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    Apresentação


    Este livro é resultado do II InterFaces Internacional – “Conexão Argentina” e traz, na base de discussão de seu projeto, a memória de suas edições anteriores. Desde sua criação, os pesquisadores do Grupo de Estudos e investigação sobre processos de criação e formação em Artes Cênicas (GEAC) da UFU tem desenvolvido ações para compartilhar os procedimentos adotados em cada pesquisa em desenvolvimento, como as várias edições dos InterFaces internos, nos quais pesquisadores e alunos apresentaram de forma teórica e prática os procedimentos metodológicos de suas pesquisas, por meio de sessões abertas de treinamento e estudo prático e partilha dos procedimentos adotados no decorrer do processo criativo.


    A primeira edição do InterFaces Internacional ocorreu em junho de 2012. Nessa edição, agora de caráter aberto, ocorreram palestras com a Profa. Dra. Ileana Diéguez (UAM – México) sobre Teatralidades Contemporâneas e Desmontagens. Ambas verticalizaram os temas de diversas pesquisas em andamento e possibilitaram a internacionalização das discussões realizadas nas edições anteriores. A partir dessa edição, o evento inicia uma nova fase tendo duas dimensões: o InterFaces, que são discussões internas, e o InterFaces Internacional – Intercâmbios em Artes Cênicas, que visa reunir pesquisadores estrangeiros com os pesquisadores do GEAC e demais interessados para discussões de temas relacionados à Cena Contemporânea.


    Como tema, a segunda edição do InterFaces Internacional enfatiza a reflexão sobre a cena contemporânea Argentina no contexto da pesquisa, da técnica, da composição, da criação e da fruição em arte. Nesta edição acontecem conferências, mesas, oficinas e apresentações artísticas dos pesquisadores da UFU e convidados nacionais e internacionais.


    Para as conferências, mesas e oficinas foram convidados pesquisadores que no seu conjunto possuem uma respeitada trajetória de pesquisa em artes e que também apresentam perfil e experiência de atuação na pós-graduação na Argentina e Brasil, além do artista argentino Emílio Garcia Wehbi, um dos mais importantes diretores teatrais portenhos e fundador do Grupo Periférico de Objetos.


    


    Narciso Telles

  


  
    Prefácio


    O livro Cena Contemporânea: estudos de encenação e atuação [em Potestade] se apresenta como uma leitura essencial para os estudantes de artes cênicas brasileiros, oferecendo um olhar múltiplo sobre a formação do teatro argentino contemporâneo e revelando sua conexão com o teatro brasileiro.


    O livro é estruturalmente dividido em duas partes, sendo que a primeira aborda de maneira mais geral a cena contemporânea argentina e a questão da atuação, a partir de exemplos argentinos e brasileiros, ressaltando a ligação histórica entre os dois países. A segunda parte se debruça sobre o estudo de caso da peça Potestade do autor argentino Eduardo Pavlovsky, com base na encenação realizada por Narciso Telles e André Carreira, em 2012.


    Ainda que o livro seja composto de capítulos relativamente independentes, a leitura do artigo de abertura, Recorriendo el Teatro Argentino, de Julia Sagaseta, é essencial para compreender o contexto no qual se forma o teatro argentino contemporâneo, ao mesmo tempo tão próximo e tão distante da realidade brasileira.


    Em seu texto, Sagaseta faz uma breve revisão do teatro portenho, listando suas principais influências estrangeiras como Stanislávski, Brecht, Grotowski e Kantor, ressaltando a potência e a inventividade do teatro argentino a partir de algumas figuras icônicas dos últimos 30 anos como Daniel Veronese, Ana Alvarado, Eduardo Tato Pavlovsky, Ricardo Bartís, Vivi Tellas, Frederico Leon, Emílio Garcia Whebi e Lola Arias.


    Por outro lado, faz parte da contextualização da discussão o destaque ao trânsito de artistas e a troca permanente entre coletivos brasileiros e argentinos, uma prática recorrente em quase todo o mundo após a revolução cultural dos anos de 1960. No campo do teatro de animação, como destaca Mario Piragibe, é notável a conexão entre os artistas e a recíproca troca entre os dois países em questão. Um dos maiores exemplos é a figura do argentino Ilo Krugli, que chega ao Brasil nos anos 60 e que é hoje um dos mais importantes artistas do teatro brasileiro.


    Do ponto de vista teórico, o livro apresenta uma organização bastante complexa e múltipla. Diante disso é possível visualizar alguns pontos em comum que ligam os artigos, como a questão histórica, por exemplo.


    Um aspecto central do livro, que permeia todos os artigos e que pode ser visto como um dos principais geradores de identificação entre Brasil e Argentina, são as histórias comuns de dominação e violência, que possuem como ícone mais recente os regimes ditatoriais que vigoraram nos dois países a partir da década de 1960.


    Ainda que unidos por suas histórias, os textos nos demonstram como os países encararam de formas distintas seus regimes de ditatoriais e suas “democracias” neoliberais. Coloca também as nuances entre os caminhos encontrados pelos grupos teatrais de cada país.


    Um exemplo que chama a atenção é certamente o do teatro comunitário, trazido no artigo de Juliano Borba. Um aspecto do teatro pouco discutido pela academia, mas que floresceu em ambos os países no período pós-ditadura, o teatro comunitário demonstra uma tentativa de reencontrar um sentido para o teatro no seio de uma comunidade. A organização descrita por Borba em seu artigo remete diretamente à retomada de uma das funções (sociais) dramáticas do teatro: a do “teatro amador”.


    A organização da comunidade ao redor do teatro é fundamental para a sua existência enquanto arte socialmente reconhecida e, ao mesmo tempo, possibilita um espaço criativo e de discussão para a sociedade que o engendra. Tal organização foi fundamental, por exemplo, na construção do teatro contemporâneo europeu, sendo um dos primeiros fenômenos observados no (re)surgimento do teatro francês entre os séculos XIV e XV, conforme descrito pelo pesquisador francês Élie Konigson1.


    Se na França as associações de teatro têm, até hoje, um papel importante2 no Brasil, por exemplo, tais iniciativas tiveram seu momento áureo em meados do século XX, quando as associações de operários tinham grande força. Nas grandes cidades brasileiras o teatro comunitário operário acabou sendo sufocado pela pressão social e econômica da segunda metade do século XX. Com a desaparição das grandes fábricas e das vilas operárias dissolveu-se o senso de comunidade. Com o fim da ditadura, diversos coletivos de artistas como o Pombas Urbanas (São Paulo-SP), se estabeleceram em comunidades, em geral de baixa renda, para construir com elas um teatro com forte função organizativa da comunidade.


    Uma outra questão que salta aos olhos durante a leitura do livro é uma recorrência à experiência em sua capacidade de produzir conhecimento e sentido. Pode-se mesmo dizer que ao redor da noção de experiência, proposta pelo filósofo alemão Walter Benjamin, se estrutura boa parte dos artigos. Seja do ponto de vista da experiência do ator no exemplo da atuação por estados proposta por André Carreira e pelo escrito autoetnográfico de Narciso Telles; do ponto de vista do espectador explicitado pelos artigos de Beth Lopes e Claudio Guilarduci; ou mesmo da experiência do “entre” destacada por Renato Ferracini, fica em evidência que a cena contemporânea pode ser caracterizada como um espaço da experiência.


    A experiência, discutida no campo da arte pela primeira vez pelo filósofo norte-americano John Dewey3 nos anos de 1930, influenciou toda uma geração de artistas como Allan Kaprow, e é certamente um dos aspectos que diferencia a produção teatral contemporânea. Não nos enganemos supondo que os espetáculos de outras épocas não proporcionavam experiências para artistas e espectadores, mas o que diferencia o teatro que chamamos de “contemporâneo” dos demais parece ser justamente o foco intencional sobre a experiência.


    Isso fica claro nos dizeres e nas práticas que nos apresentam os 12 artigos reunidos nesse volume. As considerações que Gisele Vasconcelos traça sobre o ator-narrador, as figuras de Pavlovsky e Veronese trazidas pelo estudo comparativo de Sara Rojo e mesmo o texto provocador-poético de Emílio Gracia Webhi são unidos pelo fio invisível da experiência. Uma experiência que como um iceberg flutua em um oceano e da qual não podemos ver com os olhos da racionalidade mais do que a pequena protuberância.


    Cabe a cada um de nós agora, apropriados dessas experiências pelo intermédio da leitura, fazermos as conexões com as nossas próprias vidas, para construirmor o conhecimento sobre o que está além do que nossos olhos conseguem enxergar.


    Leonel Martins Carneiro


    Ator e pesquisador com doutorado em Artes Cênicas – ECA/USP

  


  
    

    

    

    

    

    

    Parte 1: Estudos de encenação e atuação

  


  
    Capítulo 1: Recorriendo el teatro argentino


    Julia Elena Sagaseta4


    1. Momentos claves


    1.1 Stanislavsky


    Pocas ciudades tienen el desarrollo teatral de Buenos Aires. Desde luego, es el centro absoluto del teatro en Argentina, aunque hay otros lugares que también tienen buen teatro, como Córdoba, y que organizan festivales, algunos muy importantes. Pero la cantidad de obras que se presentan en la capital del país, la proliferación de teatros comerciales, estatales, independientes, es enorme. Pueden ser salas muy grandes y suntuosas como la del teatro Cervantes, un teatro estatal de muy larga trayectoria, pueden darse seis funciones por semana en los teatros comerciales (dos seguidas los sábados) o pueden ser pequeñas salitas para cuarenta espectadores fervorosos con una función semanal.


    Los actores y directores recorren circuitos (del independiente al estatal o al comercial y aún a veces se produce el circuito inverso). En el comercial pueden darse éxitos de Broadway pero también obras de calidad y con actores prestigiosos. En el independiente se permiten las mayores audacias, las búsquedas más riesgosas. Allí se inician los jóvenes teatristas pero también hay directores consagrados que no quieren dejar ese ámbito en el que gozan de total libertad (fundamentalmente están libres de las exigencias del mercado).


    El teatro argentino es un teatro de actor, allí está su fuerza, si bien también es un teatro de una dramaturgia muy fuerte y de muy larga trayectoria. Ha desarrollado menos el teatro de director. Desde luego, los hay y muy buenos, pero en general han ocupado también otros lugares, en particular el del dramaturgo. Durante muchos años (y en parte todavía lo es) el teatro argentino ha sido el teatro que “pone una obra”. Los directores han estado al servicio de esa obra y los actores de los personajes. Son muchos menos los directores que experimentan con el espacio, que hacen site specific o teatro ambientalista, o que juegan con posibilidades performáticas.


    La marca fuerte del teatro argentino ha sido su adhesión al método Stanislavsky siempre con fervor y una gran calidad. Sin embargo llegó muy tarde, recién a fines de los años 50. La historia de esta introducción es interesante y tiene que ver con el predominio de Buenos Aires en el teatro. En la década del 50 los actores apenas sabían algo de Stanislavsky a partir de un texto pequeño al que habían accedido. En esos años se estableció allí Hedy Crilla, una actriz austríaca que había sido alumna de una intérprete del maestro ruso y que conocía bien el método. Ella lo comenzó a enseñar, se empezaron a traducir las textos de Stanislavsky y pronto hubo actores bien formados y entusiastas y maestros que continuaban la enseñanza como Carlos Gandolfo, Augusto Fernandes, Agustín Alezzo. En los años sesenta esta formación dio lugar a un teatro realista muy afirmado con una serie de dramaturgos.


    Es singular la situación: se conoció a Stanislavsky al mismo tiempo que a Brecht y a Ionesco. Desde luego, para estos dos últimos se necesitaba otra formación actoral, pero el teatro argentino contó siempre con buenos actores, aunque la mayoría tenía una formación intuitiva.


    Y más singular todavía es el hecho de que en realidad ya se conocía desde mucho antes a Stanislavsky, sólo que en una ciudad del interior, Mendoza. Allí vivía desde los años 20 y enseñaba en la universidad una actriz rusa, ex integrante del Teatro de Arte de Moscú (que había dejado con el triunfo de la Revolución), y que, por lo tanto, había trabajado con Stanislavsky y conocía bien su método. Con él preparaba a sus alumnos. Sin embargo, los egresados de esa universidad iban a Buenos Aires cuando terminaban y se adaptaban a los requerimientos del teatro porteño. Esto habla claramente de la preponderancia de la gran ciudad sobre el interior del país.


    1.2 La democracia


    Hasta la instauración de la democracia en diciembre de 1983, el teatro se organizaba en una triangulación en cuyo lugar central estaba el dramaturgo al que acompañaban o ponían en ejecución escénica el director y el actor. La obra era del autor, los espectadores iban a ver la obra de un autor.


    Todo esto se pone en crisis en la década del 80. La salida de una dictadura muy cruenta permitió una libertad enorme en el campo artístico y lo primero quecayó en el ámbito del teatro fue el predominio del autor. Esto es fuerte en muy país que desde fines del siglo XIX ha producido una dramaturgia intensa y de mucho valor literario.


    En los años 80, en la libertad grande que se vivía se empezaron a investigar muchas formas teatrales que no se habían transitado: el teatro callejero, el teatro de imagen, las formas performáticas, el teatro de objetos con propuestas variadas, la danza-teatro, la creación colectiva (que no se daba en Buenos Aires pero que sí tenía mucha tradición en Córdoba), el teatro comunitario. Había (hay) muy pocos directores que no fueran dramaturgos y muy escasos dramaturgos que no fueran actores o directores. Los lugares se mezclaban y se complejizaban, las búsquedas se intensificaban.


    La llegada de artistas extranjeros como Tadeusz Kantor, Eugenio Barba y Pina Bausch van a dejar marcas notables. Y también enriquecerá el contacto con artistas de distintos países que vienen a los Festivales Internacionales. El primero, en Córdoba, hace conocer a La Fura del Baus que dará lugar a la formación de un grupo que va a provocar en esos años un fuerte impacto: La Organización Negra. Sus integrantes, estudiantes de teatro que abandonan las clases para entregarse a la performance, se irán reciclando en diferentes grupos que adquirirán fama internacional hasta la actualidad: De la Guarda, Fuerza Bruta, Ojalá.


    Los dos festivales, que siguen hasta la actualidad (el último se celebra en octubre de 2013), tienen ópticas diferentes. El de Córdoba mira más hacia Latinoamérica, el de Buenos Aires a Europa. Esas miradas definen también las ciudades y sus teatros. En Córdoba se desarrolló la creación colectiva (una creación latinoaméricana, concretamente colombiana) desde los años 60. Algunos de sus teatristas potenciaron el teatro de otros países durante su exilio en los 70 (Carlos Giménez en Venezuela, María Escudero en Ecuador). El teatro cordobés es muy diferente del de Buenos Aires, con una actuación que lo define (cierto desborde y un trabajo físico y gestual marcado), particularmente el grupo de su director más famoso, Paco Giménez.


    1.3 Las tendencias


    En los 80 empezó a aparecer un teatro que se desarrolló mucho en esa década y en la siguiente, el teatro de imagen y luego se diluyó. Los jóvenes estudiantes de teatro lo ignoran a pesar del éxito que tuvo en una época. Hubo dos directores muy talentosos: Alberto Félix Alberto, que venía del cine y era regisseur de ópera y Javier Margulis, con formación en artes visuales. Las obras de ambos tenían su origen en esas desarrollos artísticos iniciales. Ese teatro impactó mucho a los espectadores por la belleza de las imágenes y la precisión con que se presentaban, como un mecanismo de relojería. El texto pasaba decididamente a segundo plano y por el contrario se producía un relato espacial cruzado por la música, lo actoral, lo escenográfico y los objetos.


    Pero en los años 90 la palabra volvió a la escena, de mano de los actores y directores. Algunos, como Daniel Veronese5, Rafael Spregelburd o Javier Daulte han desarrollado una obra muy importante. Veronese, al mismo tiempo que producía su material dramatúrgico formó parte del grupo El Periférico de Objetos y ahora se dedica al teatro comercial, Spregelburd dirige su grupo El Patrón Vázquez con el que pone sus obras y como actor trabaja mucho en cine, Daulte todavía estrena obras propias en el teatro independiente pero se dedica más al teatro comercial.


    El teatro callejero se ha desarrollado mucho en estas décadas, quizá más en las primeras de la democracia que en la actualidad pero todavía tiene algunos grupos importantes en funcionamiento6.


    Me voy a referir a continuación a algunas figuras que destaco particularmente en las últimas décadas y que han dado al teatro argentino el valor y el reconocimiento que tiene.


    2. El Periférico de Objetos


    En 1989 tres integrantes del grupo de titiriteros del Teatro San Martín deciden buscar otras salidas al teatro de muñecos y crean lo que llaman —y así define su trabajo— El Periférico de Objetos. Son Daniel Veronese, Ana Alvarado y Emilio García Wehbi. En 1990 estrenen Ubú rey. ¿Qué mejor obra para comenzar un nuevo camino? Los personajes de Ubú son fantoches y como tales los presentan en esos extraños, ridículos muñecos. Mientras siguen haciendo teatro de títeres en el elenco oficial, empiezan a experimentar con otros muñecos. Así aparecen las antiguas muñecas de porcelana sin el cabello, y, por lo tanto, con la apariencia de cabezas cortadas. Las cuencas de los ojos están vacías y esa figura les da un aspecto siniestro. Con este concepto, tomado desde el ángulo freudiano, van a trabajar en las siguientes obras.


    Variaciones B., la segunda obra, era un homenaje a un dramaturgo que en ese momento los atraía mucho: Samuel Beckett. Allí los manipuladores dejaron de aparecer de negro, como en Ubú, una forma que traían del grupo de titiriteros del San Martín (como el koken del Noh o el kuroku, el negro los hacía invisibles). Ahora aparecían con vestimentas médicas y barbijos mientras manipulaban las muñecas que hacían los personajes beckettianos.


    En El hombre de arena (sobre el cuento de Hoffmann) lo siniestro ya es claramente central. Las viejas muñecas y muñecos hacen las acciones aparentemente comunes que encierran maldad y los manipuladores están vestidos de negro, con tules en la cabeza como las antiguas viudas. La escena esaba ocupada por un gran cajón lleno de tierra y allí se hallaban los muñecos, a veces enterrados y sacados por los manipuladores. La tierra volaba por el aire y envolvía a los espectadores, los incorporaba al ámbito, como un vendabal siniestro.


    A partir de la siguiente obra, Cámara Gesell, gran parte del material que van a poner en escena tiene la escritura de Daniel Veronese, que se ha ido dedicando cada vez más a la dramaturgia. Escribe muchas obras, algunas de las cuales las ponen otros directores, y que más tarde va a publicar, pero no dirige actores. En Cámara Gesell se va a desarrollar la complicada historia de una familia siniestra y los avatares de un niño de ese grupo que tiene las mismas características que sus parientes. Los muñecos acrecientan el clima y por primera vez incorporan una actriz, que es una destacada directora, Laura Yusem, quien de esa manera avala el trabajo del grupo.


    Pero la siguiente obra, Máquinahamlet, va a producir un cambio rotundo en el grupo. Como en las otras puestas, incorporan otros integrantes. Aquí a Román Lamas, titiritero y actor que ya venía trabajando con ellos y Alejandro Tantanián, actor e incipiente dramaturgo7. Han elegido la obra de Heiner Müller y la trabajan primero con un dramaturgista alemán, profundo conocedor y colaborador de Müller, Dieter Welke. Hay un largo y cuidadoso trabajo de preparación de la obra y muchos cambios con los muñecos. Lo primero que vemos es que ahora hay otro hombre de teatro al que se homenajea, Tadeusz Kantor. El director polaco había visitado dos veces Buenos Aires presentado Wielopole Wielopole en 1984 y Qué revienten los artistas en 1987, dejando, como habíamos señalado, una marca muy intensa en la escena porteña.


    El Periférico, para esta obra, toma los maniquíes de Kantor, crea otros muñecos, bastante deformes, hace uno de tamaño natural cuya cabeza es parecida a las fotos de Müller (el autor siempre presente como pide el texto y después destruido de una manera feroz). Mantiene las viejas muñecas para las escenas que remiten al Hamlet shakespereano.


    La versión de Máquina hamlet presentada con una gran imaginación escénica y espacial, con una exactitud de muñecos y manipuladores (y de cruces de ambos) acrecentó la valoración de El Periférico en Buenos Aires y le abrió los escenarios europeos cuando la llevaron a varios festivales en los que triunfaron. El Periférico se convirtió en un grupo canónico de la escena porteña.


    Después de esta obra era difícil seguir con muñecos, se esperaba mucho del grupo. Por eso decidieron hacer un espacio de distensión experimentando con muñecos y actores en la obra Circo negro que dirigieron Ana Alvarado y Daniel Veronese, con texto de este último. Al revés de las otras obras en las que la palabra se oía en off, aquí los actores hablaban. Es decir, se mezclaban distintos registros teatrales. Volvieron a las viejas muñecas dejando los antropomórficos de la obra anterior.


    La siguiente propuesta fue trabajar Edipo. Pero como ya el público se había acostumbrado, no había que esperar nada clásico. Era el Edipo de Sófocles, del mito y el del psicoanálisis. Trabajaron con animales, tanto reales (una gallina viva al comienzo, un pollo muerto, sin plumas, al que se trataba como un muñeco) como otros creados como objetos: grandes insectos que poseían a los manipuladores o se poseían entre ellos. La trama era oscura en su significado pero producía imágenes bellas, de gran sugerencia.


    El Periférico estaba entregado a la experimentación, por eso no fue raro que la siguiente producción fuera una ópera, o un concierto, o un espectáculo performático. Es difícil intentar caracterizarlo. Se llamaba Monteverdi Método Bélico. Allí trabajaron con actores, bailarines, muñecos androides en robótica, cine, un grupo de música barroca y una enorme muñeca igual a las originales del grupo que ocupaba casi todo el escenario como una cita desbordada del origen. Las propuestas eran múltiples como lo eran las búsquedas que estaban teniendo cada uno de los directores. Ubicado ya en las propuestas del teatro internacional, Monteverdi se hizo a pedido del Kunsten Festival.


    Todavía quedaban tres espectáculos para el cierre de El Periférico. En 2002 estrenaron dos obras muy diferentes: La última noche de la humanidad dirigida por Emilio García Wehbi y Ana Alvarado y coproducido con el Wiener Festwochen de Austria y Apócrifo I: El suicidio dirigido por Daniel Veronese y Ana Alvarado y en coproducción con el Theater der Welt de Alemania, el Hebbel Theater de Berlín, el Festival de Avignon, el Holland Festival de Amsterdam y Proteatro de Argentina. Esta sobreabundancia de festivales que sostenían los espectáculos hablan del reconocimiento internacional que había alcanzado el Periférico pero las dos obras con una sola directora en común también señalaba las diferencias entre los otros directores. Daniel Veronese se iba inclinando cada vez más al teatro de texto8, Emilio García Wehbi al teatro performático y a la performance9.


    En 2003 Manifiesto de niños fue el canto del cisne de El Periférico, un espectáculo muy experimental que cerraba con gran eficacia un periplo de una calidad sin fisuras. Manifiesto era una instalación teatral donde se conjugaba el arte conceptual y el compromiso político (que ya había estado en las dos obras del año anterior), el cine, la fotografía, los grafittis, la música y la participación del espectador que elegía qué ver y dónde verlo o cómo conectarse con los artistas.


    3. Eduardo Tato Pavlovsky


    Pavlovsky, actor performer y dramaturgo, es una figura de un reconocimiento muy grande en el teatro argentino. Se inició en la década del a 60 con el teatro de Beckett, Pinter y los iracundos ingleses y luego empezó a escribir su propio material que es el que siempre interpretó10. Estuvo en las puestas de un director notable de los 60 a los 80, de una gran creatividad escénica, Alberto Ure. Con él estrenó El señor Galíndez en 1973. Con esta obra, que se va a representar muchísimo, le abre los escenarios europeos y le da una gran repercusión, Pavlovsky comienza una temática que se continua en los 80 con El señor Laforgue (1982), Potestad (1985) y Paso de dos (1988): la tortura, la represión, vista desde el que la ejecuta. Es decir, se propone profundizar en la subjetividad del torturador o, como explica Pavlovsky “comprender su lógica de afecciones”.


    En otra obra de los 70, también con enfoque político, Telarañas (1977), quiere mostrar una radiografía del microfascismo, trabajado, otra vez, desde quienes lo componen: los personajes como “cuerpos en estado de afección”, lo que quiebra cualquier intento de aprehensión psicológica.


    A principios de los 70 también ha afinado su técnica actoral (que va a resultar más operativa para la propuesta ideológica que tiene). Se siente muy motivado por la lectura de Grotowski y asume lo que podemos llamar ahora una actuación performática:


    Grotowski cambia mi concepción sobre el ser actor: no se trata de transformarse en otro sino en ser más uno mismo, ser actor es estar desnudo frente a sí mismo y a los demás [...] Asumir un personaje no es enmascararse sino desenmascararse, exponerse, quedar desprovisto. (Pavlovski, 2001, p. 73)


    Pavlovsky ha señalado en varias oportunidades que, tal como él lo concibe, el teatro es experimentación, riesgo actoral, búsqueda incesante de nuevos estados, de intensidades. Las siluetas de los personajes tienen que romperse, estallar. Es decir, podemos señalar esto recurriendo, como lo hace Pavlovsky tan a menudo, a la terminología de Deleuze: los personajes quiebran su lugar, siguiendo líneas de fuga, se desterritorializan o se territorializan en un nuevo estado. Lejos, entonces, de cualquier propuesta realista o psicológica, de cualquier concepto sustancialista, Pavlovsky declara no creer demasiado en las verdades de sus personajes. Cree en sus intensidades, regímenes de afección, en sus lógicas.


    Esto lo podemos ver muy bien en su obra más famosa, Potestad, la que más se ha representado y la que le ha abierto los escenarios de muchos festivales europeos y le ha dado mayor fama11. La obra tiene tres momentos: los dos primeros separados por un apagón, el último parte de uno de los mejores momentos del teatro de estados. Hay una aparente historia lineal pero, en realidad, el espectador se desconcierta porque la linealidad, se rompe, a veces sutilmente, a veces de manera abrupta. Eso hace que no se sepa a quién se tiene delante aunque el actor no cambie.


    No hay ninguna escenografía. El escenario desnudo sólo tiene dos sillas y a lo largo de la representación no se agregarán más elementos, ni se utilizarán otros lenguajes que no sean los que realizan los cuerpos de los dos actores, salvo una pequeña pero fundamental parte en la que se utiliza música y luz.


    En la primera secuencia El hombre cuenta, a través de un fuerte histrionismo, una historia mínima: la situación de la familia (él, su mujer Ana María y su hija Adriana) un sábado a la tarde. Pero lo que en realidad se transmite es un relato de actuación, un teatro de presentación en el que se ve al Pavlosvsky performer jugando con sus posibilidades actorales y el humor.


    El hombre habla todo el tiempo pero es, en realidad, un discurso vacío. Lo que realmente importa es el discurso corporal. Nada de esto tiene que ver con la situación inicial. Si aquella algo significaba se desvía, se extravía en los relatos actorales. La linealidad, o el perfil del personaje (quién es, qué quiere, por qué está aquí) se pierde. El hombre no puede —no quiere— salir de estos relatos. La incomunicación con Ana María se hace evidente.


    ¿Qué es lo que cuenta y qué es lo que esconde este relato? ¿Cuánto dice el rostro, los cambios de expresión, el tono? En el discurso que se narra, Adriana, la hija, sentada en esa semi posición de loto, como el padre, interrumpe su lección de historia y dice (o él piensa que le dice o que le podría decir, la ambigüedad empieza a predominar):” Te adoro, papá”.


    Un mundo tranquilo, de situaciones quietas, en el que algunas cosas parecen faltar, es el de ese sábado en el que ocurre algo que transforma sus vidas. Algo terrible para ellos que, sin embargo, no es presentado como tal. Desde el nivel de la fábula, se oye el timbre. El hombre atiende, entran dos hombres, le dicen que tienen que hablar con Adriana y después con ellos. Finalmente se llevan a Adriana, que se va despidiéndose.


    Éstos son los hechos que se pueden extrapolar del relato. Sin embargo, el hombre está escamoteando otros, los esconde detrás de la comicidad. El hombre no puede decir la verdad, necesita alejarla con rodeos histriónicos y humorísticos. Sin embargo ésta se le impone: uno de los recién llegados le dice: “¡Por favor, señor, tranquilícese que no estamos en la época de Antess! ¡¡¡Antesss!!!”. Esta última palabra introduce la realidad y el tema ideológico, que el discurso de actuación distractivo trató de evadir.


    En el teatro de estados las situaciones se cercenan, se parten, generando los microrrelatos. El hombre ha desarrollado un discurso mentiroso, como lo ha hecho todos los años que ha compartido con su hija. Los gestos y actitudes del relato corroboran la ficción en que ha vivido la familia.


    En la segunda secuencia El hombre le habla a una mujer, Tita que permanece muda en la mayor parte de la acción. El hombre necesita hablar y que alguien lo escuche. Tita es el interlocutor necesario, dispuesta a permanecer en silencio. Describe el intenso sufrimiento de la pérdida de un modo que llama a que el espectador lo compadezca.


    Pavlovsky ha escrito (a propósito de su teatro de estados del que esta situación es un buen ejemplo) que lo que interpreta un actor nunca es un personaje, es un tema constituido por los componentes del acontecimiento. Y en situaciones como la que estamos explicando, el actor sale de su individualidad, el contorno de la silueta del actor/personaje se fisura dejando pasar partículas de otra entidad. Las relaciones que ha establecido en algunas oportunidades entre su trabajo y la pintura de Francis Bacon se puede ver aquí: los seres devienen en fisonomías que se convierten en manchas.


    El hombre se dirige hacia la pared del fondo se apoya en ella como en una requisitoria policial y grita durante dos minutos. En medios de los gritos de un dolor imparable (y difícil de soportar para el espectador, como para la mujer que lo acompaña y que se tapa los oídos), comienza a darse vuelta. Cuando está de frente otra vez comienza a funcionar la multiplicidad estética: por entre los gritos, cortándolos empieza a filtrarse otra entidad hasta que ésta domina y los gritos comienzan a espaciarse. De a poco el cuerpo se pone rígido, la cara se endurece y empiezan a oirse trozos de palabras que no arman un discurso claro. Pero el tono de la voz y la actitud corporal remiten a una alocución fascista. El grito y el discurso se mezclan y hacen salir otra personalidad12.


    A partir de ese momento el diálogo Hombre-Tita cambia, aunque se mantenga el mismo tono conversacional. El hombre revela su condición de médico represor, su encuentro con los cuerpos, cruelmente asesinados, de los padres de Adriana, el odio que le suscitan, la apropiación de la hija, el ocultamiento de todos esos hechos. El padre-víctima se desterritorializa, territorializándose en un cruel victimario, lo que ya está claro desde la metamorfosis en la pared. A partir de ese momento sólo está presente el devenir represor. Las palabras agregan anécdotas, fijan el elemento social-histórico, rellenan la síntesis expresiva actoral.


    Con Potestad, Pavlovsky afina sus búsquedas actorales y perfecciona las que más le interesan: multiplicidad, intensidad, poco recorrido y grandes diferencias de estados.


    4. Ricardo Bartís


    Bartís es un director canónico del teatro argentino, sus puestas son siempre esperadas y sus propuestas actorales gozan de un gran prestigio. El mismo es muy buen actor y como tal comenzó su carrera en los años 80 para continuar en la misma década como director comenzando con la puesta de Telarañas de Pavlovsky. Como éste, sostiene el “teatro de estados” y para él el centro del hecho teatral es el actor.


    A fines de los 80 y principios de los 90 puso dos memorables puestas con algunos actores formados con él, como Pompeyo Audivert13, que durante un tiempo fue su intérprete prototípico y con otros en los que encontró sintonía con sus propuestas, como María José Gabin y Alejandro Urdapilleta: Postales argentinas (1989, con los dos primeros) y Hamlet o la guerra de los teatros (1991con Audivert y Urdapilleta).


    En los 90 continuó su tarea de director, de manera preponderante junto a la labor de formación de intérpretes, tarea que realizaba (y continúa haciéndolo en la actualidad) en su estudio, El Sportivo Teatral. Allí, Bartís ha desarrollado una estética actoral que ha marcado a una generación de jóvenes actores, son aquellos que han desarrollado y siguen haciendo las propuestas más renovadoras de la escena nacional.


    Hacia fines de los 90, las puestas sucesivas que fue presentado en la década, Muñeca (1994), El corte (1996) y El pecado que no se puede nombrar (1998), le abrieron los teatros oficiales, lo convocaron a festivales internacionales, le produjeron premios y un reconocimiento muy grande en el medio teatral.


    Bartís tiene una idea del teatro y de la actuación que se aparta de los caminos más transitados en nuestra escena. Descree de la transmisión de relatos y de la encarnación de personajes. Es más, cuestiona la misma noción de personaje. No reniega de la textualidad, por el contrario, suele apelar a textos consagrados pero cuando se acerca a ellos es para deconstruirlos y diseminarlos. El texto es, entonces, un espacio de trabajo según el que se opina y discute, se deconstruye, se atraviesa y acribilla con otros relatos.


    Bartís necesita la textualidad pero no hará, en sus espectáculos, la representación de una escritura. Por el contrario se trabajará en la experimentación, la búsqueda, la puesta en cuestión del concepto de relato que no es el de una escritura dada. El relato es una construcción que se hace cruzando diversas formas de lenguajes.


    La preeminencia está en el trabajo del actor, en lo que significa, en lo que es ese presente vivo de la actuación. La textualidad es elaborada, producida, resignificada o bien intensificado su sentido original, por la actuación.


    Es importante destacar el concepto de relato que usa Bartis: no se refiere a una narrativa literaria: “desarrolla, tensa al extremo la existencia de diversos relatos, que son relatos de actuación, relatos pictóricos, relatos sonoros”. Ese es el teatro de estados de Bartís, que también resulta, decimos, performático: centrado en las posibilidades del cuerpo actoral y atravesado por la interrelación artística.


    Lo que se busca en los espectáculos es crear una sucesión de momentos excepcionales, no ordenados por una secuencialidad lógica sino por el trabajo actoral y escénico.


    El encuentro artístico con Eduardo Pavlovsky, la experiencia de trabajar juntos en Pablo resultó de gran importancia para las búsquedas expresivas de Bartís. Le reveló el teatro de estados, le confirmó las ideas que él y otros actores andaban indagando, y le produjo un quiebre definitivo con el teatro representativo.


    Hubo otros encuentros también definitorios. Uno de ellos fui asistir a las puestas de Tadeusz Kantor. Ese fluir de imágenes tan sugerentes y emotivas lo llevaron a pensar mucho en la condición del actor. Le interesó, también, conocer el lugar del que partía Kantor, ese cruce interartístico que le permitía mirar de una manera totalmente diferente a la conocida, el tema de la actuación.


    Pero el impacto de las formas de interpretación diferentes a aquella naturalista en la que se había formado, no venían sólo de la alta cultura. También atrajo a Bartís, en esos años de búsqueda de una estética, la actuación popular, particularmente la que hacían los cómicos. Para Bartís, realizaban su actuación desde la multiplicidad (utilizando el concepto de Pavlovsky): “Producir más de un discurso a la vez, revelar dos o tres elementos al mismo tiempo, la situación del azar y lo caótico, la confusión como parte del discurso, todas esas cosas eran muy sorprendentes” .


    Otros lenguajes artísticos también han sido un sustento importante para su concepción del actor. La pintura de Francis Bacon, por ejemplo, en la que las figuras se diluyen en una forma incierta. El actor se conecta la textualidad y con la realidad escénica que se va a construir, en un vínculo que tiene mucho de azaroso.


    No se trata de representar personajes. El actor, entonces, actúa un lugar, una posición (Erdosain en El pecado que no se puede nombrar está fijado en la pérdida de su mujer, Don Juan en Donde más duele arrastra su deterioro e impotencia) en monólogos exasperados, sin marcas psicologistas.


    El actor es el centro generador de todo, el que produce las situaciones más notables y seductoras del teatro, “una suerte de dios –señala Bartís, que, con sus conexiones poéticas, genera a cada paso verdaderos estallidos de vida”.


    5. Performatividades


    Las formas de teatro performático han ido creciendo en la escena de Buenos Aires. Tardó en llegar la performance (sin poder expandirse en los 70 por la dictadura) pero desde la democracia se formularon muchas formas, algunas de las cuales tuvieron su auge y se diluyeron, como ya señalamos con el teatro de imagen. Las formas de lo real en escena son, quizá, lo que más han prendido.


    La directora Vivi Tellas creó, en la década del 90, el ciclo Museos en el Centro Cultural Rojas de la Universidad de Buenos Aires. Tomó una serie de museos de la ciudad, algunos bastante extraños como el Museo Odontológico, el Museo Oftalmológico o el Museo Carcelario, otros consagrados como el Histórico o el de Ciencias Naturales y pidió que los trataran a directores destacados por su imaginación escénica. La experiencia fue muy original y permitió plantearse la teatralidad de otra forma.


    Al mismo tiempo ella armó lo que llamó el Proyecto Archivos que dirigió y en el que integró a no actores para que hablaran de sí mismos. Así realizó, entre otros, Mi mamá y mi tía (sus familiares reales), Dos filósofos con bigotes (dos profesores de la universidad) o Cozarinski y su médico (un conocido escritor y cineasta y su profesional de cabecera).


    Este proyecto la llevó al siguiente que puso en práctica en una sala oficial: los Biodramas, que se desarrollaron durante toda la década del 2000 y para los que convocó a muchos directores jóvenes y muy renovadores.


    Otro teatrista importante que también ha incursionado en lo performático y lo real es Federico León. Actor, director, dramaturgo y cineasta, se inició muy joven en el teatro, dirigiendo obras propias con propuestas diferentes a las habituales. En sus últimas obras ha trabajado mucho con el cruce entre cine y teatro, con los no actores y con la mezcla de edades. Así Yo en el futuro (2009) se cruzan épocas: los ancianos se ven niños en las películas familiares y los niños aparecen y se contemplan en el futuro. Las acciones mezclan edades, cine y teatro. En Las multitudes (2012) convocó a actores y no actores de marcadas diferencias etarias. Separados por edades y géneros, corrían por lo que parecía ser un bosque, cada grupo buscando al otro, perdidos, desesperados o alegres, encontrándose y alejándose. Había música y canciones que los jóvenes llevaban a los demás. Las multitudes jugaba con los espectadores para producirles efectos de ensoñación y sorpresa.


    5.1 Emilio García Wehbi


    Artista conceptual, García Wehbi es el director que trabaja con mayor ahínco y persistencia en todo lo que es performático. Ha hecho intervenciones urbanas, instalaciones teatrales, performances, teatro de texto, óperas, ha escrito dramaturgia, ha realizado libros de artista, objetos, fotografía. Su campo de indagación es múltiple, lo que hace difícil colocarlo en un solo espacio artístico.


    Ha sido el primero que ha realizado performances partiendo del teatro, el primero también en la escena argentina que ha tratado de seguir los postulados de Artaud, una figura que tiene todavía mucho que decir al mundo del arte. Como los vanguardistas, ha escrito su manifiesto La poética del disenso. Manifiesto para mí mismo. Allí expone su concepción teatral:


    Teatro de texturas, no de textos, que experimente con los procesos sinestésicos, es decir con la capacidad neurológica de mezclar varios sentidos, como mecánica de comunicación: ver con los oídos, oler con los ojos, palpar con la nariz, escuchar con la boca, y así.


    Presencia y no representación, experiencia compartida y no comunicada, proceso y no producto, manifestación y no significación, impulso de energía y no información.


    Que el sentido quede pospuesto o en suspenso.


    Y así es como trabaja, experimentando con los límites de la teatralidad, expandiéndola, cruzándola con otras artes. Como en su relación con Sophie Calle de la que tomó Dolor exquisito y, respetando el texto, realizó su propio periplo que dio lugar a una instalación teatral de intensa belleza.


    Su teatro es provocativo, alejado de cualquier convencionalismo, generado por una amplia creatividad. Puede tomar textos dramáticos, como el Woycek de Büchner, Hamlet en la versión de Luis Cano, Heldenplatz de Thomas Bernhardt, Bambiland de Elfriede Jelinek o varias obras de Rodrigo García14, pero siempre hay una vuelta de tuerca, una apropiación que incluye la inclusión de textos propios. En Hécuba o el gineceo canino el texto de Eurípides se cruzaba con muchos otros en una intertextualidad desaforada. Es justamente ese cruce de escrituras, ese collage de géneros, una de las mayores características de su producción.


    Las performances son una parte importante de su producción. Varias de ellas son versiones de El Matadero realizadas a partir de una lectura heterodoxa de una obra canónica de la literatura argentina del siglo XIX, El Matadero de Esteban Echeverría, y de la declarada influencia y homenaje a Artaud. Produjo también una performance de resistencia que realizó con Luis Cano y que consistió en la lectura de Moby Dick durante veinticuatro horas sin interrupción e incluyendo algunos recursos teatrales (vestuario, luz, etc). Ha ejecutado otras en la ciudad de México y en Lima, y también se ha dedicado a performances autorreferenciales y a instalaciones teatrales.


    García Wehbi entiende como pocos la relación de performance y teatro, la realización de la performance desde una óptica teatral o bien de una performance que explicite los recursos teatrales que siempre tiene el género. Una obra famosa en su repertorio es el Proyecto Filoctetes, una intervención urbana que ha realizado en muchas ciudades Viena (2002), Buenos Aires (2002), Berlín (2003), Kioto (2005), Cracovia (2007) y que piensa presentar en otras: figuras humanas hiperrealistas colocadas en lugares claves de las ciudades, tiradas en posiciones peligrosas o durmiendo en la calle y ante las que se espera algo de los espectadores.


    Las obras de García Wehbi son el producto de un creador integral, imaginativo y de serios y profundos conocimientos artísticos. También señalan a alguien que reflexiona permanentemente sobre el arte y expresa esa reflexión en su labor. Como su admirado Artaud, no deja indiferente al espectador.


    A García Wehbi le atraen las vanguardias, las búsquedas radicales, y por eso tensa los límites conocidos del teatro y lo lleva por sendas poco transitadas en la escena porteña. Coherente con sus ideas y sus intereses, su teatro crece en creatividad y se adelanta a su tiempo.


    5.2 Lola Arias


    Actriz, dramaturga, directora, integrante de un grupo musical, Lola Arias empezó a destacarse muy joven (sigue siendo una joven artista) por el talento de sus propuestas. Me voy a detener en lo que ha realizado en los últimos años porque ha ido trabajando con mucha idoneidad y resultados muy logrados en la relación entre lo real y la escena. Lola Arias goza de prestigio internacional y sus obras se han presentado en muchos festivales y ha hecho muchas giras europeas.


    Lo real apareció de muchas maneras. Una fue con un marco escénico tradicional, es decir, un teatro a la italiana, frontalidad de los actores pero sin cuarta pared. Así realizó Mi vida después (2009) y Melancolía y manifestaciones (2013).


    Mi vida después formó parte del ciclo Biodramas y resultó uno de los más exitosos. Una serie de jóvenes que están transitando los treinta años, actores, recuerdan a sus padres en los años 70. Algunos, la mayoría, fueron militantes políticos, guerrilleros, se exiliaron, actuaron en agrupaciones contrarias que se atacaron, dejaron recuerdos (grabaciones, libros, ropas). Algunos desaparecieron, uno formó parte de las fuerzas represivas, otro fue cura. Y allí están sus en escena recordándolos, extrañándolos, acusando a alguno, plantando su identidad, incorporando a la mayoría a su ser, rechazando a alguno por su conducta nefasta. La obra es cruda, dura y al mismo tiempo tiene el derroche de una energía juvenil y de una fuerte teatralidad que acrecienta la música y canciones así como las acciones que ejecutan. No son personajes, es un decidido teatro de presentación.


    En Melancolía y manifestaciones (2013) Lola Arias se incluye. El tema es la enfermedad maníaco-depresiva de su madre. Es interesante el procedimiento utilizado ya que ella misma narra los hechos pero las acciones las realiza una actriz que toma el rol materno. Sin embargo no habla la actriz, se oye en off la voz real de la madre. Es decir, se juega entre la presentación y la representación para introducir lo real.


    En 2011 Lola Arias curó un evento performático junto al director suizo Stefan Kaegi: Ciudades paralelas. El evento lo estrenó en Berlín y luego lo trajo a Buenos Aires. En cada ciudad eligió determinados lugares y una serie de directores para que realizaran una intervención teatral allí. En Buenos Aires se lo hizo en un hotel, una fábrica, un edificio de departamentos, la Biblioteca Nacional, el Palacio de Justicia, un Shopping. En la mayoría de los lugares quienes intervenían, hablaban y realizaban las acciones eran no actores, trabajadores de los espacios elegidos. En el Shopping fueron los mismos participantes quienes tuvieron que actuar según se les proponía por un mp3.


    Este mismo año 2013 ha realizado las Conferencias performáticas, un evento que ha tomado del que realizó Joseph Beuys y otros artistas alemanes en los años 60. Convocó a artistas de distintas especialidades (cineastas, performers, una bailarina, una escritora, un artista visual, una directora teatral) para que tomaran un tema de sus vidas y lo expusieran en una conferencia. Se conservaban las condiciones reales (escenario, una mesa, un micrófono, el conferencista presentado y luego solo, un telón para proyecciones) pero el público no estaba en una conferencia común. Se colaba el teatro pero totalmente expandido.


    Final con deudas


    Es tan amplio el panorama teatral de Buenos Aires, son tantas las perspectivas que me siento en deuda con muchos nombres que no he podido tratar. He querido dar un panorama de lo que ocurre pero quedo corta. Las búsquedas son permanentes, la cantidad de gente que estudia teatro es tanta que asombra (en instituciones oficiales o en talleres privados) y todos quieren mostrar su propuesta. Resulta imposible poder ver todo lo que se da. Hay siempre varios festivales simultáneos de distintas ópticas y muchos tipos de teatro: comercial, oficial, independiente, off de off, callejero, comunitario, de títeres, de objetos, infantil, danza-teatro y muchos etcétera porque siempre aparecen otras líneas. El teatro se mezcla con el arte visual, con la danza, con la performance, con el arte conceptual, los límites se rompen, la teatralidad se amplía y los espectadores seguimos felices esta expansión de lugares, de actuación, de permanencia del más viejo y el más actual de los hechos artísticos.
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