacio publico, confirmando su alejamiento de
las normas sociales burguesas de la “decencia.” Estos espectdculos atraviesan sus propios limites y las
acciones ponen el acento en las partes del cuerpo abiertas al mundo exterior: los orificios y las protu-

berancias: senos, bocas, érganos genitales, vientres. Son estas las partes que “avergiienzan a la cultura

106. La construccidn visual y la gestualidad de los cuerpos de las mujeres o de los hombres trasvestidos,
chocan con la especificidad con que lo “femenino” se despliega en los medios: videos, propagandas,
cine, etc., creando asi un significado propio y distinto.
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burguesa, las partes que transgreden limites y desbordan hacia fuera”: el acoplamiento, la gravidez, la
muerte, comer, beber, etc. (Breton 30-32).

En Los chicos del cordel el cuerpo femenino es la escena de la reproduccién nacional. La elec-
cion del cuerpo femenino como el espacio donde se alegorizan las negociaciones de la cultura (Ozcos
55) y las tensiones en la busqueda de respuestas, es especialmente fructifero. El cuerpo de la mujer se
presta para escenificar la transformacion'®’y recupera lo mitico en su calidad de alimentador. Ademas,
especificamente en la tradicidn argentina, el cuerpo femenino se encuentra fuertemente emparentado
con la categoria de sujeto nacional.

Las metdforas ligadas a las funciones bioldgicas propiamente femeninas se contintian con la
aparicién de las honradas y generosas prostitutas cuyo oficio consiste en dar y contrasta con la des-

Ill

horna del “robar.”*®® Sus pechos cual bombos guian al publico y los pechos gigantes'® ubicados sobre
las enormes tarimas de madera, frente a los cuales los chicos hacen fila para recibir un jarro de leche
parecen afirmar el aspecto femenino de proteccidn, alimento y vida, suscribiendo asi el movimiento
de solidaridad y alejdndose completamente del significado fuertemente erético que tradicionalmente
tienen de manera muy especial en la cultura argentina y cuya objetivacion casi siempre relaciona el
placer sexual con el consumo de la mercancia.

La insistencia en imagenes y textos que giran alrededor del tema de la reproduccidn puede
leerse, en el contexto histérico argentino contempordneo, como la preocupacion por la reproduccion
nacional y la sexualidad y por el manejo de los cuerpos femeninos para producir ciudadanos sanos y
utiles al sistema. En Los Chicos del cordel los agentes de la reproduccidn son seres andréginos, de los
cuales nacen chicos, producidos con la serialidad propia de la industria fabril, que llegan a un mundo
en el que no encuentran un lugar. Se les asigna un lugar intermedio que los deshumaniza: el cordel de
ropa. Convertidos en objetos reproducidos maquinalmente, son —como los items del mercado—suje-
tos a la satisfaccidn del cliente que puede, en caso de estar fallados, devolverlos para su reparacion.
Los “chicos” —el futuro de la Argentina—son sometidos a la misma racionalidad devaluadora de toda
proteccidon nacional y de ausencia de sistemas de seguridad social, cuyo Unico acceso es la “libertad

III

negativa de la competicidn global” (Habermas 127). Se visualiza entonces un futuro sin subjetividades
capaces de agencia social alguna. Los ciudadanos convertidos en objeto, prevén un mundo en el que
asi como “el exceso de Estado acabd con Estado, el exceso de mercado puede acabar con el mercado”

(Soros, El péndulo). En palabras de Habermas: “El hecho es que ... los individuos como individuos, han

107. Es conocida que toda la fisiologia simbdlica de la mujer que circula en las tradiciones de las diversas culturas
implica una predisposicion a procesos de transformacion que se relacionan en este caso con la fecundacién. Se
hilan relaciones simbdlicas entre el cuerpo de la mujer y su entorno y se dice que estos influyen en los procesos
naturales, como si el cuerpo tuviera la facultad de expandirse fuera de sus fronteras para modificar, el orden de
las cosas de la vida (Breton 85).

108. Afirmacidn esta que recuerda la tesis de la Teologia de la Liberacion de que el verdadero pecado no estd
vinculado al amor, sino a la explotacién del semejante.

109. Las “tetas” gigantes colocadas en altisimas tarimas de madera, parecen por otro lado, tener relacién con
la representacién del cuerpo humano fragmentado que conecta a otro nivel con el tipo de produccién post-
fordista. Esto lo ha anotado muy bien Emily Martin cuando explora el interjuego entre desarrollos en la politica
econdémica global y los cambios en conceptos y representaciones del cuerpo. El cuerpo representado en sus
partes fragmentadas responde en este modo, a las grandes unidades, ahora rotas.
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dejado de existir hace mucho para el estado moderno, pues han sido reducidos a una serie de funcio-
nes separables” (Mi traduccion 20).

Se ha desintegrado el sujeto social ahora exiliado no sélo de la economia, la politica, la cultu-
ra y la sociedad, sino de la vida misma.''°Es aqui donde las metaforas del cuerpo y sus funciones que
tienen que ver con el inicio de la vida—la concepcidn, el parto y la maternidad— adquieren validez es-
tructural dentro de la propuesta del Teatral Barracas. Los fetos colgados del cordel parecen referir por
analogia a la nifiez argentina que es, la que mds ha sufrido la crisis econdmica. Conviene recordar que
a principios del 2002 en la Argentina habia veintiin millones de pobres — el 54.3% de la poblacion—de
los cuales, los nifios menores de catorce afios componian el 75%, segun datos publicados en el diario

Clarin de Buenos Aires el 5 de enero del mismo afio.

Travesti, segln su etimologia significa caricatura. Es esta acepcidn de la palabra la que me
parece mas adecuada para referirme al “disfraz” de mujer embarazada que usan los actores en Los
chicos del cordel y que se conecta en la puesta con una caracterizacion actoral que viene del género
grotesco. Digo esto porque es evidente que ni los actores pretenden ser tomados por seres del sexo
femenino ni hay ningun riesgo de que los espectadores puedan desconocer la verdadera identidad de
los actores. La cara sin maquillaje y la voz masculina sin disimulo, recuerda con humor a la audiencia,
el verdadero género del actor. El hecho de que el género esté representado en gran parte por lo visual
—vestidos, peinados, maneras y gestos—hace posible su manipulacién convirtiéndolo en una mascara
y desplegando multiples procesos identificatorios que descubren deseos dentro del orden estatuido, y
que incluso a veces pueden dar la impresidén de estar en mutuo conflicto.

El travestismo!! como mascara evidente y que, como toda mdscara, proclama una ausencia,
responde a la necesidad narrativa y estructural. Gracias al pacto espectacular con el publico, su funcién
se explica desde la articulacidén narrativa que conduce el hilo del espectaculo: la falta de futuro de los
“chicos” y la necesidad de que los vecinos recuperen la posibilidad de una agencia social que a la vez
posibilite un cambio politico y social.

Las “madres” de los “chicos” ya no son templos de la especie. Son irresponsables cuer-
pos con mascaras andréginas que reproducen con poco o ningun esfuerzo, seres desechables,
sobrantes para la sociedad, en una escenificacién grotesca que, invirtiendo el espejo, sefialan
la corresponsabilidad de todos —hombres y mujeres-en la formaciéon de una sociedad del futu-
ro. Digo “mascaras andréginas” porque el vestido femenino en estos personajes grotescos, en

ningln caso intenta esconder su identidad masculina. Simplemente marcan una ausencia, una

110. El exilio se define por lo que falta, una separacién que provoca una herida. Una ruptura contigo mismo o con
lo que rodea al individuo; no necesita ser un exilio fisico o territorial, es también un exilio del curso de la historia,
una forma de conciencia que se siente aislada de la modernidad, que no ve conexidn con el futuro (Homi Bhaba
The Location of Culture, citado en Kapur 4)

111. Este elemento es doblemente efectivo porque el espectaculo tiene lugar en una sociedad de ar-
raigado machismo y de rechazo —aunque ahora disimulado ante la divulgacion de las leyes de recono-
cimiento de derechos alos homosexuales—a todo lo que huela a homosexualidad o travestismo.



Desarticulaciones teatrales del neoliberalismo

falta. La mascara oculta y al mismo tiempo abre otros aspectos antes ocultos, pero esta des-
estructuracién tiene una cierta coherencia, gracias a la cual no se produce una fragmentacién
sicotizante (Matoso 147). Sin deshacerse de la imagen masculina parece buscar exacerbar el
aspecto femenino de la responsabilidad por lavida ylasupervivencia tradicionalmente asignada
a la mujer, para expresar una reproduccién social en la que tanto hombres como mujeres son
responsables.

La vestimenta, si bien no logra ni intenta esconder la verdadera identidad del actor, es su-
ficiente para poner en duda, oblicuamente, la subjetividad fincada de manera fija e inamovible en el
género.” Al negar la fijacidn ideoldgica del sujeto por su género la propuesta abre la posibilidad de un
cambio en la subjetividad; niega la diferencia dicotémica entre los sexos y con ella la distribucién de
roles de género. La obvia inadecuacién mimética del disfraz, que revela el hombre vestido de mujer,
junto a la adecuacion de tal disfraz con la diégesis —Ia historia que se cuenta, el parlamento de los ac-

Ill

tores —devela la funcionalidad del “cross- dressing” que estd dirigido a hacer evidente lo que parece
ser la propuesta del espectdculo: toda la comunidad debe elegir entre quedar pasiva ante la muerte o
ser creadora de vida.™3

Psicolégicamente la androginia representa una férmula (por aproximaciéon como casi todas las
féormulas miticas) a la “totalidad” mediante la integracion de los contrarios (Barra 57). Estos andréginos
gue reunen visiblemente y gracias a las protesis y maquillaje, las caracteristicas de los dos sexos, pue-
den sugerir la persistencia de una utopia que se insinlla como el ideal regreso a una unidad perdida.'**

Los gigantescos senos armados sobre una altisima tarima vertical, cuya forma bien podria
recordarnos el Obelisco, donde los nifios y algunos adultos van en busca de una racion de leche —
Caritas—sugiere también esta complementacién de simbolos masculinos y femeninos formando una
unidad cuyo producto —la leche—alimenta y evita la muerte. Por otra parte, la escasez de leche pro-
vista en el espectdculo por Caritas, es ademas de una metafora que sugiere la mortalidad por falta de
alimento, una referencia a uno de los mayores absurdos resultados de la crisis argentina: la industria
lechera esta destruida y ahora la Argentina importa este elemento (E/ popular. Olavarria, Provincia de
Buenos Aires, 9 de enero de 2003).

La mdscara travesti busca también sensibilizar acerca de las dificultades del sexo femenino
ante las situaciones extremas de muerte —escenas oniricas de jovenes adolescentes con presencia

fantasmagorica, siempre con un recién nacido muerto en los brazos!**—por aborto o ante la angustia

112. “In ideology gender identity is not merely absolute; it also lies at the very heart of human subjectivity.
Gender is what crucially defines us, so that an ungendered subject cannot, in this view, be human. The human
being, in other words is gendered. And so a fixed subjectivity and a gendered subjectivity are, in ideology, one
and the same... As a means to, even the substance of, a commutable person, clothing as performance threatens
to undercut the ideological fixity of the human subject” (Kuhn 52-53).

113. Segun ciertos mitdlogos, el andrdgino es la madre de un clan prehelénico que evitd ser patriarcalizada. A fin
de conservar su poder la madre se ponia una barba postiza. Las diosas barbadas corresponden como Afrodita de
Chipre, a una época de transicién de un estado social a otro.

114. Los poetas érficos interpretaron el andrégino en un sentido medio real, medio simbdlico: Un suefio de re-
generacidn y de retorno a la unidad que se expresa mediante laimagen de la caldera donde cuecen, para renacer,
los miembros de Zagreo despedazado por los titanes (Barra).

115. El deterioro de las condiciones de vida acentuado a partir de los ochenta, afecta proporcionalmente mas a
las mujeres que a los hombres. Las familias pobres con una mujer como “jefa del hogar” provienen generalmente
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de traer nifios que no encuentran un lugar de pertenencia.

Esta funcionalidad del travestismo se entiende desde la inadecuacidn visual y desde la obvia
contradiccién entre lo narrativo y lo que para el sentido comun es un absurdo biolédgico expuesto vi-
sualmente: todos reconocen la imposibilidad de un embarazo en el hombre que, sin embargo, aparece
como posible desde la narracién. El espectador lee a través del humor y la sorpresa la propuesta y la
entiende en cuanto la relaciona, extra textualmente y mediante giros auto-reflexivos, con la realidad
cotidiana de la Argentina.

El efecto fundamental es la sensibilizacion tanto de los actores/vecinos como del publico ha-
cia la capacidad y la posibilidad de que la creacién de vida se convierta en una puerta hacia la muerte, y
al mismo tiempo, de la capacidad de todos —sin diferencia de género—de un accionar que transforme
el espacio de muerte, en el que como sefiala el espectaculo se ha convertido el barrio de Barracas—en
espacio de vida. Ricardo Talento, su director, cuenta que muchos de los vecinos que forman parte de
este grupo de teatro que llegan al estar desocupados y con fuertes depresiones, encuentran en la acti-
vidad vecinal una solidaridad y un sentido que los devuelve a la vida.

En el espectdculo no aparece ninguna autoridad, esto sefiala una continuidad de su teatrali-
dad con la teatralidad politica-social del momento argentino. Son los vecinos, Relicario y las prostitutas
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los que ofician de guias. Y el “embarazo” es un embarazo de esperanza y resistencia, metafora de la
apuesta por la vida y la identidad. El cuerpo femenino, en cuyas restricciones se ha ejemplificado mu-
chas veces el orden y control social, aparece en Los chicos del cordel, para hacer propuestas subversivas
de este orden: lo que en el orden estatuido constituye el afuera de la legalidad, ahora se reconoce
como una posible salvacién: las prostitutas, absueltas de falta, son las guias. Parece hablarse de una
necesaria transformacién de roles de los sujetos sociales para que haya un cambio efectivo en la mira-
day en la accion de la ciudadania

Frente a la situacion desgastada de la nacién argentina, son las voces de las prostitutas, mu-
jeres, travestis, y chicos abandonados los que expresan a través de estas imagenes las estrategias de
supervivencia de la sociedad marginada. Esas voces revelan en este género generalmente marginado
—el teatro comunitario en la calle—los deseos mds privados y su dimensidn politica para descubrir
publicamente lo que desde la autoridad se trata de encubrir: la disidencia y el desacuerdo de aquellos
gue estan marginados por el sistema neoliberal. El discurso hegemadnico impide la recuperacion de la
historia y banaliza la comprension de las resistencias contemporaneas convirtiéndolas en un ingredien-
te mds del gran espectdculo televisivo para construir la naturalizacion de los planes de ajuste (Isman 8).

En Los chicos del cordel el cuerpo femenino funciona como una teorizacién de lo poli-
tico—social. La imagen de la mujer tradicionalmente manejada para representar la nacién y la
reproductividad de la nacién en funcidn de su futuro, la madre nacional, se desmonta en estas
imagenes de estas madres/padres travestidos, cuyos hijos no robustecen la nacién, ni producen traba-
jadores sanos para la patria. Por el contrario, nacen seres defectuosos que son convertidos objetos del

mercado y que no encuentran un lugar en el espacio ciudadano.

del embarazo a temprana edad y es justamente este sector de la poblacion el que sufre mas las dificultades
nutricionales de la madre y el bebé, lo que eleva las tasas de la mortalidad infantil. Esto es lo que se ha denom-
inado la “feminizacion de la pobreza” y muestra que a pesar de todo las mujeres siguen siendo el mayor grupo
discriminado del planeta (Kliksberg 11-17)
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Frente a una realidad en la que “no hay mds que una civilizacién, elevada a la categoria de
(falsa) totalidad, que con su polarizacion excluyente produce una implosién indefinible de” fragmentos
culturales “o “nacionales,” imposibilitados de encontrar un lugar minimamente tolerable en el “nuevo
orden” y que, por otra parte, no tienen alternativa a la cual dirigirse,” (Griiner 2002, 199) la propuesta
avanza hacia la posibilidad de la construccidn de una nueva subjetividad solidaria y comunitaria en una
posicién utdpica cuyo primer resultado es la construccion del espectaculo mismo.

Los chicos del cordel es parte del esfuerzo por reconstruir los lazos solidarios y crear un nue-
vo bloque histdrico y una cultura que defienda los espacios publicos y el derecho a la expresion de la
opinién publica en él. Este teatro es una praxis cultural que se ubica junto a los movimientos sociales
y solidarios, con la esperanza de promover modelos culturales alternativos al capitalismo neoliberal y
al modelo de racionalidad que este supone, que sea potencialmente liberador (Adorno 11). Tal como
afirma Talento, “estamos desarrollando la creatividad y también una forma de resistencia y creacién a
partir de una realidad adversa” (Entrevista).

El lenguaje de este espectaculo puede leerse como la lucha por la construccidon de una con-
tra-hegemonia que expresa la tensién y el desacuerdo entre posiciones diversas de la ciudadania y la
busqueda del sentido y de las identidades. En esta puesta el saber consensuado de la comunidad se
declara apto para apreciar los criterios de lo verdadero; este saber popular del cuerpo o hablado desde
el cuerpo, pone en duda la veracidad del la cultura erudita; todo esto mediante la tensidn que se genera
entre lo que se ve, lo que se vislumbra, lo que se escucha y lo que se imagina y las conexiones que los

actores y espectadores hacen con su mundo circundante.
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Capitulo 13. El “fulgor” de la historia argentina
en el Teatro Comunitario

El fulgor argentino, club barrial y deportivo''®, del grupo de Teatro Comunitario Catalinas Sur,
recorre cien afios de la historia argentina que se inician en 1930 —la llamada ‘década infame’— y llegan
hasta el aflo 2030.Las fechas no son casuales, pues ellas parecen sefalar una circularidad en la histo-
ria argentina que conecta la pobreza de los treinta con la pauperizacidon que ha sufrido la poblacion
argentina bajo las nuevas politicas econdmicas neo-liberales llevadas al extremo bajo las presidencias
Carlos Menem en la década del noventa. El siglo de historia argentina se despliega en la escena gracias
al enorme poder sintetizador y simbdélico de las metaforas, Unica posible manera de lograr exponer a la

memoria de los espectadores, cien afios de historia.

VIDEO
El Fulgor argentino

https://youtu.be/VyeKrvohT7A

El espectaculo empieza con los carnavales de 1930 durante la presidencia de Hipdlito Irigo-
yen; sigue el golpe del 6 de septiembre de 1930 que pone a José Evaristo Uriburu en el poder y con el
gue se inicia la Década Infame. Asi llega a | 17 de octubre de 1945 y la movilizacién popular que lleva al
poder a Juan Domingo Perdn y su esposa Eva Duarte de Perdn. Siguen la muerte de Eva Perdn, el derro-
camiento de Perdn del 55 y la represion del movimiento peronista en la que se sefialan especialmente
los fusilamientos del 9 de junio de 1956. Luego Frondizi accede a la presidencia, quien al poco tiempo
es reemplazado, a instancia de las Fuerzas Armadas, por José Maria Guido, cuyo mandato estuvo carac-
terizado por el enfrentamiento entre las facciones militares de “Colorados” y “Azules.” El 12 de octubre
de 1963, luego de las elecciones populares, sube al poder lllia cuya presidencia se interrumpe por el
golpe militar de 1966 que pone en la presidencia al General Ongania. En 1969 explota el Cordobazo,
levantamiento popular multiclasista que genera el derrocamiento de Ongania y su reemplazo consecu-
tivo por los Generales Levingston y Lanusse. Ante el creciente reclamo popular y el debilitamiento de
los sucesivos gobiernos de las Fuerzas Armadas, Perdn regresa al pais en 1972 y es elegido presidente
en 1973. Su fallecimiento en 1974 determina el ascenso de su esposa maria Estela Martinez de Perdn
al poder, la cual es derrocada por el golpe militar del 24 de marzo de 1976. El escenario del Club se
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oscurece y da inicio al “periodo mas negro de nuestra historia, donde la tortura, el asesinato y la des-
aparicion de hombres y mujeres, llenaron de horror al mundo entero” (programa de mano). Sigue la
escenificacion de la guerra de las Malvinas, ante cuyo fracaso y mentira el gobierno, jaqueado por la
reaccion popular, se ve obligado a permitir elecciones nacionales en las que triunfa Raudl Alfonsin de la

Unidén Civica Radical; posteriormente, la presidencia de Menem con su imposicién de las politicas de

116. El andlisis hecho en este capitulo se refiere a la version 2006 del espectaculo. Hoy, al 2020 se han hecho
varias versiones en las que se incorporan los Gltimos sucesos histérico-politicos de la argentina, aunque la estruc-
tura bdsica y la exhibicion de aquello que se rechaza y de lo que generalmente no se habla, permanece.
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libre mercado. La historia termina en el 2030, en el que aparecen los sobrevivientes de una “hecatom-
be.” Ellos, vestidos como extra-terrestres, se descuelgan de diversos puntos del techo de El Galpén y
van cayendo al centro del escenario, donde luego de entonar la “Cancidn final” de la que hablaré luego,
se juntan al baile y la despedida de la murga. Este final fue adaptandose a medida que pasaban los afios
y la situacion politica cambiaba, se incluyeron entonces los ultimos episodios, tales como la crisis del
2001 ante la cual el presidente de la nacién, Fernando de la Ria tuvo que huir en helicéptero por el
techo de la Casa Rosada y el reemplazo por Duhalde y las elecciones con un sinnimero de candidatos,
cuyas cabezas se servian en bandejas a los espectadores, por ejemplo.

El galpdén de las Catalinas es como un fragmento del espacio de la ciudad de Buenos
Aires desde donde se propone la entrada a la historia con una mirada diferente y que implica
una respuesta ala propuesta de la des-memoria y de la post-historia; una historia encarnada en
el lenguaje de la vida, no hay fechas, ni placas de bronce, niiconos, ni himnos, ni monumentos,
ni placas recordatorias que son por naturaleza necrofilicas, y que deforman la naturaleza del pa-
sado. Herndn Vidal ha tratado extensamente el tema de la “mala conciencia” que encierran los
monumentos que congelan el pasado y esconden toda larepresidon y el dolor que los episodios
histdricos encierran. En este sentido lo que hace el espectaculo en cuestidén es des-enmascarar
el lado oculto barbaro de la llamada “civilizacién.” La historia contada esta nutrida en la tradi-
cién oral y en la memoria colectiva del grupo, opuesta a la cultura de la hiper-comunicacién
contemporanea, alacultura de laventa y de lacompra indiscriminadas, que se apropia de todo,
lo refuncionaliza y lo resemantiza. Un llamado a la critica, al juicio acerca de los setentaafos de
historiay a lo que se ve como un posible —casi seguro— terrible futuro, que se presenta en el especta-
culo como el resultado de la continuacidn de la politica neoliberal de los Ultimos diez afos de gobierno
menemista. En el Galpdn, especie de cancha de deportes, el espectaculo reproduce la institucién mas
popular barrial argentina, el club barrial y deportivo. En este espacio imaginario que se arma de manera
coherente con los otros niveles del texto espectacular, se re-crea el paso de la historia, cuyo impacto
se extrapola a la presencia o ausencia del baile y al tono amargo o festivo de los vecinos que acuden al
Club.

En el “Club” desfilan las clases sociales y sus tensiones y las autoridades tanto civiles
como eclesidsticas. Estas ultimas siempre ubicadas en la parte superior de la escena desde
donde observan y comentan el baile de los vecinos. Esta distribucidon de posiciones en el espa-
cio torna metonimicamente al espacio teatral del “club” en la nacién, cosa que se acentla aun
mas con los episodios carnavalizados de las sucesivas dictaduras. Con el mismo fin se altera la
estructura tradicional de la murga que usualmente empieza con su autopresentacidon. La murga
de Los Amantes del Anand sélo llega una vez que se han presentado todos los integrantes de la
nacién”: desfilan presidentes, funcionarios, profesores, comerciantes, dignatarios con sus res-

Ill

pectivas esposas. Como no podia faltar estd también el “sefior cura,” los maestros, el director
de la escuela, el jefe de bomberos y la comisién de damas, es decir todos los que conforman la

sociedad, reafirmando asi la homologia del espacio del club al espacio nacional.
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Esto ultimo se pone en evidencia en las canciones que cada grupo entona. En algunas
escenas, con gran habilidad sintética, el espectaculo escenifica el enfrentamiento ideoldgico
de los diversos grupos. Tal es el caso, por ejemplo, del contrapunto que se genera acerca de la
educacion en el que se enfrentan las canciones de los “laicos” y los “libres.” Mientras los conser-
vadores afirman que “si eres cristiano hermano / y libre de corazén /... /también debe ser libre
la educacion /Satan oJesus / Bolches o Moscu,” los que apoyan la educacién laica cantan” “Hoy
gueremos laica / nuestra educacién /y a todos los libres / les decimos: ino! / No hay concesién
/ para los curas la confesidn/ ... / para este pueblo la educacién.”

Pero el espectaculo mas alld de escenificar enfrentamientos histérico-ideoldgicos, denuncia
la falsedad de las apariencias politicas mediante la ridiculizacién de ciertas afirmaciones moralizadoras,
propias de las autoridades, la sociedad y la iglesia. Asi, por ejemplo el Cura afirma: “Estampitas, estam-
pitas / rosarios y agua bendita / colaboren, colaboren/ o que el fuego los devore.” Inmediatamente
la comisién de damas canta: “Somos la flor y nata / de esta gran entidad / nuestra mision es
preservar la moral... /sin discusidn, la prohibicion/ es el estandarte de la Comisién,” tras lo cual
sigue una larga lista de todo lo que estd moralmente prohibido. La ironia y la parodia logran la
risa del publico, al mismo tiempo que desenmascaran el contraste entre la alta posicion social/
escénica que los personajes de la historia ocupan y la alusién a situaciones inmorales o impro-

pias de su autoridad, por ejemplo, el alcoholismo de las autoridades o la promiscuidad del cura.

Frente a la politica del olvido, la recuperacidon de la memoria es el objetivo politico
central de este espectaculo del grupo Catalinas Sur. La politica neoliberal es, tal como afirma
Sosnowski, la continuacién de la Doctrina de la Seguridad Nacional aunque con métodos dife-
rentes: olvido institucionalizado, resemantizacion de lenguaje, modelo econémico de mercado,
el fin de las ideologias y la obediencia al modelo neoliberal.t'’

Esta politica del olvido se implementa no sélo a través de la promulgacién de decretos
y leyes sino también mediante la destruccion los espacios ciudadanos que son depositarios de
la memoria colectiva'!®, accidon perfectamente coherente con la desaparicidon de civiles durante
“el proceso” y cuya tradicidn se remonta por lo menos al deambular del cuerpo de Evita con la

intencion de evitar su persistencia en la memoria ylaveneracién colectiva. La destruccidn fisica

pretende poner el “ [”

punto final” a toda la memoria escondida en estos espacios. En nombre del

117. El anuncio del “fin de la historia” implica la imposibilidad de propiciar reales cambios respecto del
objetivo que ésta persigue; por ello, mas que nunca se hace la politica del “parche”—la ingenieria social
propugnada por el positivismo légico-; estan en boga los pequeiios acuerdos, las negociaciones con los grupos,
hechos en funcidon de la mantencion del sistema econdmico neoliberal, dentro del cual lo Gnico que cabe son los
movimientos sociales con sus muy delimitados fines que sélo implican pequefias correcciones. Tema que empie-
za a aparecer también en otras producciones teatrales, por ejemplo, este es el tema central de El saludador, de
Roberto Cossa, puesto en escena en la temporada de 1999 en Buenos Aires.

118. Andermann subraya como la identidad nacional y la herencia nacional residen en un patrimonio comun
del cual “the state becomes the principal collector, the collecting amateur’s idolatric and fetishist relation to his
objects is banished, to make room for a raison dEtat of taxonomic rules both “scientific” and “objective” (23).
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progreso se construyen shoppings y autopistas donde habian mercados populares o espacios
tradicionales —ie. el Abasto— y se intenta destruir edificios que son una marca en la memoria
de muchos argentinos, como son los casos, por ejemplo, de la Escuela Mecanica de la Armaday
de la nueva Biblioteca Nacional.

En El Fulgor Argentino los espectadores empezamos a experimentar este sumirnos en la his-
toria, que no se recuerda frecuentemente en la época del dominio de la imagen y el zapping desenfre-
nado, cuando elegantes “sefioritas” vestidas y gesticulando a la manera de los afios 30, nos conducen
a nuestros asientos. Ubicados ya en el espacio teatral donde va a transcurrir la historia y sintiéndonos
parte de la comunidad, pasamos a ser parte de la escena poco convencional del galpdn y nos sumimos
en una serie de “sucesos” que transcurren simultdneamente a nuestros cuatro costados y en distin-
tos niveles. La distribucidn del espacio corresponde homdlogamente a la estructura social y politica
representada. Las autoridades “bajan” a la parte mas baja del galpdn —espacio del baile del pueblo—
solamente en las escenas de la dictadura y de los enfrentamientos politicos; las “sefioras gordas”**®
representantes de la burguesia siempre miran el baile desde el palco alto y se remarcan los gestos y
aspectos propios de su clase que, a pesar de todos los cambios politicos, sociales o culturales que la
escena va marcando, permanecen inalterables. Contrastando con ello, todos los ciudadanos comunes
jamas acceden a los balcones altos que rodean el galpdn. Ubicados entre los balcones altos y el espacio
del baile, e inmersos temporalmente en los eventos, gracias a la musica y la ambientacién de época,
nos convertimos en activos espectadores brechtianos cuya obligada seleccidn de la mirada, el colo-
quialismo en que se narran dichos y memorias colectivas, la familiaridad de la musica y el humor que
despliega la escena, nos involucran activamente en la historia narrada.'*

El ir y venir por los recovecos de la memoria que formula conexiones constructivas y
productivas entre pasado y presente, re-crea en la escena la sensibilidad social del grupo pro-
ductor del espectaculo que se identifica con los ciudadanos marginales que en las ‘buenas’
épocas, tenian la posibilidad de participar en los bailes del “club barrial y deportivo.” El club,
metonimia de la Argentina, es el espacio que se cierra y se abre, se oscurece o ilumina, se llena
o se vacia, al compds de los gobiernos y las dictaduras. El paso del tiempo se marca claramente,
con el cambio del atuendo de la orquesta y de los asistentes, y de la musica que va del charles-
ton, al cuartetazo, pasando por el twist, el rock y la cumbia.

En El fulgor argentino la relacidn entre historia y ficcion resulta inextricable, con la sola excep-
cion de la ficcidn alegorica de la historia de amor entre la chica de clase alta, Irene y Juan —el “negrito”
peronista. El romance entre Juan —alusidn indirecta a Juan Domingo Perén— el pobre y bien parecido
muchacho peronista e Irene, la “nifia bien,” seria un intento de hacer una alegoria sobre el ultimo pe-

ronismo en que muchos integrantes de la clase media se identificaron con el peronismo popular en el

119. Nombramiento irénico/despectivo que se da coloquialmente a las mujeres snobs de la clase alta argentina.
120. A diferencia del teatro de la dictadura de la “Revolucion Argentina”( 1966-73) y del teatro contemporaneo
que trata problemas politicos metafdrica o alegéricamente, aqui no hay ninguna necesidad eufemismos o de
conflictos ‘universales’ con posible alcance de un publico internacional, la produccion estd dirigida primaria-
mente a los “vecinos” que no necesitan realizar ninguna transcodificacion puesto que asisten a la re-creacion
sino de lo vivido, al menos de lo narrado por sus padres o abuelos.
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ultimo regreso de Perdn en el 73; por otra parte, el hijo de los dos parece de alguna manera expresar
la idea de un posible futuro para esa unién. Esta espera se esfuma cuando aquél se transforma en un
“desaparecido,” que metaféricamente parece también aludir a la imposibilidad de recuperar el pero-
nismo militante de los setenta.

La centralidad de la alegoria de la uniéon de la clase media con un “negro peronista,” la alegria
y libertad que adquiere “el populacho” a partir de 1945 con la posibilidad de acceder a los bailes del
club, la representacion funebre y sobrecogedora de la muerte de Evita y de Perdn, la enfatizada huma-
nidad de Irene y Juan en el baile, cuando todos los demas bailan con gigantescos mufiecos y el poder
de los mozos que por primera vez, pueden exigir una paga justa en el club, son claves de la ideologia
subyacente del colectivo productor de E/ fulgor argentino. Coherente con esta ideologia, se presenta
una vision de la historia, segun la cual la época del primer peronismo'*aparece como la Unica en que
todos pudieron formar parte de la nacién en su calidad reconocida de “sujetos” con agencia histdrica.
Es a través del transcurrir de la vida de Irene y Juan que presenciamos los vaivenes y cambios de los se-
tenta afios de historia argentina, que desembocan en esta historia particular, metonimia de la historia
de la nacidn. Con el hijo desaparecido y la hija exilada, Irene se convierte en una de las Madres de la
Plaza de Mayo.

En una sucesidon de escenas exhibidas fragmentaria pero cronolégicamente desfilan
personajes, imagenes, cantos e himnos totalmente reconocibles —tango, zarzuela, canciones
escolares y canciones patrias. Las canciones acompafiadas por una lirica explicita y evidente
para los espectadores, les fuerza a sonreir, re-cordar y re- construir el pasado para hilvanarlo
junto al presente y producir una vision muy especifica que lee ese momento como la culmina-
cién del proyecto neo-liberal, que si bien estuvo presente desde la fundacidon de la nacidn ar-
gentina, ha sido implementado totalmente mediante su “triunfo pacifico” que ha traido la muerte
del primer peronismo, que se creia definitiva, y que luego del paréntesis “populista” entre 2003 y 2015,
hoy vuelve a imponerse en la argentina con resultados desastrosos.

El fulgor argentino intenta despertar la memoria pro-activa que suprime la monumentalidad
de la historiaen esta practica de la memoria cultural-performativa, ya mencionada en el un capitulo an-
terior (White 360 en Trigo 32)!??, que desvela el material discursivo de la historia en la cotidianeidad del
colectivo, y recupera las huellas de lo diferente, revelando la re-memorizacién como representacién y
re-estableciendo la historicidad al interior de la historia. Esta historia, locus de la alteridad, se identifica
como la antitesis del gobierno de la re- democratizacidn (Terdiman 12-70). Para el sujeto colectivo pro-
ductor, esta recuperacion de la memoria es, segin Colombres, “una necesidad vital, un recurso para no
morir, y también para liberarse de la opresion... [y] eliminar los escollos que les pusieron para abolir su

pasado y congelar su proceso histdrico... (65), es decir una manera de luchar contra el desplazamiento

121. Con “primer peronismo” me refiero al contenido politico y social de esta ideologia, hasta antes de la trans-
formacién que la economia de libre mercado y la globalizacién implementadas por el gobierno “peronista” de
Carlos Menem realizaron de acuerdo con lo impuesto por los organismos internacionales.

122. La memoria es en este caso, no la memoria “instrumental pedagdgica” (Martin Barbero) como constructo
historiografico que pretende homogeneizar la memoria colectiva expulsando de su seno a lo diferente, escondi-
endo su génesis en la construccion de iconos y monumentos que deshistorizan las memorias escondiendo todo
el campo de lucha y negociacién en la articulacién de hegemonias.
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de la vida de la nacidn que actualmente sufre este sujeto por via de los multiples acortamientos eco-
némicos y legales.

La propuesta del grupo Catalinas no reproduce la configuracion dominante y se atreve a
tirar al escenario la pregunta por el futuro desde una mirada al pasado, negando asi una vez mas
la la tesis de un presente sin objetivo y con ello la verdad del “fin de la historia.” El auto- recono-
cimiento ylarecordacién del colectivo en su capacidad de sujeto y agente histdrico, niega la po-
sibilidad de la llegada a un estatismo en la evolucidn histdrica nacional y afirma la plurivocidad
y ladiacronia de la historia. Niega el presente como necesario, respondiendo de esta manera al
[lamado al silencio y alaaceptacidn sin cuestionamientos del paradigma que exige —en los casos
mas extremos— el renunciamiento de los aspectos mds primarios para la supervivencia y que
son los que la propuesta acentla como existentes en épocas anteriores.

El fulgor intenta ademads construir o des-construir la identidad nacional imaginariamente, po-
niendo en la escena las multiples versiones de lo que a través de la historia ha significado la “argentini-
dad.” Mediante el despliegue de los momentos histdricos elegidos, a la manera de una prueba induc-
tiva que muestra la falacia de la descripcidn Unica que el modelo hegemdnico del momento pretende
construir, El Fulgor argentino exhibe el cardcter exclusivista (excluye amplios sectores de la ciudadania)
gue estas definiciones han efectuado, especialmente en las Ultimas dos dictaduras (1966-73 y 1976-81).
La justificacién de las dictaduras ha sido siempre la defensa de la “argentinidad” cuyo eje giraba, segin
sus discursos, fundamentalmente en la conservacion de la “tradicidn occidental y cristiana,” entendien-
do estos dos conceptos de manera bastante particular y restrictiva. Por ejemplo, tener el pelo largo o
tocar rock eran para la dictadura del 66, motivos suficientes para el encarcelamiento o la clausura de
lugares publicos.

IM

El fulgor oscila entre la libre y espontdnea aparicion del “pueblo” que en épocas democraticas

baila en el club y la negacidén que de él hacen las clases altas y los militares. En varias escenas el “popu-
lacho” aparece como la negacién de la Argentina; es la “verglienza” de la Patria, tal como lo afirman las
damas de clase alta, que sentadas en la parte superior del Galpén, metaforizan al sector de la Argen-
tina que reclama para él la exclusividad de la “argentinidad.” Esta lucha entre dos modos distintos de
concebir la Argentina y la argentinidad aparece desde el comienzo mismo del espectdculo y se asocia
con el binarismo propuesto desde los comienzos de la nacidn por Sarmiento: la oposicidn civilizacién y
barbarie. Los integrantes de cada uno de los sectores se auto definen siempre como los no barbaros,
mientras que o animalizan o deshumanizan a sus contrarios, como sucede, por ejemplo, en la escena
en que Videla, el dictador, aparece enjaulado cual un animal peligroso.

La construccidn de la identidad se muestra en esta teatralizacién de la historia argentina
como una exhibicidn de la ideologia que funciona para la produccion de los sujetos y de su identidad
individual y nacional, sus clases y sus roles. Para Ongania por ejemplo, ser argentino equivaldria al al-
cance de una homogeneidad que se consigue mediante la supresién de todo lo que sea diferente, que
teatralmente se representa como el bailar de todos a un Unico compas y un Unico instrumento: el tam-

bor, “instrumento patridtico.” Se subraya asi el caracter construido de la identidad nacional y cultural,
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acumulada, de acuerdo a sistemas de valores y significado arbitrarios e intencionales segun las élites y
los sujetos (Andermann 23). Al mismo tiempo esto destaca uno de los aspectos mas interesantes de E/
fulgor argentino, puesto que re-interpreta el patrimonio comun, la herencia nacional basada en obje-
tos, memorias y personasy en los hechos gloriosos y tragicos, desde su propia situacion de sujeto ahora
marginado del acontecer politico; el sujeto colectivo productor se auto- construye como un sujeto con

posibilidad de agencia histdrica.

El teatro comunitario como practica de resistencia surge cuando el sistema politico ya no es
capaz de legitimarse y garantizar su rol de representante de los intereses comunes. Es entonces cuando
aparece la lucha por el sentido y es alli donde se reactiva la esfera publica habermasianay la re-entrada
del sujeto histérico, debido a que la sociedad civil recupera “su capacidad de presionar e influir sobre
las decisiones politicas y en definitiva de discutir la hegemonia universal de la clase dominante” (Griiner
1991: 88-89). “

Lo importante para este “teatro de clase media” es segin Adhemar Bianchi, su director, que
un nucleo de vecinos se convierta en productores y muestre que colectivamente se puede crear.[Este
teatro] es una resistencia contra el planteo actual que es el hombre como elemento de consumo...
Habia que reestructurar una red solidaria de lo colectivo, de lo social y de la clase media, que es funda-
mental porque son los que a su vez, son los transmisores de valores” (Entrevista 2000).

El fulgor argentino lee a contrapelo la historia oficial argentina, y termina con una
interpretacién que propone leer el discurso del poder hegemadnico del momento —Carlos Me-
nem— como una mezcla entre simulacro y pastiche. El discurso de Menem, que representa a
la Argentina como inserta en el Primer Mundo, avanzando hacia un futuro de prosperidad y
bonanza, se presenta como el discurso de la “democracia.”*?® Este discurso pretende esconder
bajo su exitismo los efectos negativos del modelo, como son por ejemplo, las luchas que apare-
cen en los margenes rurales y urbanos de la Argentina, el crecimiento acelerado de los indices
de pobreza durante la década del noventa y la baja del consumo incluso de los bienes de prime-
ra necesidad. El discurso de Menem revela una actitud que parece poder adjudicar un poder
omnimodo y casi magico a la palabra tanto para la desaparicidon de los efectos negativos del
modelo—como fue evidente en la crisis del 2001—como para la sobre dimensidn del reconocimiento
del éxito econdmico hacia el exterior.'*

El discurso oficial se revela entonces como un significante vacio, como auto referente,

123. No es extrafa la coincidencia de estos momentos con el presente en el 2019 en que se ha impuesto el
régimen neoliberal vigilado por el Fondo Monetario Internacional, bajo el gobierno de Cambiemos, con su pres-
idente, Mauricio Macri.

124. El politélogo italiano Norberto Bobbio en una entrevista a E/ Clarin, el 2 de abril del 2001, explica :
“Esto es lo que se estd viviendo cada vez mas intensamente en Latinoamérica y que constituye los efectos
negativos del modelo neoliberal, que segln el mismo tedrico puede llegar a causar “tensiones formida-
bles [que] pongan en riesgo el régimen de gobierno. Es un teorema de hierro: a mas desigualdad, menos
democracia.”
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una pura tautologia, que ademas visto en una perspectiva mas abarcadora, carece de todo as-
pecto positivo, pues Argentina en lugar de acercarse al mundo desarrollado se esta acercando
cada vez mas a los niveles de los paises latinoamericanos tradicionalmente mas pobres. Este
futuro mejor, que nunca llega, asoma al espectaculo en el parafraseo de las palabras de Alzo-
garay!?® “hay que pasar el invierno,” que adquieren actualidad en la conciencia de los espectadores,
pues ellos las asocian inmediatamente con el bien conocido “estamos mal, pero vamos bien,” del dis-
curso de Carlos Menem y en la actualidad con el eterno futuro prometido que nunca llega.

La resistencia surge ante la discrepancia entre lo descrito en el discurso politico hege-
monico y lo que la realidad cotidiana argentina muestra y la percepcion de esta discrepancia.
La critica va mucho mads alld de la mera critica a la autoridad, se dirige hacia la estructura social
como totalidad, a la divisidn e intolerancia de las clases; ella descubre el impacto de los setenta
anos de historia argentina en el argentino comun; denuncia las multiples composiciones de po-
der concentradas en diversas instituciones como laiglesia, el ejército, las autoridades barriales
y provinciales; ridiculiza las sociedades de beneficencia y, al mismo tiempo, exhibe cémo todas
estas instituciones estan atadas social y politicamente a las estructuras de poder.

La propuesta muestra la razén del poder como falaz; redistribuye los signos para exhibir la
fractura del discurso politico y econdmico y traslada esta fractura a la creacion simbélica que desmien-
te la totalizacion unificadora/homogeneizadora de la ideologia neoliberal. El fulgor argentino, repre-
senta en la escena a los argentinos como “los sobrevivientes” de una hecatombe, la globalizacion, tal

In_

como irénicamente dice la “cancion fina

No tengan miedo Estamos vivos Es el 2030
[...]

Lo conocido por ustedes terminé

Tanto insistieron con la globalizacién

Que al final el globo explotd.

Y ustedes no

No se enteraron de que todo reventd
Porque estuvieron aqui dentro del galpén [...]
No se preocupen

Es una broma

Que pronto puede

Ser realidad

Porque es tan fragil

El equilibrio entre la vida y el no va mas

125. Alvaro Alzogaray, Ministro de Economia durante la presidencia de Frondizi, descrito por el histo-
riador José Luis Romero como el “campedn de la politica econdmica ortodoxamente liberal”, aplicé en
junio de 1959 un programa estabilizador que incluia la restriccidn crediticia, el congelamiento de sala-
rios, la reduccién del déficit fiscal y la supresion de los subsidios. Segin Romero “el costo social de esta
politica fue muyalto, especialmente por la secuela de cierres y la creciente desocupacién”(210-11).

Iu
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El espectaculo de Catalinas, desafia la |dgica implicita en el concepto del “fin de la historia”
gue transforma lo social, lo politico, la accidn social, la utopia y la memoria en un conjunto de sin
sentidos. La narracién es como el negativo de lo que la Historia oficial registra y que aparece como
simulacro-madscara, en lo que lo olvidado-oscurecido— borrado, aparece ahora iluminado mediante los

registros cotidianos del lenguaje, los chistes del barrio, lo popular, lo urbano, lo biografico.

El fulgor argentino es, segun Bianchi, un espectaculo de sensaciones que, sin preten-
siones de vanguardia, junta lo ideolégico y lo politico con lo artistico, rescatando de este modo,
todos los elementos necesarios para la propuesta. Las metaforas visuales!?® de El Fulgor argen-
tino, hacen visibles la continuidad de los cien aifos de historia argentina desde una estética de
mezcla que incluye la teatralidad del carnaval, especialmente de la murga rioplatense, la histo-
rieta y la teatralidad social cotidiana, y que mezcla la tragedia con el melodrama y la parodia. La
historia narrada yvisualizada como “historieta” es recibida facilmente por el espectador—en
su mayoria complice—que ve concretadas en el escenario sus ideas/imagenes: personajes-tite-
res gigantes exagerados y estereotipados hasta la caricatura, muiiecos claramente identifica-
bles gracias a detalles muy obvios en su representacién y alocuciones que vienen de latradicién
oral de la historia argentina. Por ejemplo, todos reconocen a Arturo lllia, el expresidente cordobés,
médico de profesién que todo lo cura con peperina, o la enorme gorra desproporcionada respecto de
la figura del General Ongania facilmente identificable por la redondez y pequenez de su figura, o la
rivalidad entre azules y colorados con un ejército desorganizado y perdido.

La teatralidad social estd incorporada de manera explicita y evidente tanto en el ves-
tuario como en los gestos y el lenguaje verbal. En la escena discurren un inventario de figuras y
discursos nacionales mas representativos y con los que el argentino estda muy familiarizado: el
de la clase alta, el de los militares, el de los guerrilleros, el del hombre comun de barrio, el de las
municipalidades, el de las damas de las instituciones de caridad, el del partido peronista, etc.

La estética de la murga es una estética de mezcla. Sin embargo, en este espectaculo
este aspecto esta sobredimensionado por la adicional pluralidad y diversidad de géneros estéti-
cos, encuadrados en el préologo “gastrondmico” de la choriceada??’, la presentacién y laretirada
tipicos de la murga rioplatense y que encuadran el espectadculo que bien podria definirse como
una “disputa simbdlica” para la construccién de un sentido que sitla a los espectadores en la
experiencia histdrico-social de este grupo de vecinos que ocupan lo que Remedi siguiendo a
Habermmas llama “la esfera publica popular” (192).

La desviacién del género melodramatico, la estética del carnaval, la presencia del me-

126. Para alcanzar la mejor comprension de tales metaforas hace falta la competencia cultural del espectador
dentro de la tradicidn cultural argentina, pues las metaforas de este espectaculo interrelacionan el mensaje
ideoldgico con el sistema cultural y los sistemas de imagenes legitimados (Villegas 177).

127. Se llama asi a la venta de sdnduches de chorizo que se realiza frente a la puerta de entrada del
Galpdn antes de las funciones.
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lodrama en este espectaculo condice con la afirmacidén de que este género aparece cuando los
imperativos tradicionales de la verdad y la ética han sido violentamente puestos en cuestion, y
cuando la preocupacion presente es por la promulgacién de la verdad y la ética y la instalacién
de un estilo de vida (Brooks 297). Pero en lugar de la resolucién catartica y de la restauracién
de los valores tradicionales del melodrama, éste se convierte en una tragedia. La muerte, la
desaparicion y la persecuciéon funcionan como una interrupcion de la vida. Dicha interrupcidén
viola el género melodramatico en cuanto sefiala la imposibilidad de una resolucién catdartica.
No es posible des-hacer lo andado para el regreso a lo que seria un estado de orden aceptable
desde la mirada conformadora de esta produccidon; como tampoco es posible volver alavida a
los muertos-desaparecidos y deshacer las decisiones drasticas yatomadas y puestas en prdctica
para laimposiciéon y mantenimiento del modelo econdmico.

La resistencia aparece también en la refuncionalizacién de la estética del carnaval; tal como
sucede en el carnaval, la distancia entre actores y espectadores disminuye. La ceremonia de la chori-
ceada como prdlogo, la ubicacidn en los asientos, inmersos espacialmente en medio de las multiples
escenas y la historia contada, por todos conocida, integran al espectador al espectaculo, tal como
sucede en la celebraciéon del carnaval. Pero a diferencia de lo que ocurre en el carnaval, esta estética
no parece tener las implicaciones ideoldgicas descritas por Bahktin en cuanto no consagra la igualdad
de todos los ciudadanos, ni siquiera como un paréntesis en la vida de la sociedad.’?® Contrariamente a
lo que afirma el discurso politico hegemadnico oficial, el espectdculo sefiala las desigualdades no como
algo inevitable que hay que asumir, sino que por el contrario, acentua la injusticia que ellas implican,
denunciando las consecuencias en la vida de los ciudadanos comunes, tanto mediante la lirica de los
coros como mediante la teatralidad grotesca y esperpéntica. Un buen ejemplo es la cancidn titulada “El

cuartetazo” que, en un juego linglistico alude al Cordobazo:

Orden y moral
Grita en la rosada
El bigote militar...
El verano ya llegé

Y nos ajustamos
Siempre el cinturén
No somos faquires
Ni lo queremos ser

Tenemos que comer

128. Resulta sospechoso que, en el carnaval del 2000, las autoridades hayan dado un nuevo impulso a las cele-
braciones barriales y ciudadanas del carnaval. Esto parece corroborar la hipdtesis de Bahktin que tal exaltacion
del presente intenta disimular o condenar al olvido las huellas, recuerdos, rebeliones y disconformismos del
momento, descripcidn que parece corresponder a la Argentina actual.
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Con la moral y el orden
No hacemos un carajo...
Obreros y estudiantes
Unidos codo a codo

Y contra la injusticia

Tenemos que luchar.

Con la musica y el ritmo popular contemporaneo —el cuartetazo—denuncia la imposicion
desde “larosada” (la casa presidencial) de una “paz de cementerio” que es impuesta por los dictadores,
“el bigote militar; rechaza el hambre—no somos faquires / nilo queremos ser” —y proclama finalmente
la reaccion violenta popular, el Cordobazo (1969)*?°, que obligd a Ongania a abandonar el gobierno.

Sin embargo, cabe preguntarnos por la efectividad de tal resistencia, sobretodo y paraddjica-
mente debido a su éxito, pues el espectaculo ha corrido el riesgo de ser absorbido por el sistema con
el consiguiente vaciamiento de sentido y fuerza politica.**En primer lugar tal efectividad parece
disminuir a la luz de una lectura transcodificadora hecha desde el final. En lo que podria ser
una confirmacién del vaciamiento sefialado, podemos observar que el espectaculo se orienta
hacia la total desaparicion apocaliptica, ultima consecuencia de la imposicién del modelo eco-
ndmico neo-liberal en una situacién en la que los que resisten no parecen tener otra alternativa
qgue la de “jugar” o “cantar” su historia. Para los vecinos que recuerdan con mofa y tristeza los
afos pasados, esto podria tener ademas de un efecto meramente catartico, el atractivo de
dar rienda suelta al recuerdo melancdlico tan propio de la idiosincrasia portefia. Seria posible
también decir que, si ese final se elaborara un poco mds y no se mostrara como una simple
broma, el espectdculo tendria mucho mas poder superador, reformador, esperanzador de un
futuro diverso respecto del presente.'® El espectaculo pareceria entonces haber quedado en
un presente desesperado en donde la Unica opcidn posible es jugar con él para poder aceptar-
lo, duplicando una actitud que por otra parte no es sino el espejo de la actitud general, no sélo
argentina sino latinoamericana, frente al momento de las primeras funciones, pero que por otra
parte parece empezar a mostrar resquebrajaduras por donde empiezan ainfiltrarse posiciones

antagdnicas.’® En este sentido el espectaculo podria haber parecido un buen resumen final

129. El Cordobazo fue la insurreccién popular que ocurrié en Cérdoba, Argentina, el 29 y el 30 de mayo de 1969,
liderada por los lideres sindicales de SMATA, Unién Tranviarios Automotor, la Confederacién General del trabajo
y el sindicato Luz y Fuerza. A la reaccion se juntaron también estudiantes. Fue la sefial de que el poder de la Dict-
adura de la Revolucion Argentina, se habia resquebrajado.

130. Vaciamiento a la manera en que hoy observamos los iconos o modas de los setentas, usados por lo guerril-
leros o revolucionarios de venta en los almacenes de “moda” de los reductos mas conservadores de los Estados
Unidos o imagenes de la revolucion cubana anunciando por la internet alguna venta bajo el lema “ahora somos
libres para comprar y vender.”

131. En las primeras versiones del espectaculo, éste terminaba con una visién apocaliptica ante la cual se proc-
lamaba la resistencia y la alegria como arma.

132. Tal como sucedid por ejemplo en los Estados Unidos frente a las reuniones del “World Trade Organization”
(Seattle, Washington y Amsterdam, 2000) y en Argentina con la “operacién escrache” de los hijos de los desa-
parecidos —manifestaciones que llevan ya varios afios y que cada vez cobran mas fuerza, y con los insistentes y
cada vez mas fuertes reclamos de los obispos de la iglesia argentina, que piden un “capitalismo mas humano.”

|u
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del éxito total del discurso politico que apoya el sistema y que habia logrado convencer a parte
de la ciudadania de que no habia mas alternativa que intentar sobrevivir en aquellas condiciones y
enfrentar la crisis de la mejor manera posible. Visto asi E/l fulgor argentino con la mirada de este grupo
de “vecinos,” de perspectiva irdnica, tragica o melodramatica, parecia no alcanzar a articular ninguna
propuesta anti-neoliberal o anti-colonialista; presentaba la imposibilidad de modelizar el futuro desde
la experiencia pasada y parecia proponer una estética del desconcierto cuya Unica salida es la broma
y el juego. Visto el espectdculo hoy, con las modificaciones del final —pues ya no incluye el cierre apo-
caliptico—y a la luz de los Ultimos acontecimientos politicos que incluyen las movilizaciones populares
ocurridas a raiz del surgimiento de las asambleas de vecinos en defensa de sus derechos (2002 en ade-
lante), esta afirmacidn no puede hacerse sin al menos algun titubeo. Por otra parte, la funcionalizacion
de estas estrategias parece corresponder a lo que Tiffin llama “contra discurso post-colonial,” cuando

las describe como

involv[ing] a mapping of the dominant discourse, a reading and exposing
of its underlying assumptions, and the dismantling of these assumptions
from the cross-cultural standpoint of the imperially subjectified ‘local.’

(98)

El espectaculo des-cubre el discurso del poder y de la historia tradicional que se cubre con
la “razéon” de la civilizacion y del progreso, expone la conformacién de este discurso desde élites con-
figuradas de acuerdo a intereses econdmicos y de clase y desmantela estas propuestas mediante el
discurso verbal y escénico. A todo ello, suma una posicidén positiva respecto de la posibilidad de la con-
servacion del pensamiento utdpico.

La utopia no es entonces ya la grande e imposible tarea de cambiar las estructuras fundamen-
tales; es alcanzar una meta mucho mds cercana, pero que demuestra la sobrevivencia del pensamiento
utdpico y su aparecimiento en los momentos en que este sujeto colectivo se propone expresar sus
memorias para proyectarlas desde el presente hacia el futuro. Al respecto hay que recordar que, desde
ese momento, el movimiento de teatro comunitario es parte de una red cultural amplia llamada “Arte
como transformacion social,” que incluye la existencia de comedores, fabricas recuperadas, proyec-
tos encaminados desde las mismas organizaciones sociales, independientes del estado. De este
modo, la utopia fue creciendo y se extiendia ya por toda la nacidn.

Por otra parte, el éxito de éste y los anteriores espectaculos del grupo invita a que nos
preguntemos si su gran y continua recepciéon no se debe a la existencia de un germen de una
conciencia popular que encuentra su eco en esta expresion cultural. Mas importante aun, la
acogida del publico al espectaculo podria también tomarse como indicador de una predisposi-
cion de ciertos grupos sociales colaterales a la adscripcidén de posiciones criticas cercanas a las

planteadas en El fulgor argentino. Estas posiciones podrian explicarse como la reaccién de la

Desde hoy — 2006—podemos ve un cambio en la situacion con el juicio reabierto a los militares involucrados en
la tortura y la movilizacién social y popular que explotd a raiz de la crisis del 2001.
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clase media pauperizada que encuentra en el espacio teatral creado en el Galpdn la expresion
de sus deseos, y frente a la cual, dicho espectaculo ejerce la seduccidon de la posibilidad de una
utopia futura de la que el espectaculo, como “critica reguladora”?*®* del momento actual de la
politica y la economia argentina, seria el primer aviso. En este caso, El fulgor desmiente la equi-
valencia de la utopia con “error histérico,” al mismo tiempo que desenmascara laideologia neo-
liberal escondida bajo el disfraz de progreso que consiste fundamentalmente, en el alcance de
los lujos materiales del primer mundo (tarjetas de crédito, viajes a plazos, vacaciones en Miami,
etc.); en la obtencién de un aspecto fisico perfecto (tal como los anuncios de los medios argen-
tinos remarcan hasta el exceso); en el goce de los paraisos consumistas llamados en el dialecto
portefio “shoppins” o en la pertenencia a algun “country” (barrio cerrado) con la vida de lujos
y excentricidades que ello significa.

El fulgor argentino no se limita a construir maniqueamente el sentido de la historia,
en cuanto explora formas oblicuas y plantea el conflicto entre la asimilacién del pasado y su re-
chazo. Se plantea la organizacion de un nuevo espacio cultural desde donde armar la disidencia
politica usando un pastiche de imagenes y de estilos hibridos y parece confirmar la existencia
de una “dimensidén cultural del problema en la que podriamos trabajar y la cual puede ser util
para la politica (Sarlo 91).

El fulgor argentino no es solamente una re-presentacion de sucesos histdricos; es mas bien
una practica de resistencia, una lucha ideoldgica en defensa de la agencia del sujeto colectivo
productor yreceptor de la propuesta. Mediante la introducciéon del elemento de negacidn den-
tro de la re-construcciéon de la historia, el espectdculo propone una comprension alternativa
desde la mirada propia y distinta que emerge desde el espacio de El Galpdén de las Catalinas.
Frente al discurso del poder, revestido de la ficcidn, el artificio y la mascara, El fulgor argen-
tino exhibe caras bajo las mdscaras, hechos y nombres para desafiar la anomia del discurso
econdmico del mercantilismo, denunciando la falsedad de la homogeneizacion mediante la
marcacién de las diferencias sociales, econdmicas y principalmente de clase.

Creo posible afirmar que el éxito del espectaculo radica en el hecho de que éste se con-
struye desde la voz de la comunidad, no del director ni del escritor dramatico individual. Esta
es una voz que nace siendo colectiva y que se extiende hacia fuera de lo marginal alcanzando lo
gue podria ser leido antagdnicamente como un movimiento expansivo en el que los margenes
pulsan por acercarse al centro. Este movimiento marca el contrapunto al acercamiento del
centro al margen, causado por el crecimiento de los indices de pobreza y la disminucidn, sino la
desaparicion de la clase media argentina.

La intencionalidad de E/ fulgor argentino se hace explicita en la “Cancién final, especie de

manifiesto ideoldgico del grupo Catalinas:

Que nadie diga ‘la utopia se murid’

133. He aclarado este concepto, propuesto por AA Roig anteriormente en “Utopia/distopia en la escena
latinoamericana.”



Desarticulaciones teatrales del neoliberalismo

si para muestra basta sélo un botdn
aqui hay cien utdpicos hoy.

Porque pensamos que aun es posible
Por eso es que estamos aca...

Somos la historia que el futuro

Va a contar

Y mal o bien nos recordaran.

Con la memoria

La esperanza

Resistira.

La esperanza y la resistencia del grupo se asienta en la afirmacién de la utopia, en el
mantenimiento de la memoria colectiva y en el fortalecimiento de los lazos de solidaridad. El
fenédmeno del Catalinas puede leerse como el resultado de la crisis del espacio de encuentro y
negociacidn nacional, y su surgimiento expresa la necesidad de los individuos de ser agentes de
la produccidn, el intercambio y la critica politica y cultural.

En El fulgor se ubica la historia, se remarcan las consecuencias sociales, se exhibe la relacion
entre las decisiones tomadas a alto nivel politico o militar y su impacto en el barrio, los trabajadores
y los obreros; se pone en evidencia la lucha entre las clases sociales y los diferentes paradigmas que
ofrecen miradas opuestas ante los acontecimientos histéricos con la consecuente contraria interpre-
tacién y se dramatiza lo que el discurso politico, econdmico del poder hegemdnico actual trata de
des-dramatizar, mediante el olvido y el punto final.*** Y como consecuencia de todo ello, se levanta el
pedido de juicio y de justicia

La presencia del teatro comunitario en los barrios marginales y alejados del centro de
Buenos Aires, parece confirmar la persistencia de grupos que se preguntan en otros términos
por la existencia de la sociedad y de la posibilidad de re-armar una identidad nacional con una
comprension de la cultura y del pasado que genere otro presente que, diferencidndose del
pasado, afirme una diacronia en cuyo transcurrir, los sujetos agentes tengan la posibilidad de
cambiar las relaciones sociales.

En este teatro prima la ironia y en ello se acerca mas a la estética del teatro de la oposicién de

los sesentas y setentas. "Despierta al espectador hacia una comprension de la historia pasada y presen-

134. La Ley 23492 de Punto Final, promulgada en diciembre de 1986 durante la presidencia de Raul Alfonsin,
establecid la caducidad de la accién penal (prescripcidn) contra los imputados como autores penalmente re-
sponsables de haber cometido el delito complejo de desaparicion forzada de personas, que tuvo lugar durante el
Proceso de Reorganizacion Nacional, nombre con el que se autodenomind la Dictadura que gobernd Argentina
desde 1976 hasta 1983.

135. Pienso por ejemplo en Historia tendenciosa de la clase media argentina de Ricardo Monti, en “Ceremonia
al pie del Obelisco” de Guillermo Gentile, o en Chau papd de Alberto Adellach, que se caracterizan, tal como
en el caso de El fulgor argentino, por una estética de hiper-transparencia con evidente intencionalidad politica
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te en un gesto critico que discute lo que generalmente se presenta a diario a través de los medios de
comunicacién masiva, desvia por un momento la atencion de los espectadores de la ansiedad causada
por el mercado y la dialéctica del deseo que este despierta con su discurso del futuro abierto para to-
dos, y la ubica en las practicas histéricas que han llevado a este presente; impulsa la comprension de la
siempre presente fractura irreparable en la nacionalidad. Sefiala la genealogia de discursos y practicas
rastreando en la historia del ultimo siglo su origen; generando rupturas en el discurso hegemanico,
descubriendo su sdlo aparente transparencia bien secundada por su repeticién en la televisién, en el
sistema de ventas, en las modas de los jovenes, etc. El fulgor argentino sefiala asi una brecha entre lo
politico, lo social y la identidad de los argentinos, brecha que el silencio impuesto por el discurso del fin
de las ideologias y de la historia pretende borrar.

La disidencia, la critica y la des-construccién en una historia en la que se desenmascara
el cardcter de simulacro del discurso hegemadnico, aparecen como producto de esta creacidn
colectiva que intenta reconstruir el espacio politico, resistir el achatamiento ideolégico y des-
mentir la inmovilidad de la historia implicada en el famoso proclamado “fin de la historia.”

El grupo en cuanto agente hermenéutico, controla su auto imagen, combate y parodia ele-
mentos del capitalismo contrarios al proyecto—peronista— popular, maneja simbolos familiares que
hacen constantes guifios al espectador para conseguir su inmediata complicidad, y plantea por ultimo,
un espacio de comunicacién casi ritual que pinta el momento presente como la desaparicion sacrificial
de la Argentina y de los argentinos en aras del capitalismo transnacional.

La teatralidad de El fulgor argentino es una voz discordante, que pone en evidencia la menti-
ra de una homogeneidad global al subrayar, no sélo las grandes diferencias econémicas que el nuevo
sistema mundial ha creado como una continuidad con la estructura tradicional argentina, sino también
al desenmascarar la nueva pretendida identidad internacional argentina, encubridora del empobreci-

miento y la extranjerizacién en todos los aspectos que el discurso de Carlos Menem pretendia vender.

ideoldgica, dirigido a una audiencia exclusivamente nacional y empapada de la historia y la realidad politica ar-
gentina del momento.
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