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El término “dramaturgia” ha comenzado a resultar restrictivo para abar-
car las diversas modalidades de trabajo teatral que, mayormente, siguen ligadas
a un régimen de representacion, con fuerte anclaje en la mimesis; el vocablo
conlleva, pues, residuos de pricticas, si no completamente desaparecidas, ya
no tan nitidas para conceptualizar el trabajo y el tipo de formacién teatral que
se viene llevando a cabo en Argentina y en algunos otros lugares de América
Latina. Y esta restriccion estd a su vez limitando la auto-identificacién que los
hacedores de teatro tienen respecto a lo que hacen, saben y quieren hacer. De
ahi que, en este breve ensayo, proponemos hablar de praxis teatral como una
disciplina en formacién —diferenciada de los estudios teatrales de raigambre
académica— que, en su estado embrionario, podria abarcar todas las fases de
la produccién y montaje, incluida la dramaturgia, pero particularmente el
ensayo teatral y el tipo de escritura escénica que se viene desarrollando en
Buenos Aires, Tucumén y Rosario, desde la perspectiva del hacedor, esto es,
desde el saber-hacer que concierne al arte y oficio del zeatrista. Hace tiempo
que Jorge Dubatti definié al teatrista como un “creador que no se limita a un
rol teatral restrictivo (dramaturgia o direccién o actuacién o escenografia,
etc.) y suma en su actividad el manejo de todos o casi todos los oficios del arte
del espectéculo” (£ teatro laberinto 14). Sobre todo en cuanto a la forma en
que hoy se trabaja durante los ensayos, parece ser necesario empezar a contar
con una baterfa de conceptos, no para ser aplicados —eso no tiene mayor pro-
ductividad- sino para disparar la creatividad.

He venido construyendo desde hace algun tiempo y fuera de los inte-
reses de la aproximacion académica, usualmente centrados en el andlisis del
texto dramdtico y/o del texto espectacular, conceptos sobre la praxis teatral,!

' Conceptos (no nociones) como teatralidad, lugar vs. espacio, espectador=mdscaras espectatoria-
les vs. publico, realidad vs. real, alienacién/separacidn, placer/goce, yo/sujeto, identidad/identificacién,
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elaborados a partir del psicoandlisis y de la genealogfa tal como la ha plantea-
do Michel Foucault.? Se podrd ir viendo en este ensayo la forma en que, cons-
ciente o inconscientemente, los teatristas dan cuenta del impacto del psicoa-
ndlisis, particularmente el lacaniano y del “coraje de la verdad”, que Foucault
fue a buscar en la parresia antigua.’

En los sesenta y setenta todavia tenemos la divisién tradicional de un
dramaturgo de escritorio que entrega su libreto a un director, con todos los
conflictos ya conocidos de sumisién o rebeldia de este tltimo al momento
del montaje; esta praxis consistente en ilustrar con el montaje un texto dra-
mitico, cldsico o no, con diverso grado de transgresién del texto dramdtico,
todavia perdura, particularmente en el teatro comercial y oficial. Por esos
mismos afios comienza a imponerse la creacién colectiva, aunque los textos
y la puesta resultaran ser, en muchos casos, el producto del director o coor-
dinador del grupo. La creacién colectiva retomaba antiguas tradiciones de
improvisacién, siendo el texto dramdtico resultante, en cierta forma, una
escritura escénica no separada del montaje e idealmente paralela al mismo.
Ambas lineas se mantienen todavia a principios de los 80, aunque la creacién
colectiva en Argentina no tuvo ni la dindmica ni la potencia que alcanzé en
otros paises latinoamericanos, como Colombia, Pertt o Cuba. En el impre-
sionante ciclo teatral de Teatro Abierto no se registré la creacién colectiva:
fue principalmente un acontecimiento de autor. Desde la perspectiva actual,
la creacién colectiva no dejé textos dramdticos que pudieran ser retomados
por otros grupos o directores posteriormente. Nada de eso se ha canonizado.*

Ya para fines de los 80 comienza a emerger, a consolidarse la figura del
teatrista, con ciertos rasgos residuales de la creacion colectiva, pero sin con-
fundirse con ella. En las entrevistas de jTodo a pulmén! [en adelante 7P], sélo
Marcelo Savignone parece todavia sacar rédito de esta metodologfa cuando

repeticidén-automaton/repeticion-tyche, inconsciente, improvisacién/asociacion libre, etc.

2 Ver el ensayo “Nietzsche, la genealogfa, la historia”.

* Estas notas sobre cémo se trabaja en el teatro off; de sala, dejan de lado el hecho de que algunos de
los teatristas entrevistados circulan (a la vez que participan del teatro de arte, independiente o alternativo)
por diversos dmbitos regidos por protocolos de produccién diferenciados (comercial, oficial, universitario y
algunas hibridizaciones mds recientes).

* Esto es asf incluso en los paises en los que tuvo un protagonismo remarcable y a pesar de que muchos
textos y espectdculos fueron premiados y hasta publicados (muchos en la Revista Conjunto, de Casa de las Amé-
ricas).
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expresa: “Trabajo sobre creaciones colectivas en el estudio; tengo una escue-
la [...] realizo una creacién colectiva orientada a generar texto” (149). Aldo
El-Jatib, hablando de sus producciones, puntualiza: “que sea una creacién
colectiva no significa que no haya un trabajo de direccién y de ordenamiento
del material, un responsable del resultado”. Obviamente, se parte de impro-
visaciones y también de una escritura escénica, pero la praxis teatral ya no se
realiza, como en la creacién colectiva, a partir de lo que Lacan denomina “el
discurso del Amo”, tipica posicién del teatro politico desde Piscator y Bre-
cht.’ En la creacién colectiva se parte de una idea con base en la ideologfa y el
conocimiento de los participantes (con los matices de la izquierda por aquellas
décadas); el significante-amo, el S1 lacaniano, estd representado por Marx o el
discurso marxista; su praxis teatral se fundamenta en proponer especticulos
con pretensiones de realizar una critica ideoldgica de la explotacion capita-
lista (S2 = el saber) para alertar a un publico al que se supone no enterado
o miope respecto de las condiciones estructurales del sistema que provoca
sus sufrimientos. Hay, pues, un sujeto cognoscente, a nivel de la conciencia,
que apela a un discurso-amo con pretensiones de universalidad. Vistos desde
hoy, los resultados de la creacién colectiva a nivel de conflicto, de fébula y de
personaje son bastante estereotipados y maniqueos.

Aunque el teatrista de los noventa comience a hacerse cargo de muchos
roles en la produccion teatral, como ocurria en la creacién colectiva, la dife-
rencia ancla en que ya no asume una posicion doctrinaria de promover una
verdad revelada (y uso estos términos evangélicos a conciencia).® La nueva
praxis teatral —sea el teatro de la estética de la multiplicidad o intensidad de
Tato Pavlovsky o Norman Brisky, sea el teatro de estados de Ricardo Bartis—
parte del no saber, ese codgulo cortazariano que menciona Pavlovsky (103),
que parece desenganchado de lo simbdlico, como en la psicosis y que no hace
sentido. Siendo fundamentalmente una dramaturgia de actor, se trabaja con
improvisacionesy alguien asume la escritura, pero a veces se rotan —a la mane-
ra psicodramdtica— los actores en los personajes y, como se carece de una pre-
tensién de producir conocimientoy se parte del sujeto dividido del inconsciente,
se profundiza en aquello que, otra vez en terminologfa lacaniana, podrfamos

> He tratado en extenso este tema en “Los cuatro discursos lacanianos y las dramaturgias”. Lacan formu-
la estos discursos en su Seminario 17, en Radiofonia y su Seminario 20.
¢ Ver mi libro Teatralidad y experiencia politica en América Latina (1957-1977).
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llamar el “fantasma fundamental” de grupo respecto a ese Real no significan-
tizable que duele, a ese modo de goce que afecta los cuerpos martirizados por
el significante, por el Otro simbdlico, tanto de los teatristas como del ptblico.
Como lo plantea Verdnica Pérez Luna “[e]] acontecimiento es inaprensible,
porque no ‘representa’ nada, sino, por el contrario, impide toda represen-
tacién y pone de manifiesto la limitacién de la cultura en su intento de dar
cuenta de la ‘realidad’. Aparece entonces lo innombrable. Nuestra busqueda
ha sido una bisqueda desde el cuerpo y no sobre el texto de la palabra” (184).
“Un actor piensa con su cuerpo”, dice Alberto Ajaka, quien también en los
ensayos aprovecha el “accidente escénico que revela la humanidad del cuerpo
en escena” (Detrds de escena 31). Y Mariana Obersztern sostiene que incluso
el espectador “de la escritura teatral ya no estd detrds de un libro, sentado en
el sillén de su casa, ni protegido por sus objetos fetiche, sino indefenso e im-
plicado fisicamente” (72).

Los espectdculos, al partir del sinsentido o de las dudas sobre el Otro, se
hacen mds cripticos y enigmadticos, lo cual cambia por contrapartida el para-
digma del teatro alternativo en cuanto a la relacién con el pablico. No hay en
esta nueva praxis teatral una “concepcién bancaria” (como la llamaba Paulo
Freire en Pedagogia del oprimido 51y ss.) respecto al publico, entre una es-
cena que se posiciona como sujeto que conoce y la platea en la que, como
en el encuadre pedagdgico, se supone que el sujeto no sabe. Andrés Binetti
reacciona a esta postura, cuando afirma que “[p]ensaba siempre en un tea-
tro de lo politico; un teatro politico en términos de Brecht, el teatro politico
tradicional tiene como una instancia educativa; piensa al pablico como in-
fantes a los que hay que explicarles cémo deberfa funcionar el mundo” (7P
145). Mariela Asencio dice que “intentar ensefiar no es algo que me interese”
(7P 165). El-Jatib aspira a sacar al ptblico de su zona de confort y, de alguna
manera enfrentarlo con ese inconsciente transindividual, como Lacan lo de-
finfa, y sostiene: “Los espectadores tienen que venir predispuestos para que
les suceda algo que no pasa por el entendimiento racional. Generalmente el
espectador de teatro quiere entender, porque la 1égica le produce seguridad.
Asi que si se encuentran con algo que les habla desde la 16gica de los suefios
puede producirles rechazo”.” Digamos, para abreviar, que esta nueva praxis

7 Para Lacan, el inconsciente no es colectivo sino transindividual y parroquial, es decir, no es universal
ni atemporal; sino limitado a una parroquia (solo los de la misma parroquia pueden reirse de un chiste), his-
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se desarrolla, en general, entre el discurso de la Histérica y el discurso del Ana-
lista. Actualmente, y como ocurrié a propésito de la Escuela fundada por
Lacan, las dificultades de incorporar esta nueva manera de producir escritura
escénica en la academia no se hacen esperar: no se sabe cémo ensefiarla en el
marco del discurso de la Universidad.
X

El grupo de teatristas que vamos a considerar reconocen a varios maes-
tros, sea porque han compartido experiencias con ellos o no. Dejando de lado
sus predilecciones por directores internacionales (Barba, Brook, Mnouchki-
ne, Kantor, Bausch, etc.), nos importa enfocarnos en sus admiraciones en el
contexto argentino.® Gran parte de la prictica que realizan, consciente o in-
conscientemente, remite a experiencias que circulan en el medio teatral y que
no parecieran llevar nombre y apellido. Si bien la figura de Eduardo Pavlovs-
ky no estd mencionada en las entrevistas (como tampoco la de Alberto Ure),
ya disidentes en los afios setenta’ respecto a otros autores como Gambaro,
Cossa y Halac, por mencionar unos pocos, la praxis teatral actual parece bus-
car un balance entre dos extremos: la dramaturgia de escritorio y el teatro de
la intensidad. Muchos teatristas realizan multiples tareas (principalmente la
convergencia de dramaturgo, director y actor) y afirman privilegiar la escritu-
ra escénica; sin embargo, reconocen todavia que lo verbal (incluso con cuida-
do literario) es, salvo contadas excepciones, la dominante de sus preocupacio-
nes. Esta tendencia aparece en Rafael Spregelburd y continta, por ejemplo,
en Mariano Tenconi Blanco, quien enfatiza la relacién entre dramaturgia y
literatura, y se interesa también por llevar “los procedimientos de lenguaje al
extremo” (Halfon “El 4ltimo” s/p). Tenconi Blanco expresa que le gustaba y
le gusta “trabajar con un lenguaje que estd en la realidad como materia prima,
pero ofrecerle a ese lenguaje un salto poético” (Ibid.). De todos modos, este

térico, transferencial, real y, como lo plantea al final de su ensefianza, hasta particular: “Se crea una lengua en
la medida en que en cualquier momento se le da un sentido, se le hace un retoquecito, sin lo cual la lengua no
estarfa viva. Ella estd viva en la medida en que a cada instante se la crea. Por eso no hay inconsciente colectivo.
Solo hay inconscientes particulares, en la medida en que cada uno, a cada instante, da un retoquecito a la
lengua que habla. (Seminario 23 131).

% Ademds de la influencia de El Periférico de Objetos en muchos de ellos, los maestros mds nombrados
son: Ricardo Bartis, Pompeyo Audivert, Ciro Zorzoli, Rubén Szuchmacher, Daniel Veronese, Spregelburd,
Federico Ledn, Guillermo Cacace, Alejandro Tantanian, Claudio Tolcachir y Maurcio Kartun.

? Karina Mauro afirma que Télerazias de E. Pavlovsky, de 1977, es la clave de este cambio de paradigma
en la escritura escénica (“Informe VII” s/p).
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privilegio de la escritura, de lo verbal y del texto dramdtico no significa que se
descuide la direccién o la puesta en escena; muy por el contrario, se la realiza
con un cuidado también extremo. Tanto en Spregelburd como en Tenconi
hay una busqueda de no ceder a las limitaciones tipicas del off: en ambos las
obras son extensas, de varias horas, en las que vestuario y escenografia no
se reducen al minimo. “Me dan ganas —dice Tenconi- de volver a pensar el
teatro para trescientas personas. Porque a la vez la obra es grande. No son
diez espectadores, la obra dura poquito, todo infimo. Pareciera que el teatro,
frente a otras ficciones que parecerfan haber tomado el centro, se pusiera en
un lugar donde no molesta. Hago esto pequenito en este rincén”. Se explica
que las obras reciclen materiales populares de la cultura argentina, apelen al
humor, sin dejar de apuntar alto a criticas mordaces sobre la realidad y lo
real. Se instala asf un campo de debate en relacidn a ciertos teatristas, como
Daniel Veronese, Javier Daulte y Alejandro Tantanian, que han comenzado a
frecuentar salas céntricas, contar con producciones formales y promociones
bien planificadas.

Aunque se privilegia la escritura dramdtica (como resultado o no de im-
provisaciones, como texto llevado a ensayo y luego puntillosamente revisa-
do), lo cierto es que dicha escritura no es de escritorio: en primer lugar, por-
que los teatristas entrevistados, en general, han sido actores y ofician también
de directores y productores; en segundo lugar, porque la mayoria acepta que
su proceso de creacién se dispara a partir del no-saber y no de ideas precon-
cebidas para las cuales el montaje serfa un decorado o ilustracién. El proceso
de escritura y montaje estd guiado por el deseo del teatrista, deseo de saber
(no de conocer), deseo de saber sobre el deseo y el goce, sobre lo Real y no la
realidad, siempre en conexién con el contexto socio-politico del pais. Binetti
afirma: “nosotros hacemos lo que tenemos ganas o lo que sentimos que hay
que hacer en el aqui y ahora” (7P 127).

Cada teatrista se define o perfila su estilo a partir de variaciones con el
realismo.'’ Hay posiciones que lo acatan sin problematizar, a otros no les pa-

1 Como lo plantea Karina Mauro, es Tato Pavlovsky, luego Ure e inmediatamente Bartis, quienes dan
lugar a una dramaturgia ya no interesada tanto en contar una historia (y menos linealmente, siguiendo el mo-
delo aristotélico), prefiriendo dejar que el actor atraviese “una sucesién de estados intensos y fragmentarios.
No se parte de lo psicoldgico, sino del cuerpo atravesado por diversos estimulos fisicos, sociales y politicos”,
recuperando con ese gesto “las formas del actor popular portefio” (Pepe Arias, Luis Arata, Dringue Farfas y
Alberto Olmedo) y reorientando el teatro politico o lo politico del teatro fuera de la linea brechtiana y ob-
viamente del realismo-naturalismo. Con una impronta fuerte del psicoandlisis y del psicodrama, el trabajo de



DossiErR 105

rece que deban preocuparse por ello y hay posiciones mds extremas, como la
de Pablo Gigena, cuando asume su ansia de transgresion, dejindose llevar por
“una pulsién” (7P 198) que alimenta su actitud iconoclasta la cual lo induce
a “asesinar permanentemente todas las influencias de otros en mi” (7P 195)
afin de defender su identidad poética. Un gesto, sin duda, parecido al “ir mds
alld del padre” que Freud vislumbra en su “Carta a Romain Rolland”. Por
eso afirma: “Estoy informado, pero nunca sentf la necesidad de identificar-
me o seguir el camino de alguna escuela o personalidad de actuacién, direc-
cién o dramaturgia” (7P 179). En la coleccién de ensayos Detris de escena,
muchos teatristas reflexionan sobre el realismo y sus vicisitudes en la escena
argentina actual y en su propia praxis. Mds all del perspectivismo que hace
imposible el realismo decimondnico, segtin la opinién de Andrea Garrote,
para quien la realidad ya no es una, sino que se halla estallada en multiples
versiones a causa de la mirada, lo cierto es que el debate también apunta a
otra cuestién 4lgida: la verdad de/en la escena. Al respecto, Matias Feldman
escribe que “el realismo, como corriente artistica devenida en una forma de
percepcién impuesta por los medios hegemdnicos de produccién simbdlica,
también es una marafia a la cual llegamos y es dificilisimo salir. La burguesfa,
que encuentra su auge en el capitalismo moderno, justamente toma como
su modo favorito de autorrepresentacién al realismo” (Detrds de la escena
47). Pérez Luna expresa que “[e]n el teatro los entes son mds reales que en la
realidad. Mds densos, mds evidentes. Existen, no por su funcién, sino por su
sola presencia, y esto sucede tanto con los cuerpos objetos como con los cuer-
pos actores y también con los cuerpos espectadores” (36). Mariana Mazover
sostiene que “nuestra tradicion [argentina] es realista” (7P 13), aunque “[y]a
no me sirve el realismo” (TP 14); sefiala la dificultad de trabajar con quienes
han sido entrenados en esa vertiente; lo importante, para ella, es “volver a
correr el riesgo de no saber cémo se hace realmente algo” (14) y agrega: “yo
me tengo que permitir no saber qué estoy haciendo” (23). Sea como fuere,
no se percibe en el panorama actual del teatro argentino ninguna pretensién
de afiliarse a discursos de ningtin tipo ni debatir o formar bloques hegemé-
nicos consagrando alguna estética en particular. En términos generacionales,
segtin Binetti, no hay intenciones de “construir un relato hegeménico y una

estos teatristas consiste en “constituir un grupo con un imaginario comtin, que no se corta cuando el ensayo
termina, e incluye todo lo que sucede entre sus miembros fuera del mismo”. (“Informe VII” s/p). Bartis
reelaborard toda esta nueva aproximacién a la praxis teatral a partir de una bisqueda de la poética actoral.
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estética hegemonica” (772 127). Cada cual hace lo suyo y responde a su deseo,
variando posiciones en funcién de su propia trayectoria teatral y en el ‘caso
por caso’ de cada espectdculo tal vez, como manifiesta Pérez Luna, para evitar
convertirse en “fdsiles teatrales” (37).

En cuanto ala relacién texto dramdtico/escritura escénica, Mariela Asen-
cio enfatiza que su “escritura estd 100% ligada a la escena” (7P 161) y, a partir
de ahi, “una vez que tengo el texto, empiezo a incorporar a los otros, a convo-
car a la gente y a ensayar” (7P 164), reconociendo que “con la actuacién [los
actores] pueden aportar un montén [y] los textos se modifican” (7P 164),
aunque no realiza un trabajo de reescritura mds alli de cambiar el orden de
algo o eliminar algtn otro detalle. En esa linea, aunque un poco mis flexible,
también se ubica Gigena, quien afirma que, salvo “un significante muy fuer-
te, que no lo podés trastocar o mover, “[n]Junca me he cerrado a que cambie
la cosa. Siempre contrasté el texto con lo que se iba armando a nivel del mo-
vimiento escénico y en funcién de eso, confrontando texto con lo que vefa,
iba llegando a cambiar o cortar didlogos, cambiar érdenes, cambiar incluso
el sentido de partes finales” (77 177). Sus obras, dice Gigena, cambian per-
manentemente con cada ensayo, con cada funcién, con cada gira, para ajus-
tarse mejor al concepto, no para complacer demandas del publico; por eso
su grupo se considera ““teatroskistas’, porque representamos el teatro de la
‘revolucién permanente’ (7P 178). Califica, pues, su préctica creativa como
“ecléctica, donde lo que importa es seguir las necesidades expresivas de cada
obra sin forzarla con otros intereses” (7 180). Apelando a terminologfa la-
caniana, insiste en que “el pl’lblico de teatro viene a convertirse para nosotros
en una especie de frontén —interlocutor imaginario, fantasma- donde rebo-
tan nuestras proposiciones” (7 190). Es mds, su postura va en contra de
toda idea de comunién, convivio o comunicacién teatral (7 191); llega tan
lejos como para postular una aproximacidn a partir del narcisismo y el regis-
tro imaginario, tal como Lacan tempranamente lo planteara con su famoso
i(a) [yo ideal] /I(A) [Ideal del yo] (Seminario I): por unlado, el teatrista tiene
una necesidad de escucharse a si mismo; por el otro, el teatrista y su obra,
“consciente o inconscientemente, somos el medio por el cual la sociedad se
habla a si misma” (7°? 191). En cierto modo, podriamos decir que en Gigena
como en otros teatristas, prima la méxima psicoanalitica del caso por caso, del
proyecto por proyecto, intentando, como afirma Binetti, cambiar de estética
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cuando se siente que “yalo podés hacer muy bien, cuando ya no te demanda,
no te exige” (7 127).

Mazover afirma: “para mi la direccién o mi experiencia personal estd
vinculada a la escritura [...] que tiene que ver con una escritura del espacio”
(7P 1). Apunta al montaje como un lenguaje, “mucho mds complejo que la
palabra”, de modo que lo verbal es importante y se lo cuida, pero no define
ni limita su concepcién del teatro, ya que en los ensayos aparecen aportes de
los actores “que me parecfa[n] mds interesantes que los del texto” (2). Aun-
que Mazover dice partir de algunas hipétesis previas, lo importante es que
durante el ensayo y sobre todo a partir de los actores (a veces también de
los creativos invitados o integrados al grupo), se visibiliza “si eso produce o
no produce, ya que a veces materialmente no es lo que uno imagina previa-
mente” (7P 1), lo cual la obliga a pegar “un volantazo muy profundo en
relacién, por ejemplo, al trabajo del lenguaje de la actuacién” (7P 1). Starosta
se inclina por lo que él denomina “estructuralismo” (aludiendo a niveles de
tipo dindmico, interrelacionados, casi a la manera del modelo lingiiistico de
Hjelmslev) el cual supone realizar una operacién capaz de “generar el tejido,
la trama, no como una transcripcién de algiin otro elemento externo o una
representacién de nada” (7P 95). Cuando se trabaja grupalmente y se escribe
desde alli, parece seguirse de alguna manera una diferencia ya establecida por
Bartis entre lo biogrifico y lo personal. El-Jatib afirma que “[tJodos los tra-
bajos de El Rayo tienen que ver con mi biograffa pero también con la de los
actores, porque no hablan de historias personales”.

En casi todos los entrevistados se discierne otro axioma, también pro-
mulgado por Bartis, que plantea una diferencia entre el relato (narracién o fé-
bula del texto) y el “relato de la actuacién”," que tiene sus propias exigencias
y devenires, aportando sus propias signiﬁcaciones. Starosta manifiesta estar
buscando “un sistema de actuacién que yo podrfa definir por fuera del rea-

" En la entrevista que le hice a Bartis en el 2004 él comenta cémo cambié su mirada a partir del regreso
del exilio de Pavlovsky y de la influencia del psicoandlisis, orientindolo hacia los relatos de actuacién: “En ese
momento —tal vez bastante influenciado también por mi experiencia de trabajo con Pavlvosky, que es psi-
coanalista y tedrico, que pertenece a la generacién anterior a mi— habldbamos mucho y para mi fue muy il
todo lo que era el discurso que ¢l trafa desde el campo del psicoandlisis, la idea de “lugares”, lugares que son
hablados (el lugar del padre, el lugar de la madre, el lugar del poder) [....] lo que nosotros después terminamos
llamando ‘relatos de actuacién’ [...] sumatoria ya no de un relato literario (serfa el texto, relatos espaciales,
relatos musicales). [...] Me refiero a lo que la actuacién narra independientemente de la obra” (Geirola, Arze

y oficio 107).
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lismo [...] una especie de “realismo desmesurado”, o de naturalismo desme-
surado” (7P 107). En esta linea, Gabriela Izcovich rotundamente afirma que
“la direccién muchas veces estd concebida desde el lugar de la actuacién” (7P
29); sostiene que escribe “teniendo muy claro lo que quiero de los personajes
y de la puesta en escena” (7P 30), pero al momento del ensayo “[s]e respetan
un poco los textos, pero también se modifican” (7°P 30). A la manera pavlos-
kiana, nos dice: “te dirfa que la escritura original termina a la décima funcién
una vez de haberse estrenado el espectdculo” (7P 30). Savignone declara que
sigue “ensayando dos meses y tres después del estreno de la obra, también
sigo filmando, ajustando, y cada vez mds simplificando” (7 150). Partiendo
de su experiencia como actriz y un poco mds cldsica en su concepcién del
texto y la necesidad de la puesta de serle fiel, Celina Rozenwurcel no obstante
acepta que “ya desde la escritura estoy pensando en la puesta” (7P 47). Binet-
ti se interesa por las “calidades de energfa, cémo se ordenan esos cuerpos en
términos de latencia desplegada en el espacio” (7P 123). E incluso cuando
dice trabajar la obra de otro, también presta atencién a esa energfa, a ese relato
de actuacion, ya que “no creo en el texto como en el teatro textocentrista”
(TP 125). Su btsqueda estd orientada a “otra cosa, que no sé bien qué es,
pero [sé] que tiene que ver con lo politico en el cuerpo del actor y no lo po-
litico en el relato” (7P 127-128); aunque dice no tener idea de lo que busca,
lo estimula el desafio de ese no-saber respecto a ‘aquello’ politico que ancla
en el cuerpo y que, en el campo psicoanalitico argentino, dentro de lo que
podriamos denominar la “politica lacaniana”, se refiere a la cuestion del goce
y sus multiples conexiones con el Ideal del yo, el superyd y el nudo borromeo.

En cuanto alo que dispara el proyecto de un espectéculo, Binetti afirma
que “cuando empieza a dirigir una obra uno no sabe” (7P 138);'* su objetivo
es salir de la zona de comodidad para no convertirse en un burdcrata; segin
su perspectiva, a pesar de la gran oferta teatral de Buenos Aires, lo cierto es
que las obras se parecen mucho y “pocas veces uno va a ver un trabajo que
estd arriesgado” (7P 138). Por su parte, Romdn Podolsky valora el hecho de
“no tener claro en el punto de partida” (7P 82). Si Andrea Garrote invoca el
barco (7P 63) y enfatiza la necesidad de dejar “abierto un margen [y que los
actores desde el comienzo] saben que hay escenas que todavia no estin” (7P

auro dice que “Bartfs acuerda con Ure cuando afirma que el ensayo es la creacién de un “nosotros
2 M d “Bart it U do afi 1 1 deun® tros”
cerrado, ‘una patrulla en el desierto que no sabe a donde va™” (“Informe VII” s/p).



DossiER 109

67), Podolsky imagina el proceso de montaje —desde una perspectiva psicoa-
nalitica muy lacaniana, sobre todo respecto de la #yche—"* a partir de la metd-
fora de la navegacién en la que no solo el director se desprende del proceso
(“el director cae” [7P 83], como el objeto 2 en Lacan), sino que plantea la
cuestién de orientarse, seleccionado aquello que queda y lo que se rechaza de
lo que va emergiendo durante el trabajo; se trata de mantener el proceso de
creacién como “una disponibilidad hacia lo desconocido” (7P 83), hacia la
sorpresa, sin que la incertidumbre sea un problema sino “compariera del tra-
bajo, y donde la fortaleza de este proceso creativo [...] soporte la angustia que
estd presente en todo proceso de creacién” que apunta a lo nuevo (77 83), ya
que no hay “un intento de representar” (7P 85). “Estoy buscando lo que no
se conoce, lo que no se sabe, me aburre un poco cuando se sabe tanto” (7P
87), nos dice . Si para ¢l vale la necesidad de una hipétesis, no es la que dispara
el proceso como en Mazover, sino aquella que “permita articular el material”
(7°P91). Por su parte, Mazover expresa que hay actores a los que “no les gusta
ensayar, quieren resolver. No puedo trabajar con este tipo de actores. A mi
me interesa que no quieran resolver, me interesa que estén perdidos, pero
que sepan la letra” (7P 12).

Binetti también coincide aqui con Podolsky, cuando expresa que
“[s]iempre la incertidumbre es productiva” (7P 126). Savignone nos cuenta
que “[c]uando aparece el espacio de esa otra realidad, ahi confio plenamente
en que hay que desarrollar eso que aparecié” (7P 153, el subrayado es mio),
porque, aunque hay una “idea madre” que dispara el proyecto, la confianza
en su equipo le permite dar unas pocas reglas y “después me dejo llevar” (7P
156); inmediatamente agrega que ya desde el comienzo de los ensayos, “[l]a
idea es que el encontrarnos a ensayar tenga un condimento del tipo ‘hoy no
sabemos qué va a pasar’” (7P 155), de modo que promueve el “perdernos
un rato para encontrarnos mds profundamente” (7P 157). Como vemos,
una vez entrevisto algo, se da “el tiempo para comprender” (7P 159), donde
se percata que “uno vuelve a adquirir esa libertad y esa inmoralidad tan ins-
piradora de la nifiez” (7P 153) y entonces —expresa muy lacanianamente—:
“mancho el espacio [de la visién], mancho con el cuerpo”, para finalmente
arribar al momento de concluir en el que se acerca al silencio (77 151). Sa-
vignone parece seguir los tiempos légicos lacanianos, con su instante de ver,

13 Ver Lacan, Seminario 11 62.
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su tiempo para comprender y el momento para concluir,' lo cual se suma a
multiples estrategias dirigidas a facilitar ese momento de sorpresa cuando el
inconsciente habla, en que se abre y se cierra, tal como Lacan lo planteé en
su Seminario 11.

Estos mdrgenes de incertidumbre, sea en la resolucién de escenas al co-
mienzo de los ensayos o incluso en la marcacién posterior de los actores, es-
tdn también orientados a integrar al ptblico en el trabajo de interpretacién,
produccién de sentido, desciframiento del enigma, del no saber. Muchos tea-
tristas se plantean dejar aspectos abiertos para que el pablico pueda entrar en
ellos, completar, hacer su trabajo. Binetti, por ejemplo, sintetiza esta cuestion
diciendo que desde sus comienzos empez6 a pensar en un “teatro que pro-
ponga preguntas, no respuestas” (7 145). Podolsky sostiene que le interesa
“un espectador que estd dispuesto a construir conmigo” y que “el proceso
de expectacién sea un proceso de construccién, de creacién también” (7P
89). Pérez Luna reflexiona sobre ese “texto emergente [como] texto no pre-
visto ni buscado, un texto que se forma a partir de la combinacién azarosa
de significantes” (174), que vale para los actores como para el ptblico; como
ella misma aclara, esos textos no son solo verbales y no estin necesariamente
adheridos a un significado, lo cual supone para el ptblico un trabajo de des-
ciframiento. Su praxis incentiva el caos creativo, “[e]l caos profundo [...] en
el que el azar produce intensas interconexiones” (174). Lo interesante de Ma-
nojo de Calles, a cargo de Pérez Luna, es que se definen como un grupo “que
constantemente analiza y escribe lo que hacemos en la escena. A su vez, desde
la escena nos lanzamos a probar siempre algo que no conocemos. Un saber
que aun no hemos alcanzado” (175). Esta orientacién hacia la escritura y la
reflexién sobre la praxis teatral también se da en Starosta, cuyo libro Los pres
en el camino. 15 aiios de la Compariia El Muererio Teatro, al igual que Expe-
rimento manojo de Pérez Luna, sobre los veinte afios de su trabajo teatral, son
un lujo de publicacién y reflexién de sus propias trayectorias.

' Ver el escrito de Lacan titulado “El tiempo légico y el aserto de certidumbre anticipada. Un nuevo
sofisma”. Para una aproximacion a la praxis teatral de este escrito lacaniano, ver mi “Ensayando la 16gica o la
16gica del ensayo: Construccién de personaje y temporalidad de la certeza subjetiva”.
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Otra cuestién que emerge es la de la frontalidad: la mayoria de las salas
responde a la teatralidad del teatro, esto es, a la politica de la mirada instaura-
da desde el Renacimiento, cuya concrecién arquitecténica es la sala a la ita-
liana, aunque dicha estructura de teatralidad pueda instalarse en cualquier
esquina de barrio. Las salas del off portefio algunas veces permiten formatos
de bilateralidad o alguna otra minima combinacidn, por lo demds muy res-
tringida en virtud de la imposibilidad de eliminar butacas que resentirfan lo
recaudado por taquilla. No olvidemos que se trabaja en salas de entre seten-
ta y noventa butacas. De todos modos, resulta bastante evidente que, en la
mayoria de los entrevistados, todavia el modelo frontal sigue prevaleciendo,
salvo contadas excepciones —como el caso del grupo La Vorigine, de Gigena,
con sala propia y fuerte impronta experimental. En algunos casos, se trabaja
en lugares alternativos: por ejemplo, un taller mecénico, tal el caso de Mecd-
nicas, de Rozenwurcel, una peluquerfa como en Proyecto Posadas de Binetti,
o algunos especticulos del grupo Manojo de Calles.”

Para la mayorfa de los que trabajan en el teatro independiente o circui-
to off de Buenos Aires, el modo de produccion se basa en cooperativa, di-
vidiendo en partes iguales la taquilla. Aunque casi todos apelan a subsidios
del Instituto Nacional de Teatro, Fondo Nacional de las Artes, Pro-teatro,
etc., los fondos no resultan de mucha utilidad durante el proceso, porque
son capitalizados mucho después del estreno. Algunos directores invierten de
su propio bolsillo para poder financiar el montaje, aunque pocas veces recu-
peran lo invertido. Casi todos los teatristas entrevistados sobreviven de otras
actividades extra-teatrales, salvo los ligados a la ensefianza del teatro, sea en
su propia escuela, taller o academia. Como lo sintetiza Mazover, “[e]l teatro
independiente produce algo muy perverso y es que en general todos ganan
plata, menos el director y los actores” (77 6).

Resulta un poco paraddjico el hecho de que la mayoria de ellos, justa-
mente por esta falta de réditos econémicos, plantee, por un lado, que eso les
da la libertad de hacer lo que desean, sin responder a mandatos de produc-
tores oficiales o demandas del publico; y, por otro lado, muchas obras, como
lo planteaba Binetti, carezcan de mayores riesgos estéticos. Uno esperarfa

> Los teatristas que citamos en este ensayo realizan mayormente teatro de sala. No hay que olvidar el
teatro comunitario o barrial, el teatro comercial y oficial, con sus hibridizaciones mds recientes, y el teatro que
ofrecen las academias.
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que la falta de esperanza de sustentarse exclusivamente del teatro, los llevara
a desaffos mds imponentes. Sin embargo, como también lo plantea Binetti,
los especticulos son muy similares, con temas en general ligados a la clase
media, con cierto realismo impuesto por razones econdmicas. Pareciera que
la motivacién por hacer teatro, mds alld de la prepotencia de trabajo de la que
hablaba Roberto Arlty de la parresia*® que los impulsa, residiera en otra cosa
o diera cuenta de otro deseo que valdria la pena investigar, habida cuenta de
los enormes sacrificios que conlleva la praxis teatral.

En todo caso, aunque hay una impronta creativa de la estética de la mul-
tiplicidad y de estados, lo cierto es que pocos especticulos llegan a provocar
los temblores emocionales e ideoldgicos de un Pavlovsky o de un primer Bar-
tis. Sin duda, el contexto casi bipolar entre facciones politicas desgastadas, los
cambios de administracién abruptos y frecuentes, la corrupcién e inhabili-
dad de autoridades en el campo de la cultura y la crisis econdmica que afecta
al publico, son factores que inciden en la praxis teatral. No creo que se deba
ala democracia el hecho de que el teatrista ya no corra los riesgos personales
que se produjeron en la dictadura, a pesar de su coraje de la verdad, como
lo llama Foucault, y aunque intente ser completamente honesto."” Si hoy se
puede hablar de una dictadura que afecta al teatro, es de tipo econdmico:
para los teatristas, se trata de salas cerradas por supuestas faltas descubiertas
por funcionarios municipales, aumento perverso de los gastos de electrici-
dad y de mantenimiento, cortes de subsidios, etc. Del lado del publico, el
aumento de tarifas de transporte, la inseguridad, la crisis econémica gene-
ralizada impone pensar mds de una vez la decisién de salir a ver una obra de
teatro, particularmente del circuito independiente, que no garantiza —como
ocurre para el teatro comercial— un placer y entretenimiento acorde a las ex-
pectativas convencionales. Consecuentemente, muchos teatristas estin muy
preocupados por descubrir alternativas a la produccidn teatral, con la meta
de autofinanciacién o de poder sobrevivir de su actividad artistica. Rozen-
wurcel, por ejemplo, expresa que “[h]ay un aspecto del teatro independiente

' En Discurso y verdad, Foucault define la parresia: “la parresia es cierta actividad verbal en la cual el
que habla mantiene una relacién peculiar con la verdad a partir de la franqueza, cierta relacién consigo mismo
a partir del peligro, cierta relacién con la ley a partir de la libertad y el deber y cierta relacién con los otros a
partir de la critica, critica de sf o critica de los otros”. (85)

7 Baste mencionar lo ocurrido con la puesta de Ure de Telarazias de Pavlovsky (1977), prohibida des-
pués de dos funciones y causa del exilio del autor.
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que plantea el presupuesto de que ‘ganar plata’ o la palabra ‘comercial’ estd
mal visto. Me parece —agrega— que no deberfa ser as{ porque es un trabajo y
uno quiere, uno aspira a poder trabajar y vivir de eso” (7P 49). Starosta, por
su parte, ha comenzado a explorar la alternativa del crowd funding (TP 102).

Hay que tener en cuenta la queja de muchos de estos artistas: la esca-
sez de salas, ademds de sus determinaciones fisicas y financieras, impone una
desproporcionada relacién entre tiempo de trabajo invertido en el proyecto
y tiempo de exhibicién (entre 8 o 10 funciones a lo largo de un par de me-
ses). Los especticulos, salvo contadas excepciones, como es el caso de M7 hijo
solo camina un poco mds lento, dirigida por Guillermo Cacace y ya con varios
afios en cartel y varias funciones semanales y hasta en el mismo dfa, jamds
acceden a la posibilidad de maduracién. En general, los espectéculos se pre-
sentan una vez a la semana, ya que las salas deben ser compartidas por varios
elencos. Eso exige para muchos de los teatristas fijar una fecha de estreno con
cierto riesgo, y tener un pacto lo mis flexible posible con los propietarios de
la sala para mover una o dos semanas, si el proyecto lo requiriera. Una vez
mds, salvo el grupo de Gigena para quienes la cruzada es buscar a como dé
lugar los fondos necesarios exigidos por el proyecto, incluso si su escenografia
resulta no transportable, el resto de los teatristas asume una puesta limitada
al minimo de utilerfa y escenografia. En uno u otro caso, lo privilegiado y
fundamental es pivotear sobre la actuacién y la novedad en la estructuracién
o metaforizacidn de la fibula. Ademds de las limitaciones fisicas de las salas,
las limitaciones financieras y la escasa cantidad de funciones que cada grupo
puede brindar, estd la cuestién de un publico “endogdmico” (como lo llama
Mazover [ TP 18]), formado por un mismo grupo de amigos y universitarios,
cuyos miembros circulan por las diversas salas del off portefio. Sin duda, este
publico, directa o indirectamente, estigmatiza la dramaturgia y la seleccion
de los temas. Starosta, por ejemplo, resume una posicion compartida; “Creo
mds o menos saber qué tipo de espectador tengo; es un espectador que puede
decodificar, que tiene cierta formacidn teatral, que puede producir algunas
abstracciones y algunas asociaciones, que tal vez un espectador comidn o una
persona comun no podria” (7P 110). Sin embargo, como otros colegas, se
plantea buscar otro tipo de espectador mds alld del habitual en el teatro inde-
pendiente, un espectador “que estd mis alld de la frontera del oft” (77 110-
111), a partir de una pregunta clave que, en cierto modo, es un sintoma de
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esa endogamia del off que ha comenzado a agobiar a los artistas: “;para quién
estamos haciendo teatro, para quién hago teatro?” (7P 111).

Para cerrar esta rdpida mirada a la praxis teatral actual en Argentina, a
sabiendas de que se nos escapan miles de matices y problemdticas (cuestiones
de género, instancias de consagracién por premios, acceso a giras nacionales
o internacionales, festivales, reglamentaciones juridicas, etc.), el sintoma mds
acuciante —tal como ocurriera en otros momentos de la historia del teatro—
parece darse, por un lado, en la impronta de una pulsién poética a la que
los teatristas no renuncian y, por otro, en la conversién de una praxis teatral
—poco teorizada y explorada— en mera técnica o metodologfa, tal vez sosteni-
da por los innumerables obstdculos econémicos y burocriticos que amena-
zan la creatividad; obstdculos todavia mds deteriorantes si se tiene en cuenta
—mis alld de la crisis generalizada y crepuscular de estos tiempos de capitalis-
mo neoliberal- la volatilidad resultante causada por los cambios abruptos de
administracién politica del pais y el desinterés e ignorancia de los funciona-
rios sobre el rol de la cultura en los destinos de la Nacién.
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