LA PUESTA EN ESCENA EMERGENTE Y SU FUTURO

Martin RODRIGUEZ

En la década del '80, el teatro denominado de la parodia y el
cuestionamiento aparece como una critica a la tradicion moderna de
nuestro teatro, en especial al realismo reflexivo y a su principio cons-
tructivo, el encuentro personal. El canon del realismo, la "verdad es-
cénica”, la critica al contexto social y la tesis realista son puestas en
crisis por las textualidades emergentes (Pellettieri, 1991). En el pano-
rama teatral —pasados mas de tres lustros desde el inicio de esta emer-
gencia—, el realismo sigue siendo dominante, pese a que aparecen
nuevas practicas teatrales que cuestionan de diversos modos la mo-
dernidad teatral iniciada en los '60. Al mismo tiempo, comienza a uti-
lizarse una serie de procedimientos teatralistas presentes en nuestra
tradicion teatral y caracteristicos de las formas teatrales populares fini-
seculares. Esta fase parodica "centrifuga" se corresponde con la terce-
ra fase del subsistema anterior y en ella se ponen en la superficie as-
pectos residuales o arcaicos de nuestro teatro y nuestra cultura que
pronto seran expulsados. Una puesta paradigmatica de esta fase es
Postales argentinas (1988), de Ricardo Bartis. Ya desde su titulo, se
presenta como un texto emblematico. La "postal”, la "estampa”, recu-
pera imagenes arquetipicas que se acumulan en la memoria como en
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un album familiar. Estas imagenes "queribles”, "entrafiables”, son res-
catadas por Bartis, arrancadas del sistema de valores que las sustenta,
despojadas de historia —en el sentido moderno del término—, y pro-
yectadas en un futuro distopico. En la "rapifia aleatoria de todos los
estilos del pasado" (Jameson, 1992: 45) que se produce en este texto,
la ciencia ficcion ocupa un lugar de privilegio. Frente a lo que
Nietzsche llama la "historia de los historiadores", la actividad genea-
légica que esta puesta realiza, opone el cuerpo a si mismo, admite la
contradiccion, el juego. En ella se rechaza la idea modemna de la "obra
bien hecha". La denominacién genérica "sainete" no es en este sentido
inocente e implica un punto de vista particular sobre el sistema teatral
argentino, una parodia "posmoderna” al costumbrismo, al realismo y a
las convenciones de un teatro que es percibido como decadente, pero
también una recuperacion de formas estéticas abortadas y estigmatiza-
das por la tradicion del teatro moderno que se inicia con Barletta y el
teatro independiente.

Pronto aparece una fase predominantemente centripeta que
asoma como la primera fase del subsistema emergente —y que es qui-
zas una consecuencia de esa fase parodica—, basada en la incorpora-
cién muchas veces acritica de intertextos posmodernos europeos que
dinamizan el sistema y que se combinan con la tradicion absurdista
inaugurada en los sesenta por Gambaro y Pavlovsky e interrumpida
por las demandas de un campo intelectual predominantemente realista.
Documentos del "fin de la historia", ambas fases son una muestra de la
voluntad de cambio de un sistema teatral que se hace eco de un deseo
de modernizacién presente en la sociedad en su conjunto aunque, por
supuesto, en el caso del teatro se concreta en base las regulaciones
internas al campo intelectual teatral. Quienes se hallan en este polo,
han asumido de manera consciente el rol de la "transgresion a la nor-
ma" que, como vimos, se basa en la incorporacion de intertextos euro-
peos y en la busqueda de distanciamiento de la tradicion teatral argen-
tina, en especial del realismo. Enumeraremos una serie de caracteristi-
cas comunes a estas puestas, para luego analizar su estado actual, sus
diferencias y, tal como se plantea en el titulo, sus rumbos futuros:

! Este intento de dinamizacién del sistema, se produce a partir de la recepcion pro-
ductiva de dramaturgos como Harold Pinter, Bernard-Marié Coltés o Heiner Miiller.
(PELLETTIERI, 1998)
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1) Se otorga un lugar central al "aqui y ahora" de la actuacion.
El quiebre de la subjetividad se percibe en la evolucion de la categoria
de personaje, desde el realismo ingenuo, con sus personajes carentes
de contradicciones, pasando por la incipiente crisis que instauran los
del realismo reflexivo y la neovanguardia, hasta llegar al teatro de la
parodia y la resistencia. Sin embargo, el realismo y la modernidad
resisten y se niegan al cambio. Mientras que la actuacion realista bus-
ca construir una totalidad a partir de pequefios indicios, borrando las
huellas del proceso de produccion y logrando que el espectador olvide
al actor para identificarse con el personaje, en la actuaciéon "posmo-
derna" el cuerpo es un espacio de entrecruzamiento de textos en donde
gestos, frases, tics y palabras se acumulan y exhiben en su contradic-
cion, eludiendo cualquier atisbo de tesis. Hay un grupo de actores en-
tre los que se encuentran Daniel Casablanca, integrante de la "Banda
de Teatro Los Macocos", Pompeyo Audivert en Postales argentinas y
Alejandro Urdapilleta en Hamlet (1991) que, con funciones diversas,
utilizan procedimientos del actor popular tales como la mueca, la
"maquieta" y la declamacion, fusionandolos con otros géneros "bajos"
tales como el mimo, el circo, la musica de rock y el teatro de varieda-
des. Como afirma Pellettieri (1994: 175), la apropiacion de las técni-
cas del actor popular por parte de estas tendencias constituye un pro-
grama que trata de romper con el academicismo de los "actores cul-
tos", con su naturalismo, con la "sincronizacion perfecta entre gestos y
palabras". Frente a ellos, aparece un tipo de actuacion basado en la
"minimalizacion" del gesto, en una suerte de "ascetismo" actoral que,
desde otra perspectiva, refuerza la ambigiiedad del devenir escénico:
tal seria el caso de Horacio Roca e Ingrid Pellicori en Polvo eres
(1997), de Harold Pinter, con direccion de Rubén Szuchmacher. En
ambos casos se propone un desplazamiento hacia lo deictico, que con-
siste en indicar el momento y el lugar desde donde se habla o se obra,
rescatando la presencia del actor, su percepcion (Pavis, 1994: 154).
Es en este sentido interesante el caso de Andrea Garrote, que podria
ubicarse en un punto intermedio entre ambas opciones: su capacidad
para pasar de la "maquieta" a la neutralizacion del gesto es paradig-
matica de la extrema movilidad y posibilidades de intercambio entre
los estilos actorales vigentes.
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2) Aparecen diferentes elementos que contribuyen a "crear"
una concepcion diversa del espacio: el cuerpo no esta en un plano di-
ferente al de una escenografia que ya no se propone como mera alego-
ria u ornamento, sino que se funde con ella, llegando incluso a reem-
plazarla. Se percibe en estas puestas una intensa mutabilidad de los
signos de la escena, que varian su funcion en relacidn a las diferentes
situaciones y contextos.

3) La puesta en escena es concebida como un sistema autono-
mo, es decir aquel en el que los diferentes elementos no aparecen or-
ganizados en funcién de un todo coherente. En estas puestas, texto y
gesto no buscan producir en el espectador la "ilusién de naturaleza"
sino que se busca mostrar las contradicciones de la fabula, desocultar
la enunciacién teatral. Ante la ausencia de un eje que estructure las
puestas, se produce una dispersion de los diferentes elementos que las
conforman.

4) Se produce un cuestionamiento a la figura del autor que
crea, ordena y vigila el sentido ha devenido en una nueva forma de
pensar la relacién entre texto dramatico y texto espectacular. El di-
rector y los actores ya no son meros representantes que "ejecutan
fielmente los designios providenciales del 'amo™ (Derrida, 1987: 43) y
han cedido su lugar a nuevos modos de pensar el vinculo con el autor-
origen de la ley escénica. Frente a la hegemonia del significado impli-
cita en el realismo, las puestas seleccionadas privilegian el significan-
te, rompiendo la nocidn saussuriana de signo, la relacion "uno a uno"
entre sus componentes y despojando a la escena de esa coherencia
estética o ideoldgica, que debia reflejar la coherencia e integridad de
su productor”.

Estas puestas que aqui nos ocupan nos hablan del estado de
emergencia de nuestro teatro, emergencia entendida como renovacion,
como cambio pero también estado de emergencia de un teatro y una
cultura que se desmoronan. Aunque afirmar que el teatro argentino se

? No coincidimos con quienes ven en las textualidades emergentes una bisqueda
neorromantica, individualista: nada mas lejos que los dramaturgos de intertexto
posmoderno de la idea ampliamente difundida —idea que por otra parte es historiza-
ble y que halla su origen en el romanticismo—, que asegura que "el escritor escribe
para expresarse y que el ser de la literatura esta en la 'traduccion' de la sensibilidad y
las pasiones”. (SARLO)
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encuentra en crisis es casi un lugar comun, hemos optado por reprodu-
cir una vez mas en ese lugar comun: si bien se percibe una expansion
cada vez mayor del teatro emergente, el realismo sigue ocupando los
lugares centrales del campo teatral, a pesar de que su propuesta estéti-
ca se halla, si no agotada ya que cuenta con un publico importante y
con un relativo reconocimiento por parte de la critica, al menos estan-
cada.

Siguiendo a Vezzetti (3), se podria hablar de una "doble pato-
logia" de nuestro teatro: habria, en primer lugar, una amnesia "patolo-
gica" que aparentemente prefiere ignorar el pasado —el que, sin em-
bargo, vuelve en los sintomas—, y, en segundo lugar, una patologia del
"exceso" de memoria, que revive el pasado sin distancia ni olvido
normal y casi no puede "tramitarlo", incluirlo en una red mas amplia
de sentido, discutirlo o convertirlo en punto de partida de un nuevo
encadenamiento de recuerdos, ideas, propodsitos. Si el primero de los
casos es aplicable al llamado "teatro de la desintegracion" (Pellettieri,
1998a), el segundo puede ser perfectamente aplicado al realismo.

Sin dudas, la memoria como "dimension activa de la experien-
cia" debe encontrar su rumbo, disefiar formas artisticas que permitan
recuperar criticamente nuestro pasado y construir otras identidades
posibles. La puesta en escena emergente no ha logrado atun "subsanar"
las notorias carencias de una puesta realista basicamente argumentati-
va para vincularse con nuestro pasado —nuestra historia, pero también
nuestro pasado teatral-. A pesar de incorporar intertextos posmoder-
nos, existiria en la puesta en escena emergente una suerte de percep-
cion ciertamente "moderna” del pasado como algo que no merece ser
recuperado: "borrar" nuestro pasado teatral, parece ser el objetivo de
aquellos que se incluyen en el llamado "teatro de la desintegracion".
Los nexos con autores como Griselda Gambaro y Eduardo Pavlovsky,
quienes en los '60 encabezaron un intento de cambio similar no son,
dentro de esta ldgica, casuales.

Un caso paradigmatico de esta intencion de arrasar con la his-
toria y con el pasado es el de Rubén Szuchmacher. En este director, se
produce un pasaje del "teatro de resistencia" al "teatro de la desinte-
gracion". Luego de dirigir puestas como La china (1994), de Sergio
Bizzio y Daniel Guebel o Palomitas blancas (1988), de Manuel Cruz,
cercanas al polo de resistencia, la puesta de Polvo eres (1997), de Ha-
rold Pinter, aparece como emblema de un pais y de una cultura en
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disolucién. Creemos en este sentido, que la puesta de Szuchmacher se
situa en la encrucijada en la que se halla el teatro argentino actual. Es
asi como, si bien la obra de Pinter habla de la desertizacion de la cul-
tura y del lenguaje, trasladada a nuestra escena se convierte en un em-
blema de dicha desertizacion. Nos gustaria en este punto hacer una
comparacion con El corte (1996), de Ricardo Bartis, a nuestro juicio
una de las puestas fundamentales para comprender los cambios produ-
cidos en el sistema teatral argentino en los ultimos afios. Tanto E/
Corte como la obra de Pinter "narran" la imposibilidad de una sintesis,
de una resolucion dialéctica de los conflictos, historia que el realismo
argentino ha reescrito en muchas ocasiones. Pero si a nivel de la
"anécdota" El Corte proponia esa imposibilidad, lo hacia articulando
formas diversas de nuestro pasado teatral y nuestra tradicién cultural
con una estética "propia". Por el contrario, la puesta de Polvo eres, al
tiempo que "narra" la imposibilidad de una sintesis entre pasado y
presente es victima de esa imposibilidad a la que hace referencia. Es
importante aclarar que "sintesis" no significa necesariamente reconci-
liacién sino incorporacion activa del pasado. Se puede —y es deseable
que asi ocurra— convivir en la contradiccion y en el conflicto y Bartis,
a diferencia de lo que ocurre en la propuesta "débil" de Szuchmacher,
propone mediante su "contradictoria" puesta una verdadera "politica
de la memoria", a través del uso intensivo del cuerpo, de la recupera-
cion activa del pasado de nuestro teatro y nuestra cultura y de la aper-
tura hacia la construccion de nuevas identidades. En E/ corte no se
apela a un "proteccionismo cultural" obsoleto sino que se incorpora
criticamente lo "universal" a una tradicion teatral y cultural muchas
veces despreciada y muy pocas bien conocida.

Frente a esto, es posible percibir en nuestra actualidad teatral
una tendencia a la homogeneizacioén que permite, dentro de una logica
del vaciamiento y merced a las paradojas de la globalizacion, situar
estéticamente la presente puesta de la obra de Pinter en las inmedia-
ciones de la dramaturgia emergente argentina. De hecho —y quizas
siguiendo los movimientos de las modas teatrales—, en la trayectoria
del propio Szuchmacher, se produce un pasaje de lo que Pellettieri
denomina "teatro de resistencia" al "teatro de la desintegracion”, en el
que, coincidentemente con un proceso de vaciamiento cultural mas
amplio, palabra y gesto han sido reducidos a su minima expresion.
Estamos asistiendo a lo que Ludmer denomina "salto modernizador”.
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Dicho "salto" se produce a través de la asimilacion acritica por parte
nuestro sistema teatral de intertextos extranjeros, hecho que surge co-
mo consecuencia mas o menos directa de la ausencia de un debate
intenso entre nuestros teatristas. Pareciera que hoy, la busqueda neo-
rromantica de la "novedad absoluta"

—que por otra parte casi nunca es tal-, es el precio de la entrada que
abre las puertas del campo intelectual teatral, en cuyo seno se desarro-
lla una guerra sorda en la que, mientras unos —los "dramaturgos emer-
gentes"—, buscan la polémica abierta, los otros —los que ocupan posi-
ciones centrales—, eluden el conflicto o fingen ignorar su existencia.

Habria en la puesta en escena emergente, en especial en el
"teatro de la desintegracion", un "deseo" recurrente: el de arrastrar la
cultura a sus limites, a su barbarie. Este deseo, ~que es asimilable a la
vision de Kafka que presenta Deleuze, pero que también puede ser
hallada en pensadores argentinos como Héctor A. Murena—, parte de
la idea de que la tradicion es un ente estatico que nos determina, que
limita nuestro pensamiento y nuestra percepcion por lo cual nada po-
dria esperarse de ella, es producto de un proceso de vaciamiento y
desnacionalizacion global que tiene en los paises periféricos sus peo-
res consecuencias. Sin duda, este vaciamiento y este proceso de ho-
mogeneizacion mundiales, se vieron facilitados en la periferia por la
irrupcion de gobiernos de facto en la década del '70 que "borraron”
nuestra conciencia social e historica. De ahi, en gran medida, el ago-
tamiento del realismo: la violencia ejercida sobre los cuerpos no puede
ser exorcizada con palabras, contra la violencia suele no haber argu-
mentos.

En oposicion a esta violencia y eludiendo la estética del va-
ciamiento propuesta por el teatro de la desintegracion, el llamado
"teatro de la resistencia" (Pellettieri, 1998a) coloca al cuerpo en un
lugar central, hasta el punto de que lo mejor de sus puestas se genera
en la labor escénica misma y no en un texto previamente elaborado.

Tal seria, por ejemplo, el caso de Pavlovsky, quien en sus
puestas transgrede a sus propios textos o el de Bartis, pero mientras
que en textualidades como la de Pavlovsky —con la que Bartis tiene sin
dudas alguna deuda—, el cuerpo es utilizado para "argumentar", para
demostrar una tesis realista, en puestas de Bartis como E/ Corte, el
erotismo —ese desequilibrio en el cual el ser se pone a si mismo en
cuestion—, pulveriza hasta el ultimo vestigio de realismo sin dejar por
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ello de funcionar como una via para transmitir conocimiento. Para
hablar del pais no basta con que un mensaje mas o menos cuestiona-
dor se aposente en un cuerpo-soporte de dicho mensaje: hay que tran-
sitar el relato "de la carne, de los huesos, de la sangre", relato que en
El Corte se ordena en el cruce de dos legalidades: la ley que pretende
imponer la familia, vinculada a tradiciones de fuerte arraigo en nuestra
sociedad, y la légica del deseo, del desenfreno orgiastico que concluye
irénicamente con la muerte del hijo. En este punto, es posible sefialar
una diferencia fundamental entre E/ corte y su intertexto matriz, E/
matadero (1838), de Esteban Echeverria. Mientras que en el texto de
Echeverria el joven unitario estalla y su sangre, los "borbotones de
sangre", se convierten en sangre fecunda, sangre fundante, en la Car-
niceria, la carne no tiene sangre y el pasado —el cadaver del hijo— es
congelado, depositado en la camara frigorifica, materializacion escé-
nica del olvido. Este final, cuyo pesimismo es innegable, halla su
contrapartida en el plano formal, al mostrar una estética adecuada para
pensar el pasado. Frente a la paradoja de que la violencia y la barbarie
son la unica via para exorcizar la violencia y la barbarie, Bartis sabe
que la unica salida posible es "representar”, con la conciencia perma-
nente de que la verdad no es algo que el pasado nos impone sino que
debe ser construida constantemente. So6lo la incesante renovacién del
sistema de convenciones que hacen posible la representacion de la
violencia y el caos pueden conjurarlos: si no hay una resolucion sim-
bolica efectiva, que pueda ser vivida en y por el cuerpo, la historia
siempre puede repetirse.

Proyectada en la diacronia, el pasaje de E/ corte a su ultima
puesta, El pecado que no se puede nombrar (1998), basado en textos
de Roberto Arlt, se resemantiza. De algun modo, el congelamiento de
la carne del hijo —metafora de la supresion de la memoria y de la pre-
sencia de un pasado ominoso que congela nuestro presente—, trae co-
mo consecuencia la ausencia de deseo de la puesta actual: el fin de la
orgia decreta el inicio del simulacro. Pensamos en este sentido que
entre ambas hay una continuidad temporal: la puesta actual de Bartis
se iniciaria, en un plano simbdlico, alli donde concluia su puesta ante-
rior. La posmodernidad indigente, consecuencia del "corte", conduce a
la proliferacion del sintoma ya que, abolida la memoria, no hay iden-
tidad ni futuro posibles: s6lo quedan la carne congelada, la repeticion
incesante y ciclica de la misma melodia. Por ello, en E! pecado..., la
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pura circulacion de los signos —del dinero, de los cuerpos— que pasan
de mano en mano como monedas gastadas, reemplaza a toda produc-
tividad. Este artificio expresionista, junto con los desdoblamientos,
ponen en crisis al sujeto exhibéndolo como puro simulacro. Del mis-
mo modo, la postergacion de la accion imposibilita la evolucién de los
personajes. De ahi que la puesta pueda ser leida como metafora de un
pais en el que parece no haber salida, cuya historia transcurre en un
tiempo sin tiempo que "pasa y no pasa" (Rosa: 35).

En este simulacro, los personajes no son hipdcritas en un sen-
tido pleno: llevan una mascara sin saberlo y su ignorancia halla su
procedencia en la negacién y en el desconocimiento de un pasado
abortado. Por ello, los procedimientos del actor popular son interiori-
zados, pero no psicologizados sino "hechos cuerpo". Se trata de per-
sonajes caricaturescos que viven su mascara como algo propio -—si
bien el espectador lo percibe como algo "ajeno", aunque nunca del
todo ridiculo o risible- y cuyo "girar en falso" aparece como marca de
su impotencia.

Bartis sabe que la relativa eficacia de la palabra siempre de-
pende de un acto violento que la acompaiie, que las leyes que el pasa-
do reciente inscribi6 en el cuerpo —en el cuerpo social-, a sangre y a
fuego, s6lo pueden ser "extirpadas" del mismo mediante un gesto que
exceda lo puramente verbal, un gesto erético, barbaro pero al mismo
tiempo civilizador. Es ese conocimiento la base de su propuesta estéti-
ca actual en la que el "cuerpo" es instalado en el centro de la escena y
en la que todo substrato argumentativo es limitado o eliminado. Esta
"base" no podia dejar de generar en sus puestas una intensa ironia. En
Bartis, la comedia de los espiritus, aun en sus variantes pesimistas,
tiene una resolucion conciliadora: el espiritu siempre se halla vincula-
do a una légica historica y a la promesa de una vida mejor. En cambio,
la comedia de los cuerpos y de los deseos siempre tiene una resolucion
ironica. Hay en él una "filosofia de la historia" en la que los hechos
siempre niegan el discurso, en la que el devenir siempre niega toda
racionalidad. Por ello, Bartis busca romper en alguna medida con los
aspectos autoritarios del lenguaje, con la relacion fascista que somete
el cuerpo a la logica del sentido. La lengua siempre es apolinea, neu-
tralizante y, desde la perspectiva pesimista de Bartis funciona como
una "mitologia". Para €l, la estructura del lenguaje es una estructura
mitica plagada de significado, de espiritu que lejos de comunicar vela,
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esconde la carne, el deseo; porque contradice la 16gica del lenguaje, la
verdad del cuerpo es siempre irdnica. Doble ironia la de la palabra y la
de la came, ya que esta ultima sélo es accesible como espiritu, por
medio del lenguaje. De ahi que la violencia aparezca en Bartis como
una forma de conocimiento.

Metafora de la historia, la 10gica "familiar" que regia E/ corte,
emblema del orden que arrastra al hijo a la muerte, también puede ser
leida como un metifora del panorama teatral actual: resulta evidente
que la ausencia del padre —la crisis del realismo— ha dejado un paisaje
desolado. Frente a éste vacio habria dos salidas posibles: intentar "re-
poblar" el desierto por medio de la reelaboracion de imagenes y tex-
tualidades del pasado tal como lo propone el teatro de resistencia, o
llevar ese desierto a sus limites, hacer un culto del vacio, destruirlo
todo para hacer todo de nuevo como ocurre en el teatro de la desinte-
gracion.

Esta problematica aparece planteada, por ejemplo, en las
puestas de Federico Ledn. Asi, Cachetazo de campo (1998) se con-
vierte paraddjicamente en un duro cuestionamiento a ciertos ideolo-
gemas posmodernos que circulan en nuestro teatro y en nuestra socie-
dad. En ella, a diferencia de lo que ocurre en una puesta emblematica
del teatro emergente como Remanente de invierno (1995), de Rafael
Spregelburd, no predomina la busqueda del efecto perlocutorio cuyo
objeto es cambiar al espectador en una suerte de "didactismo" posmo-
derno (Pellettieri, 1998)°. En Leo6n esa ilusién no existe: para él, el
sujeto no tiene salida. Si la puesta de Spregelburd se vinculaba al ab-
surdo gambariano de la segunda fase refuncionalizado a partir de pro-
cedimientos farsescos y posmodemos, sobre todo a partir de la pre-
sencia de un personaje positivo que se opone a un orden social y lin-
giiistico fosilizado y represivo, Le6n se vincula mas al relativismo de
la primera fase de esta textualidad. De todos modos, es evidente que
Cachetazo de campo establece un didlogo productivo con la citada

? Es interesante observar como a nivel de la accion, los diversos sujetos tienen por
objeto su identidad ~aspecto caracteristico del realismo reflexivo—, identidad que es
buscada en el pasado o en el desplazamiento territorial. En Cachetazo de campo
(1997), la identidad, que finalmente no es hallada, es buscada por el sujeto en el

ambito rural y en el despojamiento de lo material, del mundo del confort y de la
civilizacién.
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obra de Spregelburd. En ella, el "confort", la sociedad de consumo,
cumplen una funcion similar a la de los electrodomésticos en Rema-
nente de invierno®. Pero si para Spregelburd la fuga territorial y lin-
giiistica del sujeto implicaba —en una suerte de "neohippismo"— una
salida posible, en Ledn, esta concepcion del teatro como practica des-
territorializante es duramente cuestionada. En este sentido, la obra se
acerca parcialmente desde la posmodernidad, al polo que Pellettieri
denomina "teatro de resistencia" a la modernidad domesticada. Su
puesta presenta una mirada contraria a la de Remanente de invierno,
una mirada escéptica frente a ciertas posturas posmodernas, pero no
por ello deja de cuestionar a una modernidad que es percibida como
agotada. En oposicion al relativo —pero no por ello ausente— "opti-
mismo posmoderno” que presenta la citada obra de Spregelburd y que
se manifiesta en la propuesta de demoler todo, de olvidarlo todo para
hacer todo de nuevo, y de deconstruir el lenguaje como instrumento de
cambio, Leon nos muestra las paradojas de la barbarizacién y del va-
ciamiento del lenguaje y se aleja de la "nostalgia de la barbarie" que
aparece en Remanente de invierno.

En Cachetazo de campo aparecen una serie de vinculos y remi-
siones que exceden seguramente el conocimiento directo del autor y
nos hablan de la fuerza de nuestro sistema teatral para "imponer"
ciertas formas textuales. Esta obra utiliza intertextos de la dramaturgia
nacional del pasado, establece un didlogo parédico con una larga tra-
dicion nativista costumbrista, especialmente con A/ campo (1902), de
Nicolas Granada, invirtiendo su semantica, negando la "alabanza de
aldea". Para Leon, el despojamiento, el abandono de lo matenal, del
"confort" no conduce necesariamente a una vida mejor. En la obra de
Ledn, los problemas individuales y colectivos no se solucionan en el
desierto: la "civilizacién" ha llegado a un punto del cual no hay escape
posible. Cachetazo de campo nos habla de una sintesis imposible entre
la civilizacion y la barbarie. El uso que Ledn hace del desierto y sus
figuras, se ha separado casi de manera absoluta de la funcion referen-
cial, convirtiéndose en una "pura productividad" y alejandolo de los

* Se evidencia en este punto una relacién con la coyuntura histérica: Domingo Ca-
vallo, la estabilidad y el voto cuota. Lo que Dotti denomina la "funcion hegeménica
de lo mercantil”, es invertido parédicamente e incorporado al texto como simbolo de
una civilizacion que se desploma.

177



dominios de la gauchesca, del nativismo y del realismo costumbrista’.
La escritura escénica metaforica y eliptica de Ledn, el uso que hace
del campo, es en cuanto a su forma y funcién, la escritura del hombre
que retrocede frente a los embates de la civilizacion, que, en su deses-
peracion, se dirige mas alla del orden y de las fronteras, hacia su per-
dicién, hacia su disolucién definitiva, pero al mismo tiempo, nos
muestra su desconfianza por la poética de la desintegracion a la que
haciamos referencia, a pesar de incluirse parcialmente en ella. Su
puesta, que nos habla de la indigencia, reniega al mismo tiempo de la
indigencia del teatro de la desintegracion.

Su puesta en escena mas reciente, Mil quinientos metros sobre
el nivel de Jack (1999), establece con cada uno de estos polos —el polo
de la desintegracion y el polo de la resistencia— una relacion peculiar
—y diversa de la de Cachetazo de campo— que nos proponemos anali-
zar. En ella, aunque se reiteran ciertos topicos de su puesta anterior,
Cachetazo de campo, en especial la idea de despojamiento, se percibe
un leve aunque significativo desplazamiento hacia el polo de la de-
sintegracion®.

Si en la puesta anterior, la madre y la hija buscaban en el cam-
po su felicidad, y finalmente hallaban un nuevo orden, mas perverso
quizas que el orden urbano, en el cual la hija era sometida a un vio-
lento proceso educativo —el "service"—, en la puesta actual esa felici-
dad sera buscada en el mar. E]l mar cumple aqui una funcion analoga a
la del campo, aparece como el espacio de la fuga pero es al mismo

’ También resulta de interés la comparacion con E/ corte de Ricardo Bartis. Mientras
que San Antonio de Areco en E/ corte, se situa en el origen de la civilizacion, del
orden, el campo en Cachetazo de campo se sitia en su fin, y la civilizacion es "una
voz que se pierde”. Tanto San Antonio de Areco como el campo son caricaturas.
Aqui la caricatura es utilizada para articular de manera productiva, una serie de
ideologemas estéticos con ciertos contenidos politicos que hoy se hallan en el centro
del debate, como, por ejemplo, el problema del fin de la historia y de la crisis de la
modernidad. Tanto en Cachetazo de campo como en El corte, los fragmentos del
pasado, anuladas la historia y el contexto, se vacian de sentido.

® Es posible relacionar estos textos con Gravedad, de Sergio Bizzio, obra en la que
la desertizacion de la cultura es asimilada al espacio, a la ingravidez y al vacio. Co-
mo afirma BAUDRILLARD (37): "Estamos en la era de la ingravidez. Libres de toda
densidad y de toda gravedad, nos vemos arrastrados en un movimiento orbital que
amenaza con ser perpetuo”.
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tiempo el ambito paterno, "refugio” de la ley y de la tradicién’. De ahi
que en el mar, al igual que en el campo, no haya salida posible®. El
mar —como San Antonio de Areco en E! corte o el Campo en Cache-
tazo de campo— es el espacio del deseo —deseo de regreso del padre
ausente— pero al mismo tiempo es la muerte del deseo, el ambito del
orden y de la ley. Porque ese padre ausente y distante es una presencia
constante que se pone de manifiesto por medio de vias diversas, so-
metiendo los sentidos y cerrando toda salida posible —y el espacio ce-
rrado del bafio es en este sentido emblematico—: es presencia tactil
cuando "obliga" a la madre a permanecer sumergida en una baifiera;
olfativa, "distingo el olor de tu padre a metros de distancia"; visual,
cuando aparece en la imagen borrosa y desdibujada del televisor "em-
paifiado”; o auditiva, cuando se vuelve murmullo en el caracol que
hace las veces de "teléfono marino" o cuando su voz se deforma a
través de un intercomunicador que se empefia en fallar, simbolo de
una comunicacion imposible entre un presente vacio y un pasado irre-
cuperable. Formas de dominaciéon que exceden lo puramente visual
aunque sin excluirlo y que se aposentan en el lenguaje desarticulado y
obsesivo empleado por la madre y por Gaston, que se empeiian en
establecer cadenas significantes vinculadas al ambito paterno.

Dentro de ese dominio lingiiistico, de esa "ley paterna" que no
pueden eludir, la realidad es leida a partir de metaforas maritimas —la
metafora pasa a integrarse a un orden paranoico—. Por medio de un
lenguaje que los somete y domina, Gaston y su madre pueden incorpo-
rar lo "nuevo", asimilarlo al ambito paterno, volverlo "familiar". El
padre aparece asi como la ley, como la norma que "ordena" —que or-
dena el caos pero también que imparte ordenes—, que da sentido a las
cosas, que vuelve familiar lo extrafio, lo que viene de afuera.

7 En otros textos como Gravedad de Sergio Bizzio, el lenguaje no se desterritoriali-
zara en el mar sino en el espacio, ese nuevo "desierto" que la ciencia ficcién crea,
aunque en la obra de Bizzio aparecerd como una salida posible, vinculada no a la
"ley" sino al "desamparo”.

¥ Para Domingo F. Sarmiento el campo, el desierto, se presentaba como la imagen
del mar en la tierra y era también el lugar de la pérdida —perdida de la civilizacion y
del hombre de la cual la historia del devenir indio del mayor Navarro se nos presenta
como emblemitica—. Esta imagen del campo como lugar de la pérdida es analoga al
laberinto sin puertas ni pasillos ni escaleras del cuento de Jorge Luis Borges.
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Sin embargo, esa presencia mediatizada estard, como vimos,
desdibujada, y no podra impedir que la lengua se desorganice, dejando
que esa lengua de clase media se desintegre, sumiendo a los persona-
jes en un profundo desamparo. La disolucién de la imagen televisiva y
de la voz paterna es, por analogia, la disolucion del lenguaje. Como el
traje de buzo del que los personajes deberan finalmente desprenderse,
se trata de una lengua "alquilada" que no logra arrancar a los perso-
najes de su indigencia. Es por ello que el acto de desvestirse —que en
la puesta posee una intensa carga emotiva— tiene aqui una alta densi-
dad simbdlica: despojarse del traje de buzo es, dentro de la logica de
la puesta, despojarse de una lengua que ya no puede comunicar nada.
Pero ese mismo acto implica también la construcciéon de un nuevo
vinculo que toma como punto de partida el despojamiento, un vinculo
creado en torno al desamparo "real" —carencia de padre—y sim-
bdlico —carencia de lenguaje— del que tanto Gaston como Enso son
victimas. La actuacion "contenida" —aunque no carente de intensidad—
es también signo de dicho despojamiento’. Porque si el despojamiento
en Cachetazo de campo aparecia como emblema de "barbarizacion”,
aqui es presentado como una necesidad, como la posibilidad de acabar
con la tradicién, de "olvidar" —como diria Nietzsche— para dejar lugar
a lo nuevo.

La "escritura escénica" de Ledn se nos presenta, entonces, co-
mo una practica desterritorializante: el bafio —representado de manera
hiperrealista— aparece como escenario de una lucha entre un orden
perimido desdibujado y un orden emergente igualmente desdibujado,
que no alcanzan a definir sus contornos y que redundan, como vimos,
en una actuacion "contenida" que oscila entre lo deictico y lo semanti-
co. El despojamiento de Gastén y Enso, a pesar de su carga melancé-
lica, implica una transformacién posible. Le6én hace un uso intensivo
de la lengua, la arrastra a la muerte, a su silencio definitivo, pero ese
silencio, lejos de ser una sefial de vaciamiento o de pesimismo vacuo,
forma parte de un programa politico que intenta liberar al lenguaje —al

® La actuacion "contenida" de Mil quinientos metros sobre el nivel de Jack contrasta
con exacerbacién del lamento propio de la gauchesca presente en Cachetazo de
campo. El lamento y el llanto han dejado su lugar a una suerte de "resignacion pro-
ductiva”, a un "vaciamiento gestual" —en el sentido mas amplio de este término—
capaz de operar como base de nuevos gestos, de nuevas acciones.
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lenguaje teatral- de sus ataduras, de ese pasado inerte y cada vez mas
borroso que lo determina y que lo condenaria a un "eterno repetirse".
Por medio de esta puesta —cuestionable pero no por ello menos vali-
da—, Leo6n deja abierta la posibilidad de crear —como ocurre con sus
personajes— vinculos "nuevos", redisefiando las normas que rigen el
devenir escénico y reformulando el "pacto social" entre los teatristas y
sus publicos.

En el marco que hemos intentado describir a lo largo de estas
paginas, la lectura del realismo, mas alla de la vigencia que aun pueda
conservar dentro de nuestro sistema teatral, ha cambiado —a partir de
estas puestas que lo cuestionan— indefectiblemente. Queremos men-
cionar dos casos de puestas que intentan "regenerar" al realismo desde
sus convenciones o "refundarlo" desde la emergencia. Ambas puestas
serian, a nuestro entender y por motivos diversos, emblematicas de un
cambio posible y deseable.

El primero de ellos es la puesta de Rdpido nocturno, aire de
Joxtrot (1998), de Mauricio Kartun dirigida por Laura Yusem. El texto
de Kartun propone una estética cercana a lo que De Certau denomina
"usos desviados". Esta estética "personal" que Kartun propone aparece
en los distintos niveles de texto. Aun las actitudes de los personajes
reproducen de algun modo esta estética, en una fusion en la que la
historia aparece como emblema del discurso, en donde las actitudes de
los personajes reproducen de algun modo el gesto estético de Kartun.
Sin embargo, su concretizacion escénica no ha sabido captar esta idea.
La obra de Kartun pide, desde sus inicios, un tipo de puesta "popular",
"sainetera" y no una puesta "estilizadora" como la concretada por Lau-
ra Yusem en el Teatro San Martin.

El segundo caso es el de Macocrisis (1996), por Los Macocos,
puesta que se asimila, por medio de su formato "video-clip" a las ver-
tiginosas formas emergentes de una sociedad hipermediatizada, pero
ironiza sobre ellas asumiendo un rol critico y combinandolas con pro-
cedimientos residuales del actor popular tales como la "maquieta", el
retruécano, el disparate y la dislocacion de lo verbal que llega al des-
proposito, que construyen lo caricaturesco (Pellettieri, 1994: 166)'°.

!9 La "magquieta", continiia Pellettieri, aparece modulada por artificios tales como la
accion simultanea, la declamacion, el corte, el aparte y la morcilla. Lo popular tam-
bién esta presente en las relaciones variables que se establecen entre actor y perso-
naje: en algunas ocasiones, €l cuerpo del actor se oculta casi totalmente detras del
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Estos y otros recursos teatralistas, como la ruptura de la cuarta pared y
el dialogo con el publico, el uso distanciador del montaje propio del
video clip, el juego permanente con la extraescena, y el empleo hipe-
rrealista del inactual vestuario, tienen por objeto lograr el efecto comi-
co pero también probar una mdédica tesis realista. Resulta casi parado-
jico que, en un sistema teatral signado por el realismo, se haga notar la
ausencia de un dispositivo de representacion adecuado para incorporar
el referente a la escena. En Macocrisis, la crisis es el tema central que
une las diversas situaciones, y sus signos son objeto de una parodia
permanente. En el marco de nuestra degradada posmodernidad, la re-
manencia del realismo canénico de los 70 hacia necesaria la revision
de sus convenciones y Los Macocos se han abocado a esta dificil ta-
rea. Aunque la funcion dominante de este espectaculo siga siendo
producir risa, es indudable que estamos en presencia de un paulatino
acercamiento al realismo, marca indeleble de nuestro sistema teatral a
cuyo eterno retorno hemos asistido muchas veces.

Tanto en el teatro como en la television, el cine o la radio, las
convenciones de la comedia asainetada han sido utilizadas para repre-
sentar en medios diversos, la armonia de la vida familiar. Los Maco-
cos se sitian en esta tradicion pero, como en La Nona, la fusionan con
el intertexto del sainete inmoral (Pellettieri, 1990: 87). La ruptura de
los lazos comunitarios, el desempleo y la consecuente degradacion
hacen que, en esta puesta, la crisis no pueda ser superada individual-
mente como si ocurria en las variantes tradicionales del género. Aqui,
la crisis excede la voluntad de los sujetos y la causalidad social apenas
deja espacio para la responsabilidad individual, destruyendo hasta los
vinculos mas primarios.

La eficacia de las estrategias que la television ha desarrollado
para narrar la crisis, con el objeto de "tranquilizar" a quienes la pade-
cen radica en la pérdida de limites entre el mundo representado y la
vida cotidiana, irénico uso que el capitalismo hace de la utopia van-
guardista de acercar el arte a la vida. Macocrisis muestra el revés de
esta trama, pone en escena sus convenciones: he aqui su aspecto mas
critico y revulsivo. En Macocrisis, lo pesadillesco de la vida cotidiana

personaje y en otras se muestra casi "al natural”, como por ejemplo en el caso de la
"abuela", que practicamente "no actiia”. Para el estudio de este grupo resuita de gran
interés el analisis realizado por Sikora.
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—esa dimension que la television busca eludir-, dialoga con la risa
catartica y liberadora, con el acercamiento entre piblico y actores pro-
pio de los géneros populares. Las relaciones familiares que el especta-
dor establecia con actores como Enrique Muifio o Luis Sandrini, son
aqui reemplazadas por una suerte de relacion de "amistad", de tal mo-
do que el espectador no sélo no se siente agredido sino que ademas
participa comodamente cuando le corresponde hacerlo. Sin duda, la
crisis ha provocado el resurgimiento y la intensificacion de conductas
regresivas de fuerte arraigo en amplios sectores de nuestra sociedad.
En un marco de abandono de las normas que constituyen a una socie-
dad en comunidad, y frente al avance del mercado como regulador de
las relaciones humanas, los individuos tienden a organizarse —a veces
peligrosamente— en tribus, reunidas en torno a herencias culturales y
grupos de pertenencia. Una consecuencia de este hecho es la aparicion
de propuestas estéticas tribales, frente a cuyo engafioso elitismo de
vanguardia —piénsese por ejemplo en parte de la produccion dramatica
de Daniel Veronese o en las puestas de Alberto Félix Alberto o de
Rubén Szuchmacher—, Los Macocos oponen la ruptura de la autono-
mia del hecho teatral —la politizacién del arte—, mediante la cual pre-
tenden recuperar el teatro para la comunidad, para un publico amplio,
y no para el goce estético —cuando no para el aburrimiento—, de unos
pocos espectadores esclarecidos. Hay en este espectaculo una voluntad
popular, critica, nunca populista que, lejos de hacer una apologia de
los medios masivos, pone en crisis al espectador, situado en medio de
un duelo entre éstos y el teatro.

Si en Macrocrisis se percibe un paulatino desplazamiento del
teatro de la parodia y el cuestionamiento al teatro de resistencia, algo
similar es lo que va a ocurrir con La increible historia de los fabulosos
Marrapodi (1998), puesta "intertextual" en la que se busca recuperar
la tradicion teatral argentina desde la parodia y que concluye con una
"nostalgica" mirada final, en la que ya no se va a denunciar la crisis de
nuestra sociedad sino la crisis de nuestro teatro. El aspecto mas signi-
ficativo de estas dos puestas radica en que en ambas, el teatro es pre-
sentado como una actividad comunitaria, a través de la cual se busca
recomponer formas de relacionarse parcialmente desplazadas por la
posmodernidad. Esta tendencia hacia el teatro de resistencia que se
percibia en el grupo, se ha visto momentaneamente abortada en su
ultima puesta, Androcles y el Leon (1999), de Bernard Shaw. Se per-
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cibe aqui una tendencia "oficializante" que tiende a absorber lo nuevo
y a neutralizar sus aspectos mas cuestionadores, combinandolos con
los aspectos mas regresivos de una modernidad en crisis. Los proble-
mas de armonizacion presentes en esta puesta reproducen las dificul-
tades del grupo para armonizar su "proyecto creador" —que por cierto
fue evolucionando notablemente— con las necesidades de un campo
intelectual teatral "moderno" del cual el Teatro San Martin y su actual
director, Kive Staiff, es un fiel representante.

Hoy, cuando irénicamente el teatro oficial ha capturado al gru-
po y neutralizado sus aspectos mas revulsivos y cuestionadores, re-
sulta interesante pensar Macocrisis y La inolvidable historia de los
fabulosos Marrapodi en el marco de la cultura nacional. Estas pro-
puestas pueden ser consideradas como modelos —seguramente perfec-
tibles— para disefiar politicas culturales contraestatales. Frente a quie-
nes plantean que la historia ha llegado a su fin, Los Macocos presen-
tan una mirada particular acerca de la sociedad actual, convirtiendo la
crisis y el pasado teatral en objetos estéticamente representables, ela-
borando un teatro ameno pero fuertemente contextualizado, basado en
las promesas de una sociedad mas integrada y mas justa, pero también
de un teatro mas inclusivo.

Quizas el dilema del teatro en este fin de milenio pase por el
modo de vincularse con la sociedad, pero también con la historia, con
su propia historia, con su pasado. Podria criticarse el tal vez excesivo
historicismo de nuestro planteamiento —aunque pensamos que el mis-
mo no se reduce a una cuestion puramente arqueologica—, y quizas esa
critica sea valida. Pero aun asi, estamos convencidos de que no es po-
sible "crear" sobre el vacio. Defender una dramaturgia y una puesta en
escenas amnésicas implica una toma de partido cuyas implicaciones
politicas seria importante —e interesante— debatir. El "teatro de arte" se
halla en una encrucijada, y uno de sus problemas centrales es el de
encontrar variantes, modelos alternativos a esta "estética incorporea”,
o "estética de la desintegracion”, que intenta ocupar el lugar del rea-
lismo y que cada vez se vuelve mas y mas dominante. La encrucijada
de la puesta en escena emergente es hallar modalidades de representa-
cion que reemplacen a aquellas que ellos impugnan. Si la estética rea-
lista no tiene hoy nada para decir —lo cual ciertamente ain esta por
verse—, se trataria de buscar una estética capaz de ocupar su lugar. Esa
estética puede ser la que surja del cruce productivo entre el pasado y el
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futuro, tal como lo propone el teatro de resistencia en sus diversas
variantes o las versiones "renovadoras" de un realismo fosilizado, o la
que emerja de ese "arrojarse al vacio" propio de la desertizacion de la
cultura que propone el teatro de la desintegracion. Estamos convenci-
dos de que en esta opcidn se halla el futuro de nuestra escena.

185



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ALTAMIRANO, C. y SARLO, B., 1993, Literatura/Sociedad, Buenos
Aires: Edicial.

BARTIS, R. (guidn), 1990, "Postales argentinas”, en Otro teatro. Des-
pués de Teatro Abierto, J. Dubatti (ed.), Buenos Aires: del Quir-
quincho.

BAUDRILLARD, J., 1991, La transparencia del mal, Barcelona:
Anagrama.

CASULLO, N., 1989, "Modernidad, biografia del ensuefio y la crisis
(Introduccion a un tema)' en El debate modernidad-
posmodernidad, Buenos Aires: Puntosur.

CRIMP, D., 1986, "Sobre las ruinas del museo", en AA.VV, La
posmodernidad, Barcelona: Kairoés.

DERRIDA, J., 1977, "Signature, Event, Context", en Glyph I, Paris.

, 1987, "Le téatre de la cruaté et la cloture de la répresentation”,
en L' ecriture et la différance, Paris: Seuil.

DoTTl, J., 1993, "Nuestra posmodernidad indigente", en Espacios de
critica y produccion, n°12 (junio-julio): 3-8.

Eco, U., 1989, "Los mundos de la ciencia ficcidén", en De los espejos
y otros ensayos, Barcelona: Lumen.

FRAMPTON, K., 1986, "Hacia un regionalismo critico: Seis puntos para
una arquitectura de resistencia", en AA.VV., La posmodernidad.
Barcelona: Kairos.

JAMESON, F., 1986, "Posmodernismo y sociedad de consumo", en

AA.VV., La posmodernidad. Barcelona: Kairos.

186



, 1992, El posmodernismo o la logica cultural del capitalismo
avanzado, Buenos Aires: Paidos.

MOoNTI, R., 1989, Una pasion sudamericana/Una historia tendenciosa
(nueva version), Otawa: Girol Books.

NIETZSCHE, F., 1987, La genealogia de la moral, Madrid: Alianza.

NUEVOS ESPACIOS, 1997, "El corte, un cuestionamiento a la estética
realista”, en Teatro XXI, n° 4 (marzo-agosto): 52-54.

PAvis, P, 1994, El teatro y su recepcion. Semiologia, cruce de cultu-
ras y posmodernismo, La Habana: UNEAC/Casa de las Améri-
cas/Embajada de Francia en Cuba.

PELLETTIERI, O., 1990, Cien afios de teatro argentino, Buenos Aires:
Galerna.

, 1991. "La puesta en escena argentina de los '80: Realismo, esti-
lizacién y parodia”, en Latin American Theatre Review 24/2
(Spring).

, 1994, Teatro argentino contemporaneo (1980-1990). Crisis,
transicion y cambio, Buenos Aires: Galemna.

, 1998a, "Modernidad y posmodernidad en el teatro argentino
actual", en E/ teatro v su critica, Osvaldo Pellettier1 (ed.), Bue-
nos Aires: Galerna/Facultad de Filosofia y Letras-UBA.

., 1998b, "La dramaturgia en Buenos Aires (1985-1998)", en La
dramaturgia en lberoamérica. Teoria y practica teatral, O. Pe-
llettieri-E. Rovner (eds.), Buenos Aires: Galema-GETEA-CITI.

ROSA, N., 1998, "La ilusiéon cémica", en E/ teatro y su critica, Osval-
do Pellettieri (ed.), Buenos Aires: Galerna/Facultad de Filosofia
y Letras-UBA.

187



SIKORA, M., 1992, "Macocos, adids y buena suerte", en Teatro Ar-
gentino de los '90, Cuadernos del GETEA n° 2, Buenos Aires:
Galerna/Revista Espacio.

UBERSFELD, A., 1989, Semidtica teatral, Madrid: Catedra.

VEZzzETTI, H., 1996, "Variaciones sobre la memoria social", en Punto
de Vista, 56.

WILLIAMS, R., 1980, Marxismo y literatura, Barcelona: Peninsula.

188





