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¢20 anos no es nada?

En 2018 cumplimos 20 afios de nuestra primera
edicién del periodico. Surgido en medio de un libera-
lismo galopante que avanzaba sobre un pais que co-
menzaba a mostrar las grietas econdémicas estructu-
rales. En medio de ese panorama surgio el proyecto
de una comunicacién que mirara los margenes cul-
turales para visibilizar la atomizadas resistencias
a los modelos hegemoénicos. Este afo, cabalgando
las dificultades econémicas, intentaremos sostener
un afio de plena productividad y memoria. Casual-
mente, o no tanto, también se cumplen 20 afios de a
creacion del Instituto Nacional del Teatro, que como
principal herramienta de gestiéon publica de apoyo
al sector, merece una serie de notas a lo largo del
ano, que analicen su historia, vigencia y actualiza-
ciones necesarias.

Como todo cumpleaiios, es el momento ideal para
las reflexiones introspectivas, pero también para los
festejos, que prevemos para septiembre y octubre,
como iremos compartiéndoles.
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20 anos es mucho

Por Claudio Pansera

ué cosas sucedieron en 1998? Por primera vez aparecio la famosa pantalla azul de ERROR, de Windows. Nacié
la empresa Google. La pelicula Titanic gan6 11 premios Oscar. Hugo Chavez gana sus primeras elecciones en
Venezuela. Los Rolling Stones tocan or primera vez en Moscu. En Londres detuvieron al dictador chileno Au-
gusto Pinochet. En mayo editamos el primer numero de nuestro periédico.

Aqui el primer sumario: Ley Nacional de Teatro: entrevista a Lito Cruz. Rio Negro: Cooperativo de trabajo artistico La Hormiga
circular, por Claudio Pansera. Escribiendo dramaturgia hoy, por Mauricio Kartin. Danza: Proyecto Exchange: entrevista a
Natacha Melo por Carmen Ormenio. De Avellaneda al American Ballet Theatre, por Elena de la Serna. Mendoza, la del vino y
el arte, por Sonnia De Monte. Agrupaciones: Asoc. Jujefia de Directores, Actores y Técnicos de Teatro; ARTEI (Asoc. Arg. De
Teatro Independiente); ETI (Encuentro de Teatristas Independientes)

Los anos terminados en 0 suelen ser tomados para hacer reflexiones, evaluaciones, miradas retrospectivas. Esa sera
una de la lineas tematicas permanentes de este afio de nuestras pubicaciones. No solo miraremos la historia de nuestro
periodico, sino tambien la evolucién del movimiento teatral argentino, la evolucién del Instituto Nacional del Teatro que
también cumple 20 afios, y , mas ampliamente, la evolucién de nuestra cultura argentina desde la perspectiva de hacedo-
res y pensadores. Por tal motivo comenzamos en esta edicién con una par de notas que analizan el presente con miradas
retrospectivas.

El final de este ano estard dado por la entrega de unas distinciones (por primera vez en nuestra vida editorial) a los
trabajos mas destacados de los ultimos 20 aflos. Ya daremos mas informacion al respecto. Nos vemos.Q

imagen de tapa
ALAS. Grupo de Teatro Comunitario Alas, de la provincia de Salta.




Esta nota fue cons-
truida a partir de la
funcién de El baile
vista el 24 de sep-
tiembre de 2017 en
el Teatro General San
Martin, en Buenos
Aires. Gracias a Celia
Arglello, Martin Gil,
Lucas Lagomarsino y
Ari Lutzker que acce-
dieron a ser entrevis-
tados, colaborando
con la escritura de este
texto.

El sueno del pibe

Mathilde Monnier, creadora de "“El baile".

or primera vez escucho a Los Re-
dondos en el Teatro San Martin.
Veo a Celia Argiiello, a Luli Garcia
Pullés, a Martin Gil y descubro a
varias bombas mas, que me gustaria ver mas
seguido en los escenarios publicos de la dan-
za de mi ciudad, sobre todo en los de la calle
Corrientes: uno cerrado hace mas de tres afos
y el otro, el mas grande, sede de un ballet con-
temporaneo dirigido hace 18 afios por el mismo
coredgrafo. La mayoria de los intérpretes de El

baile son coredgrafos también.

Sus cuerpos explotan cuando bailan murga,
cuando cantan boleros y gritan Miss Bolivia, o
zapatean en una audiciéon de malambo. La obra
franco-argentina abre mostrando lo que sucede
en un salon de baile: la gente se mira, de reojo,
espera, se saca a bailar. Y se pasea por otros
espacios también, a diferencia de la pelicula de
Scola de 1983, del mismo nombre, porque aca
(y alla), también se baila en plazas, boliches,
en la calle, los pueblos, hasta entre animales,
revoleando painuelos.

Cada movimiento tiene un nombre distinto
cuando se lo aprende a bailar, y al recordarlo
también. Deconstruir la memoria de los cuer-
pos, descubrir las huellas de esas palabras y de

Por Aimé Pansera

esos gestos, indagar como habita cada bailarin
esos movimientos es la tarea que emprendie-
ron Mathilde Monnier, Alan Pauls y los doce
intérpretes creadores junto al equipo artistico
de la obra. Los movimientos de algunas danzas
argentinas, de algunas actividades estereoti-
padamente “bien nuestras”, se muestran como
el reflejo de ciertos usos de los cuerpos, inte-
rrogando sobre lo que queda de la historia de
un pais en sus formas de moverse. Una historia
que es colectiva, como el tango que va cerran-
do la obra, que arranca de a dos y al que se
le van sumando en una cadena de abrazos los
demas bailarines, constituyendo una oruga es-
piralada y carifiosa. Como en las milongas, en
donde bailamos solos, con las miradas, de a dos
al arrancar; multiplicamos las parejas de baile
a medida que avanza la noche, mientras baila-
mos en circulos con el salén entero.

Por primera vez veo una obra de Mathilde
Monnier, coredgrafa que sigo desde hace afos,
en la sala Casacuberta. Y veo bailarines argen-
tinos, algunos que también sigo, de mas cerca,
bailando en ella.

hora que estamos en
la pista, tu y yo

Leo en una entrevista a la directora en don-

de dice que a medida que avanzaba el proceso
creativo, mas sentia que se acercaba a la obra

teatral de la cual muy libremente se

inspira, Le bal, de Jean Claude Pen-

chenat, de 1981, que también pro-

pone contar parte de la historia, la

francesa, desde un saléon de baile.

A su vez, este director cre6 su pie-

za después de haber visto la mitica
Kontakthof, de la Bausch. Una cri-

tica francesa de este Baile franco-

argentino habla de “circulaciéon de semillas
insospechadas” de una obra a otra, a través del
tiempo. Y de componer sin palabras la historia
de un pais y un poco la del teatro.

La obra abre con No soy un extrario de Charly,
como una suerte de declaraciéon de principios.
‘Soy de aca pero estaba afuera/soy de afuera
pero estoy aca, y puedo hablar porque veo la
realidad desde aca, no como la cuentan los dia-
rios’, o como lo canta mucho mejor el maestro
Garcia. Esto sirve de recordatorio para olvidar
el prejuicio que puede atacar al escuchar ha-
blar a una extranjera, como Monnier, de nues-
tra historia argentina, en un espacio icono de
la cultura oficial, legitima. Podriamos decir
que la forma de composicién de la obra remite
a estilos “europeos”, por la apuesta a procedi-
mientos simples, que casi dejan transparente
la consigna que, imagino, los hizo surgir. Pero
la obra, con el corrimiento que opera de la idea
de representacion, es fundamentalmente de
danza contempordnea. Que sabemos, o al me-
nos desde aca miramos, a veces copiando, como
una disciplina nacida y “fundada” mayoritaria-
mente en el hemisferio donde esta ese conti-
nente. Podriamos decir que la obra, mas alla de
su forma, tiene una energia “argentina”: otra
de las cosas que escuché fue que la Monnier
estaba impresionada con la formacién de estos
bailarines. Algo de la calidad de sus presencias
escénicas quiza se parezca, melancélica, histé-
rica, sacudida, a nuestra historia.

Una historia en donde la fiesta es sélo para
algunos: en la funcién a la que asisti estaban
habilitadas las butacas laterales (al parecer
en otras funciones no), y algunas escenas de
la obra, sobre todo el reggaetén furioso, fue-
ron actuadas tomando como frente la parte
central de la platea, y no sus laterales. Vi par-
te de la obra de costado, en una sala que es
semicircular, y pensé como muchas veces las
artes contemporaneas y sus espacios también

Algo de la calidad de sus presencias escenicas
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ficha artistico-técnica

EL BAILE se estrené en Le Quai CDN Angers, en
junio de 2017. Esta muy libremente inspirado en Le bal
- sobre una idea y direccién de Jean Claude Penchenat,
obra colectiva del Théatre du Campagnol
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dan la espalda, ellas, a las formas artisticas
provenientes de otros sectores sociales que no
© son los suyos. No es en absoluto el caso de esta
. obra, pero pensé, también, que me gustaria ver
mas murga en otras obras de danza contempo-
© ranea.

Algunos de los artistas de este Baile traba-

jan en sus propias piezas mas con ritmos y mo-
: vimientos de las danzas populares, que con los
de la academia o la experimentacién. Cuando
© se les pregunta qué hay de esas otras danzas
argentinas en ellos, mencionan el manejo de lo
ritmico, pero sobre todo una misma interroga-
© cién, com®in con esta obra, acerca de qué es lo
propio y qué lo ajeno, y cuanto se puede apro-
piar un cuerpo de una cultura. Otros bailarines
: de la obra dicen que lo que mas les gusta de
esta experiencia transatlantica es como la re-
© cepcion de los signos se hace de maneras muy
distintas, entre Europa y Argentina. La obra
abre interrogantes y deja distintas preguntas,
socioldgicas, disciplinares, estéticas, geogra-
ficas, histéricas o biograficas, resonando en
cada espectador. Es por eso que buscar entre



opinién

las escenas referencias claras a la
historia argentina no es una lec-
tura productiva para esta obra: los
referentes son kinéticos y sonoros,
disparan recuerdos distintos segin
cémo cada uno se haya relacionado
o no en su vida con estas formas.

Por milésima vez

...la musica ya iba llegando al tiltimo compds

La noche en que asisti al Baile, al finalizar
la funcién, como en las restantes funciones que
realizan aca y en otros lugares del mundo, los
bailarines preguntan “/déonde estd Santiago
Maldonado?”. Un espectador se levanta, furio-
so, y entre los cientos de aplausos, nos grita a
los mas de 150 espectadores restantes que “us-
tedes van a hundir al pais”, convencido, supon-
go, de que nos estamos haciendo la pregunta
equivocada, y que por ende no dejamos que el
barco-pais avance o siga, aunque enclenque, a
flote. Mientras, los demas lo chiflamos y gri-
tamos “nunca mas”. Me impresiona cuan con-
vencido tiene que estar un tipo como para en-
frentarse completamente solo a una multitud.
Luego, los bailarines relatardn que en otras
funciones no fue una sola persona, sino la mi-
tad de la platea la que se enfrent6 a la otra por
la misma cuestion. Esa misma noche, antes del
aplauso, una pelota de futbol choca fuerte con-
tra un alambrado, tras la patada final de uno
de los intérpretes. Rebota y cae en medio de la
platea. El recuerdo de los versos de Charly con
los que inicia la obra invade la sala en estas dos
situaciones: en contra de diarios y medios men-
tirosos, que dirigen la confusion general por los
nombres y las preguntas, que tratan de hundir
el pasado para que no salpique el presente y asi
navegar en un pais sin memoria, ahora esta de
nuestro lado, en el publico, la tarea de luchar
para que los carceleros de la humanidad no nos
atrapen dos veces con la misma red.

Por primera vez escucho cantar Gilda en
el Teatro San Martin. Eso no significa que me
alegre cuando nuestros actuales gobernantes
bailan sus canciones, felices por la victoria que
arrasa con parte de esa memoria. Pero si que

La cultura popular es la arena de lucha,
continua, irregular, siempre desigual, en donde

#iQuién lo iba a pensar,
#que después de este primer
gbaile me iba a enamorar?

se libra la disputa por el poder.

. me emociona escuchar canciones que comparti
con muchos otros argentinos, muchos mas que
: los que vemos danza contemporanea, no tanto
en espacios oficiales de nuestra cultura, sino
en las calles que pateamos todos los dias. Bailar
. desde la butaca de un espacio, publico, al que
accede paraddjicamente la elite, por el contagio
de estos bailarines inmensos formados, como
varios de nosotros, tanto en instituciones aca-
démicas publicas, como en boliches y plazas, es
© una tremenda alegria.

La cultura popular, segun Stuart Hall, es la

arena de lucha, continua, irregular, siempre
desigual, en donde se libra la disputa por el
: poder. “Es el terreno sobre el que se elaboran
las transformaciones (...), un campo de bata-
lla donde no se obtienen victorias definitivas,
: pero donde siempre hay posiciones estratégicas
que se conquistan y se pierden”. El Baile plan-
| tea esta disputa, y enamora por el disfrute con
el que impone esta provocacion, por el cuerpo
que le pone a las tensiones y las oposiciones
© entre lo que pertenece al dominio central de la
cultura de elite o dominante y la cultura de la
«periferia».

Uno de mis tantos “suefios del pibe” que re-

coge este texto seria, como dijo el antropoélogo
Pablo Seman en el cierre del ultimo MICA que
. nos dio el kirchnerismo, que ihaya “mas negros
y mas cumbia” en estos espacios!

Este comentario fue construido a partir de la

funcién de El baile vista el 24 de septiembre de
: 2017 en Buenos Aires. Gracias a Celia Arguello,
Martin Gil, Lucas Lagomarsino y Ari Lutzker que
accedieron a ser entrevistados, colaborando con la
. escritura de este texto. §

SEGUNDA CUADERNOS DE DANZA es una web
dedicada a la danza contemporanea argentina, en
donde se publican comentarios de obras en cartel y
ensayos y donde se difunde y apoya a la produccion
independiente. Segunda no hace cobertura, ni
critica, sino un analisis y una reflexién sobre la
escena contemporanea de la danza. Construye
textos en donde entran en juego factores sociales,
artisticos, politicos, entre otros. Este texto y otros
comentarios y ensayos pueden leerse en Segunda
Cuadernos de Danza ISSN 22508708: http://www.
cuadernosdedanza.com.ar”

Cruce de lenguqgjes y
multiples escenarios

Por Patricia
Devesa

- el 6 al 15 de octubre de 2017 se
desarroll6 en Cordoba el Festival
Internacional de Teatro Mercosur

- (FIT) que organiza la Agencia Cor-
doba Cultura a través del Teatro Real. En esta
décima primera edicién se afirma nuevamente
su tradicién en el campo escénico de Latinoa-
mérica. Las cifras demuestran la instalacién y el
crecimiento de un acontecimiento que pone en
relevancia a la region y marca definitivamente
otros corredores y asociaciones por fuera de los
centros hegemonicos. Cincuenta mil espectado-
res dan cuenta de una politica artistica que no
ha dejado a nadie afuera en todas sus aristas:
la participacién de la producciéon oficial, inde-
pendiente y académica; los escenarios conven-
cionales y no convencionales; la circulacién en
la ciudad, periferias e interior de Coérdoba; la
presentacion de obras locales, nacionales e in-

ternacionales; las actividades de reflexion hacia
afuera y hacia dentro del festival; la contempla-
cién de todas las franjas etarias en el publico
destinatario; la confluencia de diversas lengua-
jes artisticos; el teatro clasico y sus versiones y
adaptaciones mas creativas y provocadoras; la
conjugacion de la prensa y los investigadores
del campo escénico, solo por nombrar algunas.

Cabe destacar la presencia de la Universi-
dad en dos acciones significativas: la partici-
pacion de mas de quinientos estudiantes, tanto
de la Universidad Nacional y Provincial como
también del Seminario Jolie Libois de Cérdoba,
en intervenciones artisticas que colmaron el
espacio publico en la Jornada previa al inicio
del FIT; y la segunda, la presentaciéon del Ar-
chivo Paco Giménez (Ver nota aparte), modelo
indiscutible a seguir en lo referente a la digita-
lizacién de archivos artisticos.



festivales

Epigrafe epigrafe

Epigrafe epigrafe

Hulbo 50.000 espectadores

que pone en relevancia a la
region y marca otros corredores
por fuera de los centros
hegemonicos

La escena local

Una obra en la que hay que hacer foco es Aga-
menon. Volvi del supermercado y le di una paliza a
mi hijo. Atravesada por la critica al capitalismo
y el consumo desmedido, es un momento del dia
en el que el protagonista, Agamenon, regresa a
su casa después de una compra que mas que sa-
ciarlo, lo violenta. Trampa para llenar un vacio
existencial, justamente con lo que lo provoca. Es
el reverso de un sinsentido, un rumbo sin rumbo
de la vida cotidiana del género humano, la frus-
tracion, el falso bienestar, la ira y la impotencia.
Pone en jaque los principios y los valores que lo
mueven hasta destruirlos. La propuesta no co-
loca el eje en el violento, sino en el sistema que
produce dicha violencia. El texto pertenece Ro-
drigo Garcia, escritor y director argentino radi-
cado en Madrid, que Sergio Osses como director
lo contextualizé6 en Argentina. Lo conoci6 jus-
tamente en la edicién anterior del FIT y quedo
impactado con la propuesta escénica que traia R.
Garcia con su pieza Gélgota picnic.

Agamenén..., una obra con una impronta
plastica y sonora notables que, en la confluen-
cia de lenguajes artisticos, trabaja con la mate-
ria de consumo y con el desecho.

Junto a Esdriijula, palabras para Bonino di-
rigida por Jorge Villegas, Tierra de nadie (pasos
inciertos en dominios ajenos) por Cristina Gomez
Comini; El Cura-Teatro coral por José Luis Arce y
La verdad de los pies por Jazmin Sequeira fueron
las obras seleccionadas a partir de la Convoca-
toria a grupos de teatro Independientes de Cor-
doba para esta edicién.

Volver a Madryn es otra de las piezas mas des-
tacadas de la escena local. Se trata de una come-
dia negra en clave de thriller, dirigida por Rodri-
go Cuesta, en una Co-Produccion con El Cuenco
Teatro. Esta inspirada en un texto dramatico del
autor irlandés Conor McPherson y relocalizada
por Cuesta. El relato, que fragmentariamente
evoca la planificacién de un robo para ayudar
al padre de la familia acorralado por una deuda,
es la puerta para cuestiones mas profundas: el
pacto de amistad y hermandad frente a la adver-
sidad y ahi, la profundidad de los vinculos.

La iluminacién y el sonido cobran la rele-
vancia de un personaje, con la precisiéon de una
maquina de reloj, en una puesta cinematografi-
ca (btsqueda que Cuesta ya venia desarrollan-
do). Su relacién con el cine estd fundamental-

mente puesta en el juego con las luces como
una recreacion de la posicién de una camara,
en el modo del relato como flash back y en las
indicaciones técnicas de los propios personajes
como directores de un film.

En relacién a La Comedia Cordobesa, cabe
distinguir el estreno notable en la jornada in-
augural de Seis personajes en busca de autor de
Luigi Pirandello, en la version libre por Corina
Fiorillo; ademas de El Avaro de Moliére dirigida
por Willy Ianni; Ella de Susana Torres Molina y
El 1iltimo viaje de Consuelo Saint-Exupéry de Ale-
jandro Finzi, estas dos tltimas baja la direcciéon
de Gonzalo Tolosa.

Escena internacional

E1FIT abri6 sus puertas a obras de 15 paises,
entre ellos: Bélgica, Portugal, Suecia, Republica
Checa, Brasil, México, Ecuador, Cuba, Uruguay,
Bolivia y Colombia.

Still Life de la Compaiiia Ricci/Forte, prove-
niente de Italia, fue una de las piezas mas ova-
cionadas por el publico y la prensa, con drama-
turgia de Gianni Forte y direcciéon de Stefano
Ricci. La Compania se caracteriza por desarro-
llar un teatro fisico y performativo, que incluye
la danza y la videoinstalacién de alto grado de
provocacién, que no deja al espectador inac-
tivo. Estd basada en un caso real ocurrido en
Roma en 2013: el suicidio de un adolescente a
causa del bulling homofébico. Desde una poe-
sia bellamente brutal trabajan con el valor de
la diferencia. No es una historia lineal, sino que
generan diversas performances que, a través de
su accionar fisico y verbal, van estructurando
la totalidad de la obra y que se va extiendo a
otras formas de violencia provocadas por un
modelo impuesto de homologacion opresiva.

De Espafla subi6 al escenario Penev de la
Compaiiia espafiola La Teta Calva, dirigida por
Direccion Toni Agusti y Xavo Giménez y drama-
turgia de este ultimo. Segun formula la Com-
pania se trata de “personas usadas con alma
de segunda mano”. Transcurre esencialmente
en una tienda de objetos usados que pierden
su utilidad, que seran claves en el juego por la
supervivencia.

Es asi que con mas de 150 actividades a lo
largo de 11 dias, cierra otra edicién del FIT Mer-
cosur 2017 y comienza la cuenta regresiva de
una proxima tan anhelada.Q

Paco Gimenez. Un merecido homenaje al destacado creador

ARCHIVO PACC VIE N

En el foyer del Teatro Real en el marco del FIT Mercosur y organizado
por el Programa Nuevos Frutos de las Indias Occidentales (Estudios de
la Cultura Latinoamericana) del Centro de Estudios Avanzados de la Fa-
cultad de Ciencias Sociales de la Universidad Nacional de Cérdoba, se
presento6 el Archivo Virtual “Paco Giménez", coordinado por Gabriela
Macheret. El trabajo de investigacion se inici6 en el afio 2015 y es parte
del proyecto de investigacion “Archivo Virtual de Artistas e Intelectuales
Argentinos” (AVAIA) de dicho Centro, que busca contribuir con la pre-
servacion y el cuidado de la memoria con aportes esenciales al conoci-
miento de la cultura argentina.

El Archivo Paco Giménez abarca su labor artistica y escénica desde la
década del sesenta hasta la actualidad, marcado por el contexto social y
politico: los afos previos a la dictadura, su exilio en México y su vuelta
a Coérdoba en la democracia. Colaboraron con el material el propio Paco
Giménez y colegas que acompafaron su intensa carrera.

Da cuenta de sus multiples actividades como artista, director y docente,
en su espacio teatral La Cochera, en otros espacios independientes y en
el ambito universitario. Organizado hasta la fecha en siete apartados:
De qué me trato (biografia detallada), Conversaciones (entrevistas de y
sobre Paco), Produccion (obras teatrales y musicales, cine y television,
registro de procesos, giras y festivales), Prensa (entrevistas y notas),
Escritos (cuadernos de bitacora y textos sobre el artista), Docencia (se-
minarios y taller privados y en la UNC tanto sus contenidos como la
labor escénica y de investigacion de sus alumnos) y Paco y mas (charlas,
desmontajes, conferencias, correspondencia y premios). Todo ello en
diversos soportes: documentos, fotografias, videos, audios, por nom-
brar algunos.

El Archivo Virtual “Paco Giménez" se transforma en una plataforma
indispensable por su contribucién en el campo cientifico y en el artistico.
Y cabe subrayar democratizacion lograda por dicha casa de estudios por
la digitalizacién y el hecho de que su acceso sea publico y gratuito, de
ahi su amplio alcance local, nacional e internacional.

https://rdu.unc.edu.ar/



El campo teatral independiente:
paradojas entre resistencia,

experiencia y desarrollo~... c.... s

T 1

analisis comparado de politicas publicas cultura-

-l

rrollo del siglo XX, Harvey ponderaba el Consejo Provincial de :
Difusién Cultural, creado en Tucuman en 1958, como un modelo
estratégico y de financiacion de las politicas publicas culturales.

En ese mismo afio se cre6 el Fondo Nacional de las Artes, que

debia advenirse a la Ley de Fomento a la Actividad Teatral pro- :

mulgada en el mismo periodo. Estas instituciones e instrumen-
tos juridicos ponian sin dudas a la Argentina en la vanguardia

de las politicas publicas culturales. Cuarenta afios después, el
contexto era otro y se lograba la ley que nos convoca hoy. Una :

ley que también puede verse como ejemplar al menos en el pa-

norama capitalista latinoamericano. Pero que no podria haberse
logrado, agregada a la fuerte militancia del movimiento teatral :

argentino, sin una historia de politicas publicas bajo el modelo

de subvenciones estatales. Sin embargo, debemos destacar que
estamos celebrando 20 afios de una ley en un contexto politico-
econémico si no parecido, si afin al contexto en que la ley fue
creada, es decir, en medio de politicas de corte neoliberal. Son :
esas paradojas de la historia, cuando el Estado por una parte
tiende a reducirse, aparece una Ley Federal que contiene la in-

mensa mayoria de la actividad teatral argentina.

Desde esta perspectiva, me pregunto: ées la identidad nues-
tro mayor problema en una region que sin dudas tiene hace :

mucho una madurez cultural? Creo que no ¢Se trata incluso de

convalidar militancias tradicionales basadas en estereotipos :
discursivos en nombre de una resistencia que ya no es efectiva :
frente a los nuevos contextos politicos, sociales y econ6micos? :
La reflexioén debe sincerarse, y si se prefiere digamos rebajar-
se, al lugar terrenal de la econdémica y la autonomia del arte. Si :

lo que buscamos es sostener el desarrollo del teatro, tenemos

que remover los discursos de la base del esencialismo: lo que se -
juega en el espacio de una ley es una economia que permita el :

desarrollo no sélo de la actividad teatral sino de los hombres y

mujeres que la ejercen. Lo que se juega en el seno del Instituto :
Nacional del Teatro es una cuestion econémica, de manejos de :

fondo, de destino de esos fondos, de modelo de una economia de

la politica ptblica cultural, de un modelo de produccién cultu- :

ral. Es en fin, una cuestiéon de poder.
En este sentido, nos debemos una reflexion acerca de cuales

son las relaciones de poder que hemos generado durante estos
afios en el seno de la comunidad teatral; asi como sobre los mo- :

n 2008 tomé un seminario sobre arte y economia :
con Erdwin Harvey. El se ha dedicado a realizar un :

les. Entre los grandes ejemplos de cultura y desa-

delos de produccion que surgieron dentro del marco de esta ley.
Cuando hablo de comunidad y de modelos quiero incluir tam-

. bién al INT, porque nos guste o no, las comunidades de hoy se

organizan en torno al Instituto, y han sido los mismos miembros
de esta comunidad los encargados de crear las estrategias de
dicha institucion. Es decir, hoy tenemos el INT que hemos hecho
a fuerza de experiencia, y hoy tenemos un sistema de produc-

: cion de teatro independiente que es el que nos ha permitido esa

experiencia. Separar el INT de la comunidad es en cierta forma

: un eufemismo, un juego que sirve para las veces que hacemos de
© juez y las veces que hacemos de parte. A veces se percibe al INT

como algo ajeno a las comunidades. Pero lo mismo suele pasar a
la inversa, muchos colegas cuando llegan a representantes eri-

. gen una barrera entre su doble funcién y la comunidad.

Entonces ¢es la ley la que tenemos que debatir, como han
propuesto algunos colegas, o es la produccion de esa experien-

. cia, y la produccién de un discurso muchas veces plagado de

eufemismos y pereza reflexiva a la hora de realizar las criticas
en relacion con las politicas teatrales de la que nosotros mismos
somos juez y parte?

Entonces, écuadl es el trasfondo de los debates cuando apela-
mos a laley y las condiciones de la actividad teatral independien-
te? En el fondo se trata de una concepcién econoémica de la vida,

* lo que debatimos es una economia del arte y la cultura en medio

de un capitalismo cultural de consumo. No olvidemos que como
creadores de arte ya estamos inscriptos en el gesto de resisten-

© cia, por lo que seria sano empezar a despojarnos de un lenguaje

que nos fija en el estereotipo de una resistencia que muchas ve-
ces es funcional a la indiferencia del sistema. La mejor manera de
resistir al orden del mercado es pensar en términos de desarrollo
del campo teatral. Pero si s6lo pienso en que debo resistir, por-
que el sélo hecho de ser artista me hace libre y el haber hecho

: 20 afios teatro y ser fundador de una ley me convierte en héroe

municipal andante, entonces habra poco lugar para contribuir a
la autonomia del arte como derecho de cultura, y lo que se genera

. son trincheras caudillescas y no espacios teatrales y de reflexion.

Es preciso entrever que las micropoliticas, que como apunta
Dubatti, hemos generado con el teatro independiente, no deja de

serlo en términos capitalistas y no ha dejado de estar marcada

por el signo de la época de individualidad y atomizacién. Lle-

. vo repitiendo hace mucho que el mayor desafio del arte hoy es
* sostener su autonomia discursiva ante la ficcionalizacion de los

discursos de la realidad tradicional.
En este panorama complejo y movil, es imprescindible volver

a la pregunta sobre ¢qué es lo independiente? Sin embargo, no
quiero caer mucho en este topico, porque después de 20 afios de
Ley deberia estar claro que lo independiente es en relaciéon con
el mercado, pero no con la financiacién. Quiza haya que pensar
en escapar de la trampa entre la estructura estatal y el mercado,
pero para eso deberiamos abandonar algunos estereotipos en re-
lacion con el funcionamiento del INT y de nuestra funcién social
como artistas, para decirlo de otro modo, pensarnos en términos
de existencia a partir de la produccién de nuestra actividad. Es

decir, de la relacion entre resistencia, experiencia y desarrollo. Y

a partir de alli preguntarnos {por qué después de 20 anos de ley
y con una institucién envidiable como el INT seguimos teniendo
un sistema de produccién precario?, {por qué nuestra economia
como trabajadores de la cultura sigue siendo precaria?

Las respuestas no deben buscarse sélo en el marco del INT.
Sin embargo, si queremos una institucion que responda al campo
teatral de hoy, son otras las demandas que tenemos que hacer
conrespecto a hace 20 afos. Son otras las posturas y mediaciones
que debemos construir y otros los debates. No es el mismo pano-
rama de hace 20 anos, no es el mismo teatro, no son los mismos
espectadores y se han sumado otras generaciones y otra imagi-
nacion. Tal vez la experiencia de estos 20 afios no nos ha permi-
tido pensar en como dar una dignidad no sélo discursiva, sino
también practica a nuestra labor como trabajadores de la cultura.

Pero el ejercicio de reflexiéon hay que extremarlo, porque el
teatro ha existido en las sociedades arcaicas, en la democracia
griega, en el absolutismo, en la Edad Media, en el capitalismo

y en el socialismo, en el paganismo y en el cristianismo. Hay :

muchos que hariamos teatro aqui y en una aldea de Afganistan,
no sabemos hacer otra cosa, no queremos hacer otra cosa. Para
qué queremos una ley entonces si no es para el desarrollo de la
actividad en el marco de una calidad de vida. Y no hay desarro-
llo sin financiacion, sin garantias laborales y sin derecho a la
cultura. Alli entonces me topo con un punto ciego en la practica
que hemos hecho de la Ley de Teatro: como trabajadores de la
cultura no hemos puesto el blanco en las garantias laborales.
Pero si nos hemos convertidos en autogestores, creativos, em-
prendedores proactivos, y toda una serie de nomenclaturas que
nos han impuesto y hemos aceptado, pero que en el fondo nos
achata como artistas y nos posiciona en una situaciéon precaria
como trabajadores.

Abri esta charla aludiendo a un seminario de Harvey, ahora
me gustaria citar tres aspectos que él cree fundamentales para
el desarrollo de la actividad teatral desde la perspectiva publica:

“Estimamos que las politicas ptblicas deben encaminarse en
pos de varios objetivos. 1) hacia una necesaria descentralizaci6on
teatral, aunque con instrumentos administrativos y financieros
diferenciados, segun se trate de paises constituidos de acuerdo
con sistemas unitarios, federales o autonémicos de gobierno; 2)
en pro de la preservacion y conservacion del patrimonio teatral,
identificado no sélo con venerables salas de teatro sino también

. con el repertorio de los autores nacionales y universales; y 3)
hacia la consolidacion del teatro como un sector cultural, econo-
© mico y social, indispensable para lograr una creciente calidad de
vida de la poblacion”.

Con respecto al primer punto (descentralizaciéon teatral),

me parece que forma parte de la disputa que se viene dando
entre Poder Ejecutivo y Consejo en el INT, y de la que tal vez
© debiéramos buscar otra salida que no sea la trampa binaria de
centralismo-federalismo.

Sobre el segundo aspecto (preservaciéon y conservacion), creo

. que desde el teatro independiente se ha sistematizado una criti-
ca peligrosa hacia otros sistemas de produccién, como, por ejem-
plo, los elencos estables que permiten no sélo la actualizacién
de un repertorio clasico, sino, ademas, el desarrollo de oficios
teatrales que claramente en la economia del teatro independien-
te se han ido perdiendo. Aqui también deberiamos salir de la
. polarizacion clasica entre lenguajes y formas de produccion.

Sobre el tercer punto (consolidaciéon de un sector econémico-

© social y calidad de vida), creo que sinceramente no lo estamos
consolidando para nosotros mismos. Porque quiza lo principal
que hemos obtenido con la ley es el derecho a que nos dejen
© hacer y difundir teatro, pero no que vivamos de hacer teatro. No
es poco, hay que defenderlo, pero no deja de ser parte del juego
hegemonico del capitalismo de consumo. Y es en si el motor de
. las rencillas comunes y de nuestras miserias a la hora de dispu-
tar los espacios de poder que el Instituto permite repartir. No
© so6lo queremos crear, sino que necesitamos comer.

En este sentido no dejo de pensar en la trillada frase de para

quién trabajo. Es decir, para quién pongo el cuerpo, para el pt-
© blico o para un sistema tan invisible que hace que yo mismo
discipline mi cuerpo durante meses de ensayo, y active sobre mi
cuerpo una explotaciéon en nombre del arte, en nombre de idea-
: les de libertad durante funciones en las que no recaudo ni para
ellavado del vestuario en la tintoreria. Y atin asi salgo pensando
© que soy libre y creativo, autogestivo y emprendedor y me paseo
por la ciudad como un busto municipal andante en nombre de
la cultura.

Por eso he hablado de economia desde un principio, porque

cuando hablo de economia hablo de cuerpos. Me gusta pensar
el arte como una economia de la imaginacion, cuyo flujo resiste
. inextricable en los cuerpos, pero que no deja de estar atravesada
por el juego del poder. Y lo que no podemos hacer es ir al alma-
cén de la esquina y cambiar tres kilos de valor simbélico por un
. kilo de pan. Lo que no podemos hacer es poner a un actor en una
balanza como a un boxeador, ni hacer del teatro independiente
© una empresa competitiva. Es necesario entonces pensar en una
economia del teatro por fuera de los estereotipos que nosotros
mismos hemos fijados en nombre de una comunidad que con-
© viene no fijar como algo natural y de razoén absoluta, sino como
un acontecimiento en un tiempo y un espacio, tal como lo es el
teatro, para que emerja lo politico. §

*Version de las palabras pronunciadas en la mesa de reflexion sobre los 20 afios de la Ley Nacional de Teatro, convocada por el proyecto Calanca, Tucuman, 28 de junio de 2017.
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en 1o publico

on deseos de salir de los luga-
res cerrados y habitados s6lo
por algunos, como son los
museos, las estatuas cobra-

ron vida y habitaron los espacios publicos
en busca de nuevos espectadores, de todos :

los publicos.

Los comienzos fueron la representa- :
cién de una escultura greco romana como :
aquellas que es posible ver en esos museos. :

Representar, actuar, dar vida.

Asi nacieron las Estatuas Vivientes,
convirtiendo a esa representacion prime-
Ta, en una poética teatral especifica de las :
dialécticas de movimiento-quietud / soni- :

do-silencio.

Espacio escénico:
un no lugar

Estas poéticas suceden, por eleccion :
propia de los artistas, en un espacio abier-
to y publico, sin las convenciones tradicio-
nales del espacio teatral y sin intermediarios.
Las estatuas cobraron vida para salir de
los lugares cerrados e ir en busca de los
espacios abiertos, en especial de aquellos
en donde es posible en un tiempo determi-

nado encontrarse con una cantidad consi-
derable de personas; y es precisamente en
ese “cobrar vida” donde se observan pro-
cesos de creacién y produccién decididos
para este espacio abierto y publico.

Desde aqui, desde este no lugar, como

bien lo define Marc Augé, estas poéticas

pretenden re-afianzar la democracia, la
igualdad de oportunidades, los procesos
creativos en libertad, y con su sola presen-

© cia enriquecen el patrimonio cultural de la

comunidad.

La eleccién de que el espacio publico
fuera del espacio a convertir en espacio
escénico parte de las premisas cercanas a

la libertad de expresion propias de la de-
© mocracia.

En Argentina las Estatuas Vivientes

: comenzaron a surgir a fines de los afos

ochenta y principios de los noventa, prin-
cipalmente en Capital Federal y Mar del
Plata, ciudades cosmopolitas, turisticas,
abarrotadas de transetntes y turistas. Du-
rante la década de los noventa, sufrimos
gobiernos neoliberales que con conceptos
capitalistas, como “la propiedad priva-
da” no pudieron admitir, y mucho menos

Entendiendo que
el arte no esta solo
en los museos,
sino que se
encuentra en cada
espacio donde
sucede.

Por Mariela Olivera

permitir, que trabajadores de la cultura,
oficiantes del teatro, expusieron en plena
© via putblica un cuerpo poético, un cuerpo
teatral.

El acceso a las estéticas contempora-

© neas también debia controlarse y vigilarse.
Fue asi como las Estatuas Vivientes fueron
perseguidas, echadas y encarceladas. Si,
. encarceladas.

Luego de salir de los museos, durante

la presidencia de Fernando De la Rua, se
. las encarcel6 una tarde capitalina y agita-
: da de diciembre del afio 2000.

Mientras, en nuestra Bahia Blanca,

también en una tarde de diciembre pero
de 2001, una artista osaba pensar en la
. posibilidad de trabajar “haciendo nada”
en una peatonal que nos convocaba, y ain
© nos convoca, al consumo del espacio, del
cielo, los pochoclos, la biju, las medias y el
todo por dos pesos.

Si, aqui también intentaron echar-

la. ¢Encarcelarla? No. El mismo publico
bahiense lo impidi6 desde un corro que
© con aplausos clamé a la prensa. Entonces
el duefio de la peatonal entendi6 que no
© era de buen bahiense echar a una estatua
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viviente que al fin y al cabo nada estaba
haciendo. ¢Duefio de la peatonal? Cémo,
éno es publica?

De hecho este dueiio, al dia siguiente
de este sucedido tragicomico por cierto,
decidi6 atornillar en plena senda peatonal
juegos metalicos para los nifios, y ahi que-
daron hasta la actualidad.

Sucedi6 que ante la denuncia de la
Comisién Municipal de Personas con
Discapacidad, presidida por el abogado
Alberto Rantucho, el municipio bahien-
se determiné que aquel duefio pagara un
canon diario en concepto de multa por
obstruir permanente la senda peatonal

Sucedié que, ante aquella postura im-
puesta y fija, la artista de entonces, “ciu-
dadana de buenas costumbres bahienses”,
considerara que para continuar con su
labor era imprescindible tramitar un
permiso para desarrollar su teatro en
distintos espacios publicos de nuestra
ciudad, cuidando de no ser sorpresiva-
mente echada.

Esta actividad “pornaday delanada”,
se convirtié desde entonces en la piedra
en el zapato de muchos funcionarios que
desde lo ptblico pretenden controlarnos
y vigilarnos. Si. Aun pretenden. No so6lo
a los artistas, sino también a los ciuda-
danos, devenidos en publico.

Dejando un vacio conceptual y bu-
rocratico sobre la utilizacion y habi-
tabilidad de los espacios publicos en

relaciéon con el trabajo de los artistas, no
asi en relacion a los restaurantes y/o cafés :
que mediante decretos y reglamentacio-
nes hacen uso de las veredas, dejando de
ser en muchos casos, amorosa y respetuo- :

samente, “peatonal”.

Haciendo uso de la libertad de expre-
sién y de las democracias, nuestra pro-
puesta como artistas es brindar este arte
escénico al alcance de todos, acercandonos
nosotros mismos a la comunidad, teniendo
la posibilidad de entablar un vinculo mas
estrecho que nutre notablemente nuestras :
poéticas de actuacion, el espectro artistico
cultural de los observadores, asi también
como la inclusion del espacio arquitecto- :
nico. Por ejemplo, Daniela Bocassi, con su

personaje de Estatua Viviente grecorroma-
na, conformo parte de la arquitectura de la
Plaza Francia, de Capital Federal, luego de
haber permanecido siempre en un mismo
sitio, dejo huellas. Tanto que en los dias y
horarios en los que se ausent6 dejé vacios
espaciales; los transetintes percibieron
que algo faltaba alli, cual terreno luego de
la demolicién del edificio. Y si bien los afios
han pasado y otros artistas se han sumado
a esta propuesta de actuacion, todavia mu-
chos extranan su presencia en ese espacio
que, bien podria decirse desde el uso, le
perteneci6 a Daniela.

Sosteniendo hoy la discusion sobre si
el artista deberia de tener un permiso, o
hasta si deberia de pagar un canon para

desarrollar su tarea teatral en espacios
publicos, como sucede en la actualidad
en localidades altamente turisticas como
Villa Gesell. O si el Estado es el que de-
beria abonar al artista un cachet por su

. actuacioén, puesto que éste dona su arte a

la comunidad mas alla de los poderes ad-
quisitivos de lo piiblicos y mas alla atin de
si esos publicos desean abonar un aporte.
O sino es el Estado el que deberia de dejar
explicitado, en decretos y reglamentacio-
nes, que la tarea de este artista, como una
tarea publica en si misma, desarrollada
en espacios publicos, deberia ser acep-
tada, promovida y valorada, mas alla de
los gustos y consideraciones personales,
estéticas y hasta comerciales.

La escena en lo publico:
lugar de pertenencia

Las Estatuas Vivientes construyen
y hacen teatro en un no lugar, como ha
existido siempre desde que el teatro es
teatro.

Esta escena en lo publico, con un de-
sarrollo en el tiempo espacio de casi tres
décadas en nuestro pais, le ha dado, y
aun le da, un sentido estético a esos no-
lugares, lo modificaron y lo modifican. Y
desde alli se transforma en un teatro con
lugar de pertenencia en lo publico y con
codigos propios.

El cuerpo del artista.
“La escultura es mi cuerpo. Mi cuerpo es
la escultura”. Louise Bourgeois.

El cuerpo del artista en lo publico es
un cuerpo que da cuenta de su historia
y de su cultura. Y también es mas, es un
cuerpo transformado en sus movimien-
tos, en sus sentidos, en sus memorias ya
que cada vez que realiza este hecho tea-
tral, su cuerpo se expresa integralmente
en una corporeidad que materializa el
hecho artistico y a su vez lo simboliza.
Su sentido artistico ha marcado su sen-
sibilidad, su memoria y su inteligencia
hacia ese arte.

El artista que actia a esa Estatua
Viviente lo hace desde un cuerpo senso-
perceptivo de su exterior: el ladrido de
los perros, los carteles luminosos, los cli-

mas de la ciudad, de las corporeidades de
los publicos, entre otras; y también desde
un cuerpo sensoperceptivo de su interior:
sus pensamientos, su latir, el flujo de la
sangre, el ritmo respiratorio. Claramente
esta capacidad de dialogo sensoperceptiva
del artista entre su interior y el exterior,
le permite coherencias y adaptabilidad
con sus entornos (el exterior y el interior),
© asi como también la nutricién y enriqueci-
miento del hecho artistico en si.

Como artista y espectadora me ha lla-

: mado la atencién cuando alguna persona
. me pregunta como es posible quedarse
© quieto tanto tiempo.

Mi respuesta es siempre otra inquie-

tud: ¢como es posible que los publicos se
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sientan conmovidos por un espec-
taculo que ocurre a plena luz del
dia? ¢Como es posible esa maravi-
lla de la relacién que se establece
entre la ficcién, lo verdadero y las
realidades de los contextos que
permiten hacer visible la produc-
cion del hecho teatral? ¢Coémo es
posible que ese acto contemplativo
de los publicos, alejados en su ma-
yoria de las formaciones escénico
corporeas, dure cinco, diez y hasta
quince minutos del acotado, estre-
sado y maltratado tiempo propio
suceda desde una profundidad
casi meditativa de expectacion
que los mantiene en total quietud
durante esos minutos?

Transaccién econémica.
La transaccibn economica
aqui sucede directamente entre el
artista y el publico. El aporte por
parte del espectador es posible: puede es-
tar o no; mientras que la tarea teatral ya
esta sucediendo. El artista invita a la posi-
bilidad de aportar por este hecho teatral,
como una actividad cultural mas, que lejos
se encuentra de la limosna o de los ven-

dedores ambulantes. Es un hecho artistico

al alcance de todos, mas alla de las condi- :
ciones socioeconémicas del artista y de los :

publicos.

Decimos que el teatro es un acto de :
fe al abonar una entrada anticipada por

el espectaculo.

Ahora bien, en estos singulares hechos
teatrales, el acto de fe posee un sentido :
mas: confia el artista en que los espectado-
res hardn su aporte mas alla de no haber

entradas, boleterias.

{Cudl, como, dénde, cuanto?, son crite- :
rios que al no encontrarse preestablecidos :

nutren aun mas este acto de fe.

El espacio teatro.

El espacio publico y abierto representa-
do por plazas, peatonales, parques, es el no
lugar que los artistas eligen para brindar :
su arte, sin costo alguno por parte del Es-
tado, confiando en que el vinculo con los

Asl es como lugares que
eran de todos y no eran
de nadile se convierten
muchas veces en €l
lugar de pertenencia del
artista. Donde aguellos
sujetos transeuntes sin
ldentidad se convierten
en publico con
posibilidad de ser critico;
donde el cludadano
frabajador del arte
escenico se convierte en
un actor con posibilidad
de transformar a un no-
lugar en su lugar de
pertenencia artistica.

espectadores dara sentido a las presenta-
ciones de sus actuaciones, y también sus-
tento econémico por la labor artistica en
si misma.

Desde esta ocupacion estética se pro-
duce una identidad en los sujetos que la

practican, en los que la observan y en el

espacio que habilita.
Podriamos decir que esta identidad

. produce una transformacion de sentido en

esos no-lugares de la ciudad y es entonces
cuando ese no-lugar pasa a ser el lugar de

pertenencia del hecho teatral, el escenario,

los camerinos, la escenografia.

Asi es como lugares que eran de todos
y no eran de nadie se convierten muchas
veces en el lugar de pertenencia del artis-

. ta. Donde aquellos sujetos transetintes sin

identidad se convierten en publico con po-
sibilidad de ser critico; donde el ciudadano

© trabajador del arte escénico se convierte
. enun actor con posibilidad de transformar

a un no-lugar en su lugar de pertenencia
artistica.

Hay artistas incluso que desde la ocu-
pacioén del espacio tiempo han convertido
a un lugar en la identidad de esa Estatua
Viviente. Tal es el ejemplo en nuestra ciu-

dad de “la estatua de la peatonal”,
en Barcelona “las estatuas de la
rambla”.

Desde aqui nos separamos en
parte del concepto de Marc Augé
que define a los no lugares como
aquellos de transitoriedad que no
tienen suficiente importancia para
ser considerados como “lugares”.
No personaliza ni aporta a la iden-
tidad porque no es facil interiori-
zar sus aspectos o componentes. Y
en ellos la relacién o comunicaciéon
es mas artificial. Nosotros nos po-
sicionamos como hacedores de
ficciones que generan identidades
espacio temporales, capaces de
transformar a “un no lugar” en “un
lugar”.

La tarea de Estatua Viviente
como un manifiesto teatral, viene a
inquietarnos con su modo de ha-
cer teatro: su presencia impone un
ritmo corporal totalmente diferente al de

. los espectadores transetntes, incluso un
. ritmo escénico diferente al de los hechos
. teatrales que ocurren en el espacio teatro.

Aqui los artistas permanecen en esta-

do de movimiento latente, de quietud apa-
. rente, invitando al espectador a una sor-
presa: el inicio del movimiento. Y en esta
© espera del movimiento, muchas veces car-
gada de cierta tension, se genera ese mis-
mo estado de quietud aparente en toda la
: corporeidad del propio espectador. Este es
un estado de contemplaciéon que le sucede
a quién se lo permite y desea.

Y este convivio' habita los espacios

abiertos brindando sentido de lugar e
identidad a los sujetos involucrados.

- La escena habita

- el espacio publico /

- el espacio publico

- habitado por la escena

Parece ser que la convivencia del arte

. en los espacios publicos en la actualidad
continda presentandose un tanto conflic-
© tiva en tanto un artista decide usar estos
espacios urbanos para habitarlos desde
su arte, generando ese espacio tiempo del

que hablabamos en relacién con la tarea de
Estatua Viviente.

Para comprender ese punto de con-
flicto quizéas resulte necesario reflexio-
nar sobre la concepciéon dominante
contemporanea que se tiene del espacio
publico que “..es un concepto urbanistico
y a la vez politico?”.

En este espacio nos encontramos con

calles, plazas y parques, que en muchas :
ocasiones no son de propiedad privada y
por el otro lado son abiertos a todos, sin
exclusiones. Ahora bien sabemos, que
asi de abierto y sin exclusiones no es del

todo cierto.

Aqui tomaremos el ejemplo de la Pea- :
tonal Drago de nuestra ciudad. Este paso
peatonal es mitad propiedad estatal y mi- :
tad privada, ambas abiertas al paso de los
ciudadanos. La mitad de propiedad priva- :
da se encuentra en usurpacion y obstruc-
cién del paso peatonal desde la colocacion
fija y permanente de juegos para nifios. :
Y mantiene regulaciones en cuanto a su
uso que le son propias: prohibido estacio-
nar motos y bicicletas, prohibido los ar-
tistas, prohibido los vendedores y cuenta
ademas con una vigilancia privada para
el cuidado de los peatones y para ejercer :
el cumplimiento de las regulaciones an-

tes mencionadas.

Si bien no podemos negar su condicién
de espacio publico por su libre acceso, bien
podemos poner en discusién como es posi-
ble que el estado acepte dinero, en concep-
to de multa a cambio de una obstrucciéon
peatonal. Un estado que permite estas :
obstrucciones y exige a los artistas que, a
la hora de realizar la tarea en los espacios
pliblicos como este, lo hagan desde la pre- :
misa de las buenas costumbres de convi-
vencia. Un estado que ante una denuncia
vecinal por ruidos molestos, hacia un can- :
tante que desarrolla su tarea en la esquina
de una plaza, envie a retirarlo. Un estado :
que, ante una convocatoria exitosa de pu-
blicos por una artista que, de tanta quie-
tud inquieta, permita atropellos privados :
en espacios que son y deberian ejecutarse
como tal: abierto, ptblicos, de libre acceso.

A sabiendas de que todos tenemos el :
derecho a acceder y hacer uso del espacio

publico que nuestras ciudades nos brin-
dan, nos encontramos sujetos a ciertas
tensiones y conflictos, en relaciéon con el
limite de la utilizacién de esos espacios
cuidando que no vaya en detrimento del
derecho del otro; entonces quién | quié-
nes tienen prioridad: ¢el otro, yo?, éla
vecina, el comerciante, el artista, el ven-
dedor? Y si la hubiera {quién determina
quién o quiénes tienen esas prioridades y
hasta déonde ocurren?

Volviendo a la Peatonal Drago, a la
vieja peatonal, vemos que se permite pa-
sar, pero no estar, se permite ocupar el

© tiempo alli, pero no asi el espacio de esa

peatonal, se nos invita a “ir circulando”. Y
en este sentido una Estatua Viviente vie-
ne a problematizar sobre estas cuestiones
de uso y accesibilidad del espacio publico,
ya que permanece durante varias horas
en un mismo espacio, estacionada, quie-
ta, sin circular. Circulan los publicos que
se aquietan para contemplar a la artista,
distrayéndose por unos instantes de las
vidrieras, y parece ser que estacionarse en
un lugar a hacery contemplar resulta sospe-
choso, y hasta peligroso para aquellos que
ofrecen un modo capitalista de ser y estar
en este mundo.

Se refleja asi una concepcion actual-

. mente hegemoénica del espacio piiblico; de

modo explicito, mediante ordenanzas que
promueven la libre circulacién del transi-
to de las personas; pero también de modo
implicito, mediante la implementacién de
usos y costumbres, de lo que esta bien vis-
to y mal visto en una poblacién.

En las ciudades podemos realizar con
mayor libertad este acto de sociabilidad,
de convivio teatral en lugares de consumo
(teatros, bares, restaurantes, centros co-
merciales). Pero si decidimos realizar este
convivio en un espacio abierto y publico
entramos en los conflictos mencionados, a
sabiendas que el espacio publico tiene una
concepci6n primera de ser el lugar propicio
donde cumplir con la funcién comunitaria
de inclusion para la cual fue concebido.

Y esta es una de las razones por las
que las estatuas vivientes decidieron
crear una nueva estética de creaciéon y
producciéon que les permita salirse de los

museos e ir al encuentro en la calle; una
© razon inclusiva, donde su estética esté al
. alcance de todos, donde el acceso sea de
todos, mas alla de las condiciones socioe-
© condmica de los publicos.

El arte en espacios publicos se pre-

senta asi como espacio de poder que ex-
. cede lo contextual. Es méas que un esce-
nario “contenedor” de hechos artisticos.
Es un espacio simboélico donde suceden
. las producciones artisticas. Se crea asi
un espacio distinto, transformado, se
© crea un espacio escénico ptiblico que
propone otros modos de acceder, de es-
tar y de circular por él y otros modos de
. entender el arte y el espacio.

Y este espacio escénico publico nos in-

© vita a ir mas alla en el pensamiento y en
la accién de un arte al alcance de todos y
para todos, propone mas bien un espacio
. dedicado a “la mezcla de las artes, a todas
las formas mediante las cuales las prdcticas
de las artes construyen hoy dia espacios co-
. munes inéditos” (Ranciére, 2005: 71).

Un espacio donde la Estatua Viviente

: viene creando convivios teatrales que re-
© significan las relaciones entre los cuerpos,
. las imagenes, los espacios y los tiempos.

Viene generando poéticas de lo sen-

sible, haciéndolas visibles y permitiendo
© una nueva conceptualizacién de los codi-
. gos teatrales (sujetos, espacios y tiempos).

Viene generando redes y relaciones co-

' munitarias, desde, con, a través, y por el
. arte que la estatua ejecuta.

Viene realizando una intervencion

© contra hegemoénica ocupando los espacios
. publicos para distraernos del capitalismo
- corporativo y de caracter represivo.

Viene siendo un arte publico que re-

. cupera los espacios comunes con un claro
. derecho de salir a la calle como forma de
. participacion ciudadana’.

La Estatua Viviente, un modo inquie-

. tante ir teatrando los espacios ptblicos. §

!Jorge Dubatti [ 2"Usos y significados el espacio
publico”, Mikel Aramburu. Instituto de Gobierno y
Politicas Publicas (IGOP) Universidad Auténoma de
Barcelona, UAB. Remisién articulo: 12-9-2008 [ *'La
Organizacién Negra”, Malala Gonzalez, Interzona

: Editora 2015
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Por Ana Cuevas Unamuno

“¢Qué utilidad tienen unas historias que ni siquiera
son verdad?” pregunto desconcertado el joven Hartin
mientras su padre, el Sha de Bld, inventaba cuentos
cual malabarista, “cuentos que estaban hechos de
retazos de historias diferentes que él manejaba a su
antojo y mantenia en constante movimiento, como el
que juega con muchas pelotas a la vez, sin equivocarse
nunca.” Salman Rushdie

P lantearnos el hacer de la palabra hoy en dia es abarcar

ambitos diversos: la palabra hablada, narrada, escrita,
leida, escuchada, sentida. La palabra directa y la indirecta, la
propia y la ajena.

Vivimos en un mundo en el cudl la globalizacién abre y al
mismo tiempo limita la comunicacién. La abre, pues nos inter-
conecta al instante con el mundo entero, nos sobreinforma,
nos satura de datos, hechos, experiencias, sin darnos tiempo
a digerirlas, integrarlas, procesarlas,y es ahi donde nos limita.
Las lenguas se entremezclan y nos encontramos hablando un
espaiol plagado de términos fordneos, como si nuestra len-
gua nos quedase escasa para nombrar lo nuevo tecnologico.
Y, quizas sea cierto, la nuestra es una lengua poética, sonora,
cantarina poco afin al cyberuniverso, en el que cada dia nos
ImMovemos mas pero no siempre mejor.

Decia Aristételes en el capitulo de introduccién a su Logica,
“De la Interpretacion™: “los sonidos emitidos por la voz son los
simbolos de los estados del alma, y las palabras escritas son los
simbolos de las palabras emitidas por la voz”.

Sabemos que toda voz delata, desenmascara, revela a quien
la emite. Para una escucha entrenada, esto es cierto ain en las
voces mas educadas, mas profesionales. Diria que Aristoteles
le otorga a la palabra escrita la categoria de reflejo de inten-
cién, pues en lo escrito hay mas posibilidades de refugiarse,
ocultarse, disfrazarse. Aun asi lo escrito implica una voz y por
lo menos un oyente: el escritor. Y ese escritor es tal porque res-
ponde a la urgencia de narrar que puja en su interior.

Esta urgencia, que en el caso del escritor es insoslayable, en
distinta medida es propia de todo ser humano. El escuchar y el
contar son necesidades primarias. Es en este deseo humano en
el cual la literatura tiene sus origenes. Antarfio las grandes pobla-
ciones analfabetas, no sabian leer ni escribir, pero sabian contar.
Era el pueblo el depositario y transmisor de la tradicion oral y,

EL HACER
PALABRA HOY

- LA

por lo tanto, el inventor de los mitos y leyendas que atn hoy dia
siguen vigentes esperando tan solo oidos donde volcarse.

También hoy dia existen personas analfabetas, sin embar-
go esta tradicion de la memoria se ve muchas veces debilitada
por la saturacion de informaciéon y demandas sociales, que no
habilitan el espacio necesario de encuentro para el “contar”. La
pérdida de la memoria, de la rica tradicién oral, trae aparejada
una pérdida de sentido y guia, y sobre todo de encuentro.

Hoy en dia poseemos nuevas expresiones literarias (tam-
bién nuevas disputas sobre qué es y que no es literatura), aun
asien palabras de Victor Montoya' a las que adhiero: “... la sabi-
duria del pueblo no ha titubeado, desde que el mundo es mundo, en
aceptar como verdad el argumento de la leyenda, el mito y la fabula
hechos cuentos, ya que sus personajes y acciones recogen las narra-
ciones contadas -y quizd cantadas- por el pueblo. En tal sentido, el
relato oral fue durante siglos el tinico vehiculo de transmision del
cuento, no solo para deleite de los mayores, sino también para la
distraccién de los nifios, debido a que el cuento contiene elementos
fantdsticos, que cumplen la funcién de entretener a los oyentes y
ensenarles a diferenciar lo que es bueno y lo que es malo...”. Y aun-
que no todas las narraciones contemporaneas ensefien a dife-
renciar lo que es bueno y lo que es malo, ni sigan las premisas y
reglas antiguas, suman sin necesidad alguna de reemplazar las
anteriores. Pues en palabras de Brébeuf, autor francés, dice: “..
La escritura es ese arte ingenioso de pintar la palabra y de hablar a
los ojos”. Frase que me resulta mas acertada que la definicion,
que en sentido amplio se le da a la escritura, al denominarla
como la representacion del pensamiento y del lenguaje huma-
nos a través de signos, siendo un medio de expresion durable y
privilegiada de la comunicacién entre los hombres.

Oralidad y escritura son entonces dos instancias comple-
mentarias, inseparables, necesarias. Que padecen cuando in-
tentamos distanciarlas.

Las culturas de todos los tiempos tuvieron deseos de contar
sus vidas y experiencias, asi como los adultos tuvieron la nece-
sidad de transmitir su sabiduria a los mas jévenes para conser-
var sus tradiciones y su idioma, y para ensefarles a respetar
las normas ético-morales establecidas por su cultura ancestral,
puesto que los valores del bien y del mal estaban encarnados
por los personajes que emergian de la propia fantasia popular.

Personajes, que eran los portadores del pensamiento y el
sentimiento colectivo. No poseian para ello, en un principio,
mas que la oralidad primaria, directa, sin interferencias.

En la actualidad ¢por qué habria de ser distinto?

Por muchos motivos podriamos decir y, sin embargo, al
mismo tiempo, lo cierto es que lo seguimos haciendo dia tras
dia pero habiendo perdido por lo general, ese espacio sagra-
do y vital que era “el momento del contar”, déonde lo contado
trascendia la experiencia personal de cada dia y mucho mas
la opinién particular de cada uno y se transformaba en ins-
trumento comunitario de expansién, revelacion y sabiduria.
Pues ahora esa oralidad primaria ha quedado circunscripta a
espacios cada vez mas reducidos, mientras que la secundaria,
la invasi6n sonora, visual, tecnologica, mediatica, se ha instau-
rado como espacio convocante.

¢No es igual un espacio u otro?

No. No lo es, porque esta forma de oralidad, de comunica-
cién, suele ser unidireccional, carece de intercambio, desnutre,
cercena potenciales enriquecimientos, solo posibles en la ida y
vuelta del didlogo. Y al mismo tiempo se ha vaciado de magia,
de su sacralidad, me atrevo a decir: de Alma

Los libros, revistas, medios de comunicaciéon se multiplican
vertiginosamente y sin embargo... Sin embargo: {¢qué pasa con
toda esa informacién? ¢Con esa verborrea creativa?

La palabra, don humano que nos identifica, individualiza
y posibilita los multiples intercambios, ha evolucionado mu-
cho desde los sonidos guturales que suponemos propios de los
primeros hombres, a nuestros actuales lenguajes tan diversos,
ricos, cambiantes... Lenguajes que, es una pena decirlo, son es-
casamente utilizados, aprovechados en todo su potencial, por
muchos habitantes de estos tiempos. Sobre todo por nuestros
niflos y jévenes — no todos por supuesto, pero suficientes- que
parecen no poder ir mas alla de unas: {cuarenta?, (cincuenta?,
pongamosle cien, palabras con las cuales construyen didlogos
cada vez menos dialogados, mas esmirriados.

Que en nuestro pais mucha gente no lee, no es una novedad
para ninguno, es una pena y también un estimulo para que
aquellos que amamos la lectura y las palabras encontremos
nuevos senderos para producir un cambio.

La oralidad secundaria propia de los medios, de la que he
estado hablando, potencialmente poderosa para introducir,
provocar, estimular el placer del uso y abuso (en el mejor sen-
tido) de la lengua, peca en lo concreto de la misma escasez
que nuestros jovenes y también, valga decirlo, adultos, como si
compartiesen un amarretismo de sonoridad.

Las narraciones (sean cuentos, novelas, fabulas, mitos, poe-
mas, escritos u orales, anécdotas, chistes, refranes...) constru-
yen puentes de lo imposible a lo posible, incentivan la imagina-
cién, amplian horizontes, estimulan, forman, brindan pautas,
sefiales... el hombre podra conquistar muchas cosas, prescindir
de muchas otras, pero nunca podra hacerlo de la palabra, pues
ella estd presente a cada momento, en toda area.

La posibilidad de contar la propia historia permite a los in-
dividuos no solo expresarse sino también, lo que es mucho mas
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importante, expresar sus conflictos, intereses, necesidades, de
un modo creativo que al tiempo que entretiene contribuye a
la construcciéon de identidad. Estos espacios compartidos que
fueron el primer modo de ensefianza, abren multiples cami-
nos de reflexion, educaciéon de la “escucha”, desarrollo de la
creatividad y emergencia de un tono emocional que permite
construir vinculos de colaboracion.

Las historias orales o escritas nos permiten crear una di-
mension metafoérica de la vida cotidiana, nos conectan con
nuestra infancia y tienden puentes con los demas.

Desde siempre la oralidad estd en la base de todo, y por
tanto no puede ser sustituida, porque ensefia a imaginar, que
es ensefar a relacionar. Y relacionar tiene que ver con la vida,
no soélo con el arte y la literatura, sino también con la ciencia
y la tecnologia.

Cuando la violencia gana no sélo las calles, sino también las
aulas; cuando los chicos prefieren evadirse de su realidad a través
de distintas formas; cuando no pueden relatar su propia historia,
porque es fragmentada y no logran reconstruir pasado, por tanto
no pueden proyectar futuro; cuando en la cotidianeidad “la es-
cucha” esta tan restringida hasta casi desaparecer .y el lenguaje
oral esta siendo desplazado por otras formas de comunicaciéon o
por ninguna forma de comunicacion, construyendo un escenario
cadtico y violento, es necesario actualizar, revitalizar, traer a lo
cotidiano, el cuento literario, la leyenda, el relato popular, como
medio para instaurar un silencio, un espacio nuevo que posibilite
desarrollar comunicacién no sélo con el afuera sino con el uno-
mismo, y a partir de alli construir un nosotros con los otros.

En el espacio narrativo surge otra dimension, en la que el
excluido puede sentirse y ser parte de un colectivo. Por ello
revalorizar la comunicacién oral y su co-existencia con la cul-
tura escrita, audiovisual e informatica, es vital, por ser fuente
primaria de comunicacién social; por ser testimonio de histo-
rias de vida; para expresar el imaginario colectivo; para ins-
trumentarla como estrategia del desarrollo del imaginario in-
dividual; por entenderla como una encrucijada de relatos que
construyen la historia oral de los pueblos y es al fin y al cabo
vehiculo para la trascendencia cultural. Y por sobre todo por-
que abre a un espacio de “Encuentro” real en el que recupera-
mos el entretejido vital entre unos y otros.

El Arte, sea plastica, musica, teatro junto a la narracion (lei-
da o no) se han revelado como los mejores antidotos contra el
desinterés que muestran tantos jovenes y niios de los diversos
estratos sociales. Resulta un método muy ttil para fomentar su
autoestima, la participacién en grupo y como via para la reso-
lucién pacifica de los conflictos. La palabra es el instrumento a
través del cual podemos acercarlos a la lectura y a la expresion.

“La escritura es la pintura de la voz; mientras mds se parece
mejor es” Voltaire. (Diccionario de filosofia). §
Victor Montoya (La Paz, Bolivia, 1958). Escritor, periodista cultural y peda-
gogo. El origen de Los Cuentos. Revista PuertaAbierta — 1987
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R enate virtual y sus actuales es un espec-

taculo de danza, dirigido por Susana Sz-
perling, en el que la figura de la bailarina, coreo-
grafa y maestra Renate Schottelius es, a la vez
que homenajeada, revisitada con la vocacién de
encontrar ecos de su legado en artistas del pre-
sente. En diciembre de 2016, la propuesta formé
parte del Festival Buenos Aires Danza Contem-
poranea. En noviembre de 2017, se present6 en
Centro Cultural de la Memoria “Haroldo Conti”;
y en diciembre de 2017, en el Teatro 25 de Mayo
de CABA. Todo indica, y la propia coredgrafa lo
confirma como posibilidad, que la obra seguira
rodando en el futuro mediato.

Renate Schottelius naci6 en Alemania en
1921 y murié en Buenos Aires en 1998. Se tra-
ta de una artista cuya labor ha dejado huella en
gran parte de la danza contemporanea argenti-
na. El proceso por el cual su presencia, dentro
de este arte de lo efimero, se percibe incluso a
veinte afios de su fallecimiento ejemplifica que
la danza es un conocimiento que pasa de gene-
racion en generacion, a través de encadenamien-
tos entre maestros y discipulos y discipulos que
muy pronto se vuelven maestros, maestros si,

LA DANZA,

que, como tales, siempre modifican ese legado
imposible de mantenerse estanco o congelado,
sino siempre en transformacion.

Schottelius habia comenzado a bailar a los
8 afos; ya formada en su pais de origen, lleg6 a
la Argentina a los 14 afos, escapando del nazis-
mo. Absorbi6, durante un periodo que vivié en
Nueva York, las aportaciones de coredgrafos re-
novadores —en la transicién entre la danza clasi-
ca y la danza contemporanea, entonces llamada
danza moderna—, como Miriam Winslow —quien
también pasé por Buenos Aires—, Martha Gra-
ham, José Limon, Doris Humphrey, Louis Horst.
En nuestro pais, anclé gran parte de su desarro-
llo profesional en el Teatro San Martin, tanto en
espectaculos concretos, como en ciclos de pro-
gramacion y como docente. Ya desde la década
de 1940 dio recitales como solista en Corrientes
1530, en lo que momentaneamente fuera sede
del Teatro del Pueblo; luego fue ella quien inau-
guro la sala Martin Coronado.

La generacion de coredgrafos y maestros de
esta segunda década del siglo XXI la sigue te-
niendo como referente, y son ellos quienes la
vuelven a traer a los jovenes que, a sus 20 o 30

un fendmeno de la memoria

Silvina
Szperling
realiza un
proyecto
coreografico
en el que rinde
homenaje

a Renate
Schottelius,
pionera en la
renovacion de
la danza en la
Argentina

Por Analia Melgar
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anos, hacen sus primeras obras. Es por esto que Susana Szperling in-
cluye, en Renate virtual y sus actuales, testimonios de, entre otros,
Oscar Araiz, Ana Deuscht, Ana Maria Stekelman, Diana Theocharidis,
Andrea Chinetti. Sus voces se entremezclan con escenas donde Mauro
Cacciatore, Liza Rule y Susana Szperling danzan fragmentos de obras
de Schottelius —algunos testimonios de ellas se conservan filmados,
como Paisaje de gritos, estrenada por el Ballet Contemporaneo del Tea-
tro San Martin en 1981; en otros casos, como el de Aria, de 1990, ha
sido preciso recurrir al acervo de la experiencia de quienes, en su mo-
mento, participaron de su creacion, como Elena Ponce y Marta Pérez
Catan—. Con la musica en vivo Anibal Zorrilla, quien acompafiaba a
Renate en sus clases, se completa este espectaculo que también tiene
zonas que escapan a lo documental, y que revelan el personal modo
que Susana Szperling tiene de recordar a Schottelius —con quien tomé
clases— a través de un trabajo interdisciplinario en el que la videodan-
za y la edicién de video en vivo —a cargo de Guiye Fernandez— tienen
un rol destacado.

Szperling justifica su proyecto, dado que, al momento de comen-
zar a hacerlo rodar, “me di cuenta de que Renate dej6 una percepciéon
muy emotiva, en gente de la danza como en gente que no es de la
danza. La obra, al ser documental y tener un mix de lenguajes, llega
un modo tanto testimonial como dramatico y tiene un valor histérico.
La gente de la danza, del arte y de la cultura se interesa, porque tie-
ne ese valor agregado: brinda la informacién de toda una época”. Ella
misma la recuerda dentro del Taller de Danza del Teatro San Martin:
“Renate era profesora de una técnica de danza moderna que a mi me
gustaba mucho. No se hacia en la barra sino bien fuera de la barra. Era
una mezcla de lo aleman y lo norteamericano; ella traia una mezcla de
técnicas distintas. Le interesaba mucho el respeto de las formas y ofre-
cia imagenes muy bonitas que ayudaban a bailar. Asimismo, promovio
que otros coredgrafos intervinieran en espacios no convencionales. Y
fue una gran luchadora para que la danza se profesionalizara, tuvie-
ra lugares con mas presupuesto y que los bailarines cobraran por su
trabajo. Era muy pasional. Transmitia amor por el hacer. Construyé
mucho. Fue una pionera”. Y completa con su visiéon sobre la pieza: “Hay
algo arqueoloégico en tratar de recuperar lo que fueron esas clases, esa
técnica, esa maestra. Y también estd la pregunta sobre qué hacemos
nosotros con eso, qué libertades podemos tomarnos para jugar con eso.
Hay una combinacion de testimonios y de creacioén y se muestra que la
danza es un fenémeno de la memoria”. §

Ver teatro,
para ser
mas libres

Por Analia Melgar

N uevos publicos. Artes escénicas y
escuela. Cuando los jévenes devie-
nen espectadores, de Ana Durén, puede leerse
como un balance e informe de gestion, de su
desempeno al frente del Programa de Forma-
cion de Espectadores (PFE), de la Ciudad de
Buenos Aires. Iniciado en 2005, vincula estu-
diantes de escuelas, con espectaculos de la car-
telera de teatro independiente; los jévenes van
a ver alguna de las obras seleccionadas y reali-
zan actividades sobre ellas. Duran reconoce que
acercar el teatro a escuelas no es un proyecto
nuevo; lo nuevo del PFE es haber conseguido in-
sertarse en el Ministerio de Educacion de CABA.
El libro también es el resultado de una investi-
gacion de campo, en el que se incluyen datos de
encuestas, fragmentos de entrevistas y analisis
de los resultados.
Pero su gran aporte es ofrecer una sintesis ho-
nesta, sencilla y contundente a la pregunta de
¢por qué ensefar artes en la escuela? Y mas
especificamente, ¢por qué ensefiar teatro? En
ambos casos, el foco estd puesto en el rol de
los jévenes no en tanto hacedores de estas artes
-no se trata de que se conviertan en actores,
dramaturgos o directores—, sino en que sean es-
pectadores activos, y que esta actividad nutra la
construccion de su subjetividad.

19



20

A "por qué el arte en las escuelas”, el estadouniden-
se Elliot Eisner —una autoridad en el asunto— apunta
a que las artes permiten otro tipo de alfabetizacion, y
que una educacién democrética requiere, entre otras
cosas, dar acceso a medios culturales. La experiencia
del PFE demuestra que, una vez sorteada la dificul-
tad que los docentes suelen tener para lograrlo —sea
porque la institucion directamente obstaculiza, sea
porque la institucién simplemente no colabora-, los
estudiantes no solo abren sus experiencias artisticas,
sino que también abren el circuito geografico en el
que se mueven habitualmente, porque para ir a los
teatros —de ninguna manera, que obras adaptadas
vayan a la escuela— deben llegar a barrios que suelen
desconocer dentro de su propia ciudad.

Sobre “por qué teatro independiente y no jazz o
fotografia”, Duran asume cierta cuota de arbitrarie-
dad y postula que la intencién es la de invitar a los
jovenes, no de imponer.

“Nadie puede controlar la recepcién como tampo-
co se puede controlar el aprendizaje. Si se puede
controlar —siempre parcialmente— qué se ensefia y
qué se presenta en un escenario”. Es por eso que, el
punto de partida para crear nuevos espectadores,
radica en la eleccion de los espectaculos. A modo
de ejemplo, sirvan los nombrados en el libro: Amor
a mordiscones, coreografia de Rakhal Herrero y
Celia Arglello Rena; La patria fria, de Andrés Bi-
netti y Mariano Saba; y Obertura solemne, de Li-
sandro Fiks. En ningln caso, obras pasteurizadas,
en nombre de pruritos insulsos e irrelevantes.

Estas tres propuestas permitieron identificar pre-
juicios de los jévenes. El méas contundente es que,
antes de asistir al teatro, suponen que el pablico del
teatro es de “personas mayores de 45 afos, cultasy
de alto poder adquisitivo"; por tanto, el teatro —su-
ponen- “no es para ellos". Luego de ver una obra,
tienden a clasificarla dicotémicamente entre “bue-
na"y “mala”; “divertida” y “aburrida”, y a aplicarle

criterios morales sobre los personajes o acciones, e
incluso si esta dentro de lo que la escuela aceptaria
o permitiria: menos habitualmente entran en terre-
nos argumentales, metaféricos o emocionales.

La hipétesis que subyace en el desarrollo de Duran
es que conectarse con la posibilidad de emocionar-
se y de interpretar también se ensefia. Los jovenes
contemporaneos son catalogables con categorias
como la de millennials o generacién touch, en tanto
tienen varias aplicaciones y focos de atencién abier-
tos simultdneamente en los teléfonos y dispositivos;
esto no es ajeno a los mayores, pues “la subjetividad
de los adultos también es mediatica”. Duran sostie-
ne que el teatro implica otra experimentacion de la
nocion del tiempo, en un “transcurrir lineal y acu-
mulativo”, y que tiene dos grandes aportes: por un
lado, generar la situacién de estar con uno mismo y
con otros; por otro, percibir un tiempo lineal, a la vez
que una realidad caética con estimulos simultaneos.
Todo ello implica una “detencion de la experiencia”.
Siguiendo al filésofo italiano Bifo Berardi, “esta-
mos cada vez menos dispuestos a prestar nuestra
atenciéon gratuitamente” Los jovenes pretenden,
en su vivencia del tiempo, satisfaccién inmediata y
a la vez pierden el interés rapidamente. En conse-
cuencia, pareciera que para muchos estudiantes “el
puro artificio sin base verosimil no tuviera valor".
La nutritiva larga argumentaciéon de Durdn culmina
en una sintética lista sobre qué es y qué requiere el
proceso de mediacion para vincular jévenes y tea-
tro. Lejos de ser una lista a modo de receta, son
las conclusiones precisas de méas de una década de
trabajo de abrir horizontes para que nuevas genera-
ciones se apropien de la oferta cultural de la ciudad
(y del pais), para nutrirse y construirse como sujetos
libres de preconcepciones y capaces de elegir sin li-
mitaciones impuestas desde sus hogares, sus ambi-
tos cotidianos, los medios masivos de comunicacion
y hasta desde sus propias escuelas.
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de produccién en el teatro

Un espacio para la movida teatral

Febrero charlas en el Festival Temporada Altaen Timbre 4.
Jueves 9, 19 hs.: “Por donde anda la escena indepe-
diente hoy". Viernes 10, 19.30 hs.: Las modalidades

independiente actual.”

http://todoteatro.com.ar/

La escritura esta liebre,

esta libre

Por Patricia Devesa

T eresa estd liebre publicado por Ediciones
Seisdedos estd conformado por el texto
dramatico homénimo de Jimena Maria Gonzdlez
y Florencia Naftulewicz y por otros textos narrati-
vos y poéticos de Jimena Gonzélez; cuya salida se
dio en simultdneo con el estreno de la obra. Las
ilustraciones que acompafan esta edicién asi como
su disefio han sido cuidadosamente realizadas por
Mariano Asseff.
Teresa estd liebre guarda una linea argumental:
Teresa (Liebre, seglin su amiga Conejo) evoca el
hospital, la relacion con su psiquiatra y con sus pa-
dres y la muerte de su amiga real o imaginaria (en
la cabeza de Teresa). Sin embargo, la construccion
de dicha linea requiere por parte del lector una ac-
tividad constante y orgénica hacia multiples direc-
ciones que propone el texto en un notable juego de
expansion y de concentracion de la informacion que
va proporcionando.
El discurso de Teresa da cuenta de un pensamiento
desorganizado y de asociaciones libres, por ello se
recurre a la anacronia, saltos temporales que, ade-
mas de arrojarnos a una especie de abismo, pro-
ducen un alto grado de tensién. Dicha tensién se
acrecienta con el uso de la elipsis para eliminar li-
neas argumentales y ocultar datos significativos del
desasosiego de la protagonista. Es en esa historia
escindida, que no se recupera a lo largo del moné-
logo, donde se aloja la angustia, el dolor, los mie-
dos, la bronca y la impotencia, que se incrementan
cuando opera tanto la censura ajena (la madre o el
psic6logo) como la propia.
El universo de Teresa estd lleno de creencias y su-
persticiones irracionales (“...mi mama me dice que
no hay que volver a los lugares donde se muri6 gen-
te que uno quiere. Que el aura del muerto se te
impregna en algun lugar del cuerpo y después se te
convierte en enfermedad”). Del mismo modo, San
Jorge se presenta como una clave de lectura. Invade
la habitacién oscura, como proponen las acotacio-
nes escénicas (“abarrotados de San Jorges"), pero
también su mundo interior. San Jorge es el héroe
que salva a la princesa y al pueblo del ataque del

dragén. Teresa es devota de San

Jorge, porque seglin su madre se

le despertaba el dragén cuando

se ponia nerviosa. Este es, para

el occidente, la representacion del

mal y de las sombras amenaza-

doras. La obra propone la mira-

da de Carl Jung al respecto: la

lucha entre el yo y las fuerzas

regresivas del inconsciente. En

esa perceptiva vincula a la madre

como la caverna que alberga al

dragén.

Se teje, entonces, una estructu-

ra de antinomias: héroe-malvado,

padre-madre, adentro-afuera, psi-

quidtrico- habitaciéon de la casa, yo-el
inconsciente, luz-tiniebla, huida -permanencia,
peligro-salvacién, por nombrar algunas. En tanto la
vida de Teresa se debate en una encrucijada cons-
tante: todo lo que la asecha est4 dentro de su ca-
beza y esas antinomias se tornan falsas, el afuera es
libertad y, simultdneamente, peligro, por ejemplo.
Ademads de Carl Jung y Lao-Tsé, aparece otro inter-
texto en juego menos explicito y alejado del campo
psicolégico y filosofico: Alicia en el pais de las ma-
ravillas de Lewis Carroll, que remite a los persona-
jes Liebre de Marzo y el Conejo Blanco y a ciertos
escenarios del capitulo “La merienda de locos”.

El universo ficcional se extiende y profundiza en los
textos que conforman la segunda parte del libro y
que pertenecen exclusivamente a Jimena Gonzalez.
Sus fuentes literarias abarcan los césicos de la lite-
ratura: Shakesperare, Wilde, Calderén de la Barca,
Cervantes, Arlt, Borges, Schiller y Mary Oliver. Los
pone en didlogo con los propios a través de lineas
tematicas, epigrafes, parodias, homenajes, entre
otros. Este corpus, pacto de creacién de Gonzdlez
y de la interpretacion del lector, es el tramado para
abordar cuestiones existenciales (el amor, la tension
entre la vida y la muerte, el destino, la locura, la
duda, la verdad) desde una escritura poética y pro-
vocadora que nos interroga perpetuamente.

llustracion:

Mariano Asseff
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