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process and artistic training become components of the urban
scene, merging with everyday life. Every structure, construc-
tion, street and present person becomes active and participant.
The dance transcends its limits, showing itself as a way to move
the space around us, integrating and transforming the city, ge-
nerating a direct and dynamic exchange, a reciprocal sensorial
effect between the performer and the audience.
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Resumo: Danzalvuelo é um grupo de artistas que intervém o
espago publico de maneira ndo convencional através da arte
permitindo um espago aberto de encontro, criagdo e movimen-
to, em onde a cada parte do processo criativo e treinamento

artistico se voltam componentes do cendrio urbano, fundindo-
se com o cotidiano. A cada estrutura, construgdo, rua e pessoa
presente volta-se ativa e participe. Danga-a trasciende assim
seus limites, se mostrando como uma forma mais de transitar
o espago que nos rodeia, integrando e transformando a urbe,
gerando-se um intercAmbio direto e dindmico, um efeito senso-
rial reciproco entre o intérprete e o publico.
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Resumen: La dramaturgia actoral ha conquistado un inalienable lugar en la escena alternativa de Buenos Aires. La hipétesis de
este trabajo sostiene que la emancipacién expresiva del lenguaje actoral corresponde, por un lado, al derecho propio de la Actua-
cién por autodefinirse como una poética auténoma y por otro lado, a una interrupcién histérica en la transmisién de otra fuerte
tradicién expresiva vinculada al texto dramético. En este punto, se analizan posibles causas de un equivoco que fue debilitando la

heterogeneidad del teatro alternativo portefio, a favor de resoluciones simplificadoras en nombre de lo contemporéneo.
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[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 103]

No conocemos la cabeza donde
maduraron los ojos. Pero el torso,
como si fuera un candelabro, arde;

y, adn retraida, su mirada dura

y relumbra. Si no, el pecho combado
no te encandilaria, ni las ingles
dirigirian, con callada curva,

una sonrisa al centro de su sexo.

Si no, no se tendria en pie esta piedra,
trunca bajo los hombros transparentes,
ni brillaria como piel salvaje,

ni emanaria de sus propios bordes
como una estrella, porque no hay un punto
que no te mire ahi. Cambid tu vida.
(TORSO ARCAICO DE APOLO - Rilke)

Una hipétesis. La tradicién del teatro de texto se ha ex-
traviado entre borradores mds perentorios. Hay algunas
generaciones de actores y directores que decidieron no
asumir esa continuidad, que interrumpieron la trasmi-
sién de ese legado. De los secretos de esa tradicién (se-
cretos de oficio), quedan anécdotas escuchadas en los
camarines que hoy mismo también estdn en extincién,

pues el lugar donde existen se va cerrando en pos de un
nuevo edificio que alojard, con amabilidad incierta, a
los que vayan llegando.

A ese desvanecimiento lo favorecié la vigorosa disloca-
cién del teatro alternativo, en su vertiente mds renova-
dora e insolente: la de la singularidad actoral. También
ya vamos repitiendo hasta el empacho y para compla-
cencia de cierta ideologia académica, penosamente
abrigada por retazos apolillados del credo semiético,
que la actuacién es el relato.

En una de su conocidas entrevistas, en 1975, preocu-
pado por desarrollar una nueva dramaturgia, Heiner
Miiller (1986) enuncia aquello de que la literatura debe
producirle resistencia al teatro. Su primera intencién
era no colaborar mds con la existencia parasitaria de, a
esa altura, excesivas obras dramadticas; luego, crear es-
timulos y capacidades nuevas en el espectador que lo
apartardn de la experiencia del espectdculo didactico y
representativo. En la medida en que un texto estaba all{
para no hacerse, era cuando empezaba a ser productivo
o interesante para el teatro, pensaba Miiller.

El desarrollo dramatirgico de su obra intenté dialogar
siempre con los avatares histéricos y biograficos. Sus
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procedimientos poéticos, sus rupturas estilisticas, sus
dispositivos fragmentarios, son maneras de responder a
la provocacién de una imagen de mundo y una sensibi-
lidad cambiante. En la medida que esa obra se iba ale-
jando de la construccién dramética tradicional, comen-
z6 a ser un material mds cercano a las inquietudes de la
actuacién contempordnea. Y no por relativizar el valor
del texto sino justamente por volverlo mds importante
en su cantidad de oscuridad y resistencia a la interpre-
tacién. A veces, se confunde la precaucién de que el
texto no esclavice a la actuacién, con la sobrevaloracién
de las escrituras escénicas generadas por la improvisa-
cién, como unica herramienta de investigacion.

El texto estd en el hombre. ;Qué es ese afuera de donde
vienen los textos que oprimen al actor? El texto estd en
el hombre. Un autor invierte lujosamente en lenguaje
para que el texto que estd en el hombre se encienda. Las
tradiciones interpretativas existen para despertar ese
texto e incluyen al Living Theater, al Teatro del opri-
mido, al Sportivo Teatral y al mérbido teatro oficial. La
palabra estd en el hombre. La pulsién que se llama lite-
ratura recoge ese interior oscuro y lo ilumina con una
técnica para obtener una mejor oscuridad. Cuando eso
sucede nos encontramos ante un proyecto poético.

En términos de excusa para la actuacién: ;Qué tipo de
obra es Hamlet, descontados los monélogos del principe
remilgoso? ;Qué obra constituyen décimas y romances
y redondillas y, en fin, todas las decisiones métricas
que hacen estallar la metafisica amorosa de El castigo
sin venganza? Los textos del Siglo de Oro espafiol, la
dramaturgia shakesperiana, representan la cosmovisién
escénica mds inclusiva: contraste de estilos, metateatra-
lidad, derivaciones, extremada formalizacién, desequili-
brios en la organizacién dramatirgica, el oximoron. Las
condiciones de recepcién y qué significa ser espectador
de un evento donde a veces la ficcién se suspende, son
otro asunto. El teatro alternativo deberia saber distinguir
entre necesidad e interés en lo que a la demanda del es-
pectador concierne. Por otra parte, la demanda en nues-
tros tiempos corre siempre el riesgo de ser prefabricada.
Los originarios alumnos de Cunill Cabanellas que deri-
varon en aquellos que cultivaron entre nosotros la tra-
dicién del texto, eran, en muchos casos, hijos de inmi-
grantes semianalfabetos y terminaron completando su
educacién dentro del Conservatorio. En algin caso que
conozco, también adquirieron un idioma extranjero y
estudiaron musica en el Manuel de Falla. Esa genera-
cién que obtuvo los beneficios de cierta movilidad so-
cial y cultural, ve hoy inmovilizado su legado por otra
generacién asimilada a lo mds opaco del teatro burgués
en una de las mds débiles épocas del arte, entendida
esta percepcidén, como la licuacién simultdnea de canon
y vanguardia. Quiero recordar que un capitulo de ese
enfrentamiento, llamémosle, si nos sirve, representa-
cién irénica de la herencia, se dio en los 80 y 90 en
torno a algunos episodios cuyo valor herético y deses-
tructurador tuvieron, quizds, una sobrevaloracién his-
térica. Hoy se han convertido -en parte- en aliados del
consumo de contracultura, aceptando los dividendos
de esa demanda, lo que sefiala el triunfo estratégico del
pragmatico gestor diletante junto a sus aliados contra-
culturales.
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Por otra parte, aquel viejo conservatorio habiendo ad-
quirido hoy un vacilante status universitario, no sabe
cudl perfil de actor promover después de haber cedido
tanto al juego de la contracultura, principal socio del
triunfo del consumismo homogeneizante.

;Cdémo se relaciona un actor con presuntas interpretacio-
nes mayores? Las academias, enredadas en el rizoma, ya
apenas contemplan, en su protocolo culposo y defensi-
vo, un proyecto técnico-poético en relacién a la compe-
tencia del actor. ;Cudnto mds demoraremos en afirmar
sin pudores que Alfredo Alcén es el nombre de la carpa
donde se celebran kermesses escénicas? Lo llamaremos
ademds y a tono con cierto marketing de exotismo in-
dispensable, teatro némade y usaremos un instrumento
conceptual deleuziano para desactivar la complejidad
originaria de un nombre. Las instituciones adquirieron
el mismo cinismo que la politica cultural de los dltimos
25 aflos: usurpan conceptos originados en pensamientos
revulsivos para instrumentarlos a favor de indiferentes
estructuras de ratificaciéon. Ya se dijo: la moda es una
manera de combatir la incertidumbre. En términos més
amplios: jcémo hacen las organizaciones de saber artis-
tico subsidiadas por el erario publico para reasignar, a
favor del vinculo proteico entre artistas y comunidad, la
dote que constituye cualquier tradicién expresiva?
Todo texto resulta ser un hipertexto: el interior humano
como incesante sistema de conexiones. Adentro se sos-
tiene en una ebullicién diferida, es una promesa del len-
guaje que siempre estd dispuesto a dar batalla contra si
mismo. jEs eso lo que hay que juzgar y de lo que hay que
emanciparse, o mds bien generarle ocasién para que es-
talle multiplicando el destino frenado de sus metaforas?
Un texto también es transtextual, en términos de Gerard
Genette (1981). Es el mismo y es la suspension de si para
ir a la bidsqueda de otra cosa, otras asociaciones, un es-
pacio resonante, otros textos y, en primer lugar, en busca
del texto del espectador. Un teatro es politico si asocia la
oscuridad escénica a la oscuridad del espectador.

Un teatro politico no debiera, entonces, resolverse di-
ddcticamente con un disefio de iluminacién. La nueva
Lehrstiick, advertida de la inconveniencia brechtiana,
es un objeto moral que, con ingredientes sensibles y tec-
nologia audiovisual, no sale a buscar al espectador sino
al consumidor de mercancias culturales.

Pero el texto en condiciones escénicas es un campo de
fuerzas, en el mejor de los casos con destinos bloquea-
dos, que solo el actor, a condicién de desaparecer o apa-
recer con una intermitencia tctica, puede hacer visible.
Esa intermitencia es el juego de luz y oscuridad del tex-
to que el lenguaje de la iluminacién escénica remeda.
Para los mds arriesgados, luego, el premio mayor de la
operacién rilkeana: transformar lo visible en invisible,
o como diria Barthes (2003), inexpresar lo expresable.
;Quién es ese actor que asume tal misterioso mandato?
Simple: aquél que, segtin Kantor (2003, pp.247/28), se
aparta de la comunidad para ponerse en escala mortal
frente a sus semejantes. Aquél que, con ese impulso u
obediencia, asume la carga de incertidumbre y fragili-
dad que funda cualquier pacto entre los hombres. Por
eso a veces la palabra actor es un lugar que retiene lo
mads despreciable y, a su vez, lo mds necesario.
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Pero hoy, en el espesor no representativo del actor, brota
el performer. Aunque parasitario, ese tenebroso alum-
bramiento tiene un prestigio rdpido. Aqui y ahora. Este
aqui y ahora, sin embargo no convoca el mortuorio peso
de lo irrepetible, pues el performer en la época de la re-
productibilidad de las carreras que combinan las artes,
se siente obligado a destruir el aura. No deberiamos de-
jar de pensar que en la machacante presencia, hablando
feo y pronto, anaurética del actor destruyendo todo el
instrumental evocativo, la escena se torna resignada-
mente nihilista. Una y otra vez en el plano narrativo
mads inmediato se cuenta que no hay que ir mds alld de
la realidad histérica y transpirada de los cuerpos. Lo
que apreciamos es que no siempre lo que hay delante
estd transpirado ni provoca irradiacién. La mds de las
veces es la ratificacién de una materialidad seca e in-
sulsa, regodeada en si misma y en su desechizamiento
militante.

Se denomina acontecimiento, entonces, cometiendo
una brusca interpretacién de alguna pancarta postes-
tructuralista, al momento de ruptura donde una vez
mds, en la escena y en la historia desarticulada de un
pais, se verifica -con la excusa de escapar de alguna
cristalizaciéon microfascista-, en un presente canchero
y no epifanico, la imposibilidad formal de un mundo
escénico mads interpelador, orientado -como querria
Blanchot- (1996) a una relacién tinica con el espectador
que no signifique ni confusién extatica, ni participacién
mistica ni apropiacién comprensiva.

El itinerario ritmico de las continuidades y rupturas en
un espectédculo, es un reflejo de lo que los artistas opi-
nan de la época en la que viven y de la funcién que
creen tener dentro de su comunidad. Lo mismo indica-
ria el vaivén entre retdrica y trivialidad.

Entre la rugosidad opaca de su relieve fisico y la trans-
parencia de una mirada que no acarrea casi peso en la
conciencia, aparece tarde o temprano, la exaltacién del
yo lirico del actor.

No obstante, el pudoroso duefio de lo que el yo lirico
del actor agita, execra esa agitacién cuando supera cier-
tos limites, la sabe fugaz y destinada a la impotencia.
El actor no es duefio de lo que su yo lirico agita. Esa
agitacién debiera contener un momento escénico de
prudencia donde la impotencia reine, sea vehiculo de
seduccién para el espectador que desde siempre anhe-
la también adquirir la dignidad del que no puede. Ese
momento de prudencia se realiza con la accién fisica
fundamental de cualquier buen actor: preguntar, a los
dioses o a la ausencia de los dioses. Preguntar expre-
sivamente, atin desde esa paradoja beckettiana de que
no hay nada que expresar, nada con qué expresar, nada
desde lo cual expresar, ningtin poder para expresar, nin-
gin deseo de expresar, junto a la obligacién de expresar.
(Beckett, Samuel).

Preguntar, por una vez, sin ironfas: jes hoy posible?
La tradicién socratica incluye, tal vez, a los primeros
ironistas, pero ese proyecto asume la confirmacién de
un resultado obtenido (y luego borrado) en el inicio de
la bisqueda. En ese caso es un procedimiento (y una
politica) de fe en la verdad que se posee. La ironia en
nuestros tiempos descentrados sigue manteniendo cier-
ta posibilidad sin fatiga (aunque tal vez, melancélica), a

condicién de que en algin momento vaya dirigida con-
tra el mismo que la despliega.

Una sobreinterpretacién de los 90 hizo que exagerdra-
mos la sensacién de derrumbe. Inspirados més en la
demolicién de un Muro que en la propia tradicién es-
cénica alemana, cuyos doscientos afios de mecenazgo
y subvencién cultural coinciden con los nuestros de
reputblica infundada, creimos que librdbamos alguna
batalla contra la generacién de actores y autores identi-
ficados con el realismo argentino costumbrista. Ese rea-
lismo volvié robustecido: aun en las propuestas que se
obstinan en el triunfo inmanente del escepticismo sig-
nificante. Es muy probable que en Buenos Aires exista
el teatro hispanoparlante de mejor calidad. Aceptemos
la autocomplacencia solo en el reconocimiento de ese
oropel. Delimitemos luego fronteras para no gastar en
ilusiones o esperanzas y para librar una parte del des-
concierto en batalla cultural contra los que cierran los
teatros y contra las escuelas que van licuando camadas
de actores formados para un sistema que no existe y
que, en el mejor de los casos, de existir, repele nuevos
actores. Estos, mientras se empefien en existir, estardn
éticamente compelidos a usurparles oportunidades a
los viejos actores. No se advierte otra posibilidad por-
qué estos actores no quieren ensefiar nada: entreteni-
dos en ponerse al servicio del uso burgués de la cultura,
confiesan no poseer ningin secreto, son transparentes,
realistas en el sentido més autoritario del aprovecha-
miento, iguales a s{ mismos y a su déficit. En la transpa-
rencia no hay misterio ni tradicién, no hay continuidad,
ni ruptura. No hay credulidad ni suspension de la cre-
dulidad. Es un espejismo que no debiera cautivarnos.
Hay que instar a los alumnos a desviar su deseo de la
imagen de aquéllos que han tomado a la actuacién como
rehén, que malversaron e interrumpieron, en beneficio
de su mediania autista, el didlogo entre las generaciones
de actores.

Koan de barrio: Un actor no sabe qué hacer con un texto
no realista, porqué no sabe qué no hacer con un texto
realista.

Oido de paso, repetido sin énfasis: realismo no es co-
piar, es indagar, preguntar sobre la naturaleza de la rea-
lidad.

Tiempos de no intervencién. Dejar solos a los actores,
para que se produzcan espacio en ellos mismos. Tam-
bién Morton Feldman sugeria liberar a los sonidos de la
intervencién del compositor, que vivan hasta su extin-
cién. Su pequeia discusién con Stockhausen. ;Ninguna
intervencién? Ninguna, por eso para mi musica prefiero
una audiencia muerta, dijo Morton. (2012, p. 194).

El actor se renueva para conquistar espacio: lo que en
el texto estd bloqueado por una tradicién interpretativa.
La critica del modelo de la profundidad no es un inven-
to de la posmodernidad. Henry James escribié innume-
rables relatos cuya victima irrisoria es el critico que cree
poseer el protocolo descifrador para liberar a los textos
de su oscuridad.

Pero la critica a los especialistas no es la critica a la
oscuridad, ni menos la afirmacién de la transparencia.
La transparencia siempre es mds opresiva que cualquier
oscuridad. La opresiéon de lo indiferenciado.

De los afios 90 vino esa irresponsabilidad glamorosa de
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autores que aprendieron a comportarse técnicamente
para producir obras abiertas. Esa apertura hace tiempo
que dejé de ser hospitalaria. Es clausura, pereza, ratifi-
cacién de una batalla cinicamente perdida. Desatender
la inaprensible pero insistente vocacién de alojar senti-
do de lo real, licuar la friccién del pensar escénico en
nombre del relativismo critico de los bachilleres pos-
dramaticos.

La estigmatizacion de la técnica, la promocién del ama-
teurismo, el nuevo teatro documental -versién posfic-
tica del viejo compromiso-, la prepotencia miniaturista
de lo biodramadtico, el bombén asesino, que como el de
la cancién y el de la célebre envenenadora, ataca en los
barrios méds vulnerables: en Buenos Aires no hay héroes
pero se insiste en producir contra las actuaciones he-
roicas, no hay teatro oficial pero se insiste en referirlo
como dominante opresiva. La poesia hecha por todos,
como enfatizé Lautrémont, aqui la ostentan ciertos pa-
ladares cuyo plan hedonista, contiene el desmereci-
miento o distensién de cualquier condicién de bisque-
da, lldmese plan de ensayos o protocolo de preguntas,
que exija un desarrollo de un lenguaje escénico menos
complaciente con el equivoco derecho universal de los
nifios a expresarse artisticamente .

Hoy gran parte de la cultura escénica alternativa busca
el sitio donde ya estd hace afios girando en falso. Un
sitio muelle, anestesiado por los psicotrépicos que anu-
lan el dolor de la distancia estética.

El episodio nacional de la guerra de los teatros hamle-
tiana contra la actuacién heroica se libr6 en varios fren-
tes: primero, contra el teatro de repertorio, estigmatiza-
do histéricamente en el elenco estable del Teatro San
Martin; luego contra la tradicién expresiva nacional,
el realismo en su variante costumbrista; finalmente de-
rribando todos los anaqueles donde existiera algtin vo-
lumen de literatura dramatica universal. Gombrowicz,
Osvaldo Lamborghini: estandartes de una broma inicial
para irritar a enemigos almidonados y fantasmales que
disfrutaban de un sueldo municipal. Su enarbolamiento
monotono en el contexto de la actual acumulacién os-
curantista de fragmentos, empieza a resultar incémodo
y vergonzante. La nueva ilustracién nace con los textos
de Urdapilleta. La pesadilla postmortem de su brillante
complejidad como actor es que lo incorporen al diccio-
nario de autores canénicos outsiders.

Es verdad que la influencia no puede ser recibida a vo-
luntad.

Podria, no obstante, experimentarse como una revitali-
zacién estimulante y no nos obligara a tanto reduccio-
nismo defensivo. Parafraseando a Harold Bloom (1991):
el actor contempordneo se ama a si mismo en la actua-
cién, pero debiera empezar a temer que la actuacién se
odie a s{ misma en él.

;Cual es el texto mayor del que la actuacién contempo-
rdnea ha renegado y reniega con la excusa de adaptar y
versionar? Hemos ponderado versiones de Chéjov, en
las cuales al texto se lo mutilaba para que apareciera la
verdad del actor. La verdad aparecia, entonces, tal cual
se la planeaba y ensayaba: automutilada, regresando de
una guerra de la que desert6. Muchos de los episodios
mads exitosos de los dltimos doce afios tienen que ver
con mecanismos revanchistas y simplificadores de la
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dramaturgia precedente. La simplificacién prometia en
ese caso un mads acé revelador. Cada cual, en mayor o
menor medida, ha padecido esa presién demagogica por
liberar al actor de la retérica. Se terminé por liberar al
hombre del lenguaje. Se lo enmudecié. Cuando el actor
enmudece surge su mundanidad snob, el teatro de su
identidad armado con anécdotas de su tercermundista
vida globalizada en tournée por los paisajes fatigados
del primer mundo.

Méquina, material, invocacién, homenaje, interven-
cién, ensayo, kermesse. Procedimientos decomisados
en nuestra penetrable ciudad portuaria que, por cierta
previsible filtracién aduanera, llegan a nuestro hori-
zonte imaginario traducidos con astucia defensiva: pro-
claman, mds o menos, que no es necesario aceptar la
influencia de un autor o de una obra poética. Que decla-
ran como una resentida peticién de principios lo exce-
sivamente lingiiistico de un texto de autor. Coyunturas
donde se determina la coartada de que todo es mayor,
todo es autor mayor. Los propios nuevos dramaturgos,
en muchos casos incurablemente menores, asumen una
instancia donde se piensan a s{ mismos como mayores,
solo por el hecho de ocupar transitoriamente la instan-
cia autoral, para luego justificar fébicamente su minori-
dad emancipada. Pero esa minoridad emisora de apun-
tes dramattrgicos no tiene escala con la cual medirse.
Es muy arduo tomarla en consideracién como si fuera
una fuga de esa instancia opresiva que se llama autor o
texto mayor. Aprovechan el eco de una batalla que ya
no se verifica, para aliarse y autodefinirse partisanos,
aliados del principio de realidad que ha desvanecido a
los fantasmas que pueblan las hojas de seda biblica de
las ediciones de Aguilar. jBrecht es mayor, Beckett es
mayor? jPor qué antes de confrontarlos declaramos que
un autor es mayor? Muchos espectdculos contienen un
aparte excusatorio donde denuncian lo que no pueden,
exigidos por no sabemos cudl presencia espectral. El
didlogo con un enemigo incierto permitié imaginar re-
interpretaciones de cauce mesidnico: Macbeth, Ricardo
III. El mesianismo es un cauce posible de puesta en va-
lor cuando reina el aburrimiento y la autocomplacencia.
Cada artista debiera manejar la imagen de un enemigo,
dice Frank Castorf. (2014).

Una respuesta menos polémica se verifica en nuestros
dfas: la proclamada buena salud del teatro alternativo
portefio parece coincidir con la constatacién asombro-
sa de que cada uno, subvencién y apps mediante, logra
realizar su foto artistica, dar vida performatica a textos
poéticos cuya naturaleza estd ansiosa por liberarse de
los espacios en blanco de la pédgina, donde directores
flaneurs narran su diario de viaje contando como han
seducido a buena parte de Occidente con su versétil pa-
rataxis rioplatense. El divulgado suefio nietzscheano de
la muerte de Dios y de la metafisica, con la resultante
pluralidad niveladora de los centros, asume su enfatica
versién en Buenos Aires. Un mundo estelar lleno, sin
faltas ni asperezas. Estrellado contra la noche del teatro
y, no obstante, desdefioso de la oscuridad sobre la que
disefla su anémico montaje encandilante. Tanta luz pro-
pia permite, por eso, imaginar funciones diurnas, cerca
del mediodia, cuando el sol reina con su maés alta inge-
nuidad aristotélica y no proyecta sombras.
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Los incipientes talleres de actuacién para la Cdmara ha-
llardn probable destino expresivo en el inminente Mi-
croteatro. La hibridacién que Garcia Canclini alentaba
como fenémeno antropolégico y estético de superviven-
cia por mezcla, cede en nuestros dias a una contrarrefor-
ma endogdmica de las fuerzas abreviadas.

La influencia es un don, debiera ocupar en nuestros gal-
pones indies, el viejo rol de la musa. La inundacién que
trae la musa siempre fue provocadora. No es elegante
desairarla aduciendo que ya tengo musa, que la musa
soy yo. Cuando Flaubert escribe Madame Bovary soy
yo, ese yo no es Gustave Flaubert.

;Qué es el trabajo con el texto? Habla el autor. Miller se
queja del actor del Actors Studio (1996, pp. 88-89) que
ignora las decisiones formales de sus textos para encua-
drar sus emociones. Koltes, en el prélogo a Muelle Oes-
te, (1994) juzga al actor como alguien pesado: aligerarlo,
entonces, sacédrselo de encima indicdndole que diga sus
textos como si tuviera ganas de orinar. Strindberg, en
Sefiorita Julia, ya advertia al actor para que no crea que
debia encarnar personas, sino fuerzas oscuras, miticas,
pulsionales.

Kantor, sorprendentemente, después de pedirle al actor
que paralice la accién del texto, después del teatro cero
y de la muerte, dice que el texto es el objetivo final, una
casa perdida a la que se vuelve.

Es verdad que nos interrogamos, al interrogar a nuestro
tiempo. Lo que tal vez resulte inaceptable es el retrato
mimético de las respuestas. C6mo recuperar la dimen-
sién épica, entonces, es decir, cémo incluir la historia
en nuestras obras, sin alegorizar. Pues aquel autor que
permitié que en su terrenal espectdculo victorioso, el es-
panol se defendiera y reclamara sus cldsicos derechos a
un poco de barroquismo, en la instancia de puesta de su
material permite subsumir esa complejidad lingiiistica a
cuestiones de mensaje de aleccionador humanitarismo.
Como si otra vez se ofreciera simbdlicamente para ser
despedazado por los futuros ejercicios dramatirgicos de
sus antiguos discipulos envejecidos. Es que el autor sos-
pecha gremialmente del actor. Aunque alabe su oficio, lo
considera una especie de simplificador populista. Frente
a eso, se queja en secreto con propagandistas e interme-
diarios afines, o decide dirigir. Si dirige, se denuncia de
manera culposa como autor. En el inicio del proceso de
ensayos, los actores asistimos a veces a la innoble far-
sa pseudopirandelliana donde el autor se desdobla y se
trata a si mismo de hermético y se ofrece en modo prole-
tario, para que al actor simplificador no desconfie de él.
Ahora, dice, yo soy el director de un texto que la percep-
cion flotante e interferida del espectador contemporaneo
no tiene paciencia de escuchar. Languidez evitable: en
esa conversion a la religién de siempre, no es raro que
con el agua se vaya gran parte de la pasta.

El yo posdramaético vela por encima del hombro del au-
tor y de reojo, lo que intenta el actor u orquesta el direc-
tor. Su misién, como dice Lehmann (2006), es aceptar
las preguntas de Brecht, pero no sus respuestas. Insom-
ne y desgastado en su pelea contra el drama, bosteza y
luego tose de vez en cuando, para que el actor corrija su
mediacién, su incurable instrumental evocativo. A esa
tos algunos la juzgan performética y la llaman: irrup-
ci6n de lo real.

A veces, encandilados por la tierra prometida de la sin-
gularidad escénica, los actores nos perdemos el contacto
vertiginoso y critico con una palabra nueva, enigmatica
y también liberada de las estructuras de construccién
tradicionales, a la altura del espesor y la complejidad
del discurso humano. A veces y acaso porque nos han
ensefiado escénicamente a apropiarnos de todo, nos per-
demos experimentar la aventura de un lenguaje inapro-
piado, siempre extrafio y ajeno que, a pesar de polemizar
con la necesidad del conflicto como motor escénico, o
con la linea argumental acumulativa, o con la construc-
cion figurativa del personaje asimilable a una identidad
fija, a pesar y justamente por esa puesta en duda, vuelve
la friccién con la palabra tan originaria y transformadora
como lidiar con el propio cuerpo y el de los otros.

A lo que sustenta a la garza en el aire
alabo sin invocar un nombre
(LA GARZA BLANCA - John Ciardi )

Hipétesis final. (Dedicada a Gustavo Trifilg).

(Lo alternativo como produccién de diferencia no ha-
bita ya en algiin museo?, ;jno es uno de esos artefactos
duchampianos?

Si han desaparecido las determinaciones que implica-
ban que un actor en escena representa a un hombre,
entonces el texto que habitaba en su interior, liberado
de esa sola pretensién monddica, reasume una hipétesis
resonante, vocativa y evocativa hacia textos mds anti-
guos y hacia las escrituras del porvenir.

El teatro es el lugar para que toda determinacién an-
tropolégica, incluida la del relativismo irénico, pueda
ser revisada a escala césmica (a escala trunca, como la
que invita el torso de Apolo, cuyas partes cercenadas
centellean hacia el origen de los tiempos y desde esa
retraccidn, regresan y nos miran), y no obstante, que el
texto ocurra a la velocidad de lo contemporédneo que es,
como cree Agamben (2012)-pensando en Nietzsche-, la
percepcion (intempestiva) del que tiene fija la mirada
en la oscuridad de su tiempo, méds que en la adhesion o
usufructo de cualquier luz coyuntural. Nada mds con-
tempordneo que seflalar el derecho a la supervivencia
de todos los dioses arcaicos o destronados, con la in-
quietud de que si continuamos impidiendo su velada y
anacrénica pregnancia, tal vez nos quede esperar el pri-
vilegio catastréfico de programar nuestro préximo es-
pectdculo en el MUTA (Museo del Teatro Alternativo),
donde confortablemente, bajo una tibia luz cenicienta,
nada permanece y nada cambia.

Referencias bibliograficas

Agamben, G. (2012). ;Qué es lo contempordneo? Dis-
ponible en: https://etsamdoctorado.files.wordpress.
com/2012/12/agamben-que-es-lo-contemporaneo.pdf

Barthes, R. (2003) Ensayos criticos. Buenos Aires: Seix
Barral/Planeta.

Beckett, S. Tres didlogos. Disponible en: http://adamar.
org/ivepoca/node/1457.

Blanchot, M. (1996). El didlogo inconcluso en su seccion
I, El habla plural Monte Avila. Caracas, Venezuela.

Bloom, H. (1991). La angustia de las influencias. Cara-
cas, Venezuela: Monte Avila.

102 Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XIX. Vol. 36. (2018). pp. 77-239. ISSN 1668-1673




Castorf, F. (2014). Ein Kiinstler braucht ein Feind-
bild. Disponible en: https://www.youtube.com/
watch?v=ZSkzelX6d6Y (traduccién propia)

Feldman, M. (2012). Pensamientos Verticales (El futuro
de la musica local). Buenos Aires: Caja Negra.

Genette, G. (1981). Palimpsestos. La literatura en segun-
do grado. Taurus, Barcelona, Espaiia.

Giardi John (1916) - The Monster Den, Lippincot, Fila-
delfia, 1963.

Kantor, T. (2003). El Teatro de la muerte. Buenos Aires:
Ediciones de la flor. p. 247/28.

Koltés, B-M. (1994). Dirigir Muelle Oeste. Espaiia: Revis-
ta Primer Acto 252, 48-50.

Lehman, H. T. (2006). Postdramatic theatre (translated
by Karen Jiirs- Munby). Taylor & Francis Group, (tra-
duccién propia).

Miller, A. (1996). Confesiones de escritores. Buenos Ai-
res: El Ateneo.

Miiller, H. (1986). Gesammelte Irrtiimer. Interviews und
Gesprdche. Frankfurt am Main, Deutschland: Verlag
der Autorem. (traduccién propia).

* Rastreable en cualquier edicién de la obra, en la que
Strindberg expone los lineamientos del naturalismo.

Abstract: The acting dramaturgy has conquered an inalienable
place in the alternative scene of Buenos Aires. The hypothesis of
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this work argues that the expressive emancipation of the acting
language corresponds, on the one hand, to the proper law of the
Performance to self-define as an autonomous poetics and, on the
other hand, to a historical interruption in the transmission of
another strong expressive tradition linked to the dramatic text.
At this point, we analyze possible causes of a misunderstanding
that weakened the heterogeneity of alternative theater in Bue-
nos Aires, in favor of simplifying resolutions in the name of the
contemporary.

Keywords: text - acting - tradition - alternative scene - theater

Resumo: A dramaturgia de atuagdo conquistou um lugar ina-
liendvel na cena alternativa de Buenos Aires. A hipétese deste
trabalho argumenta que a emancipagédo expressiva da linguagem
atuante corresponde, por um lado, ao direito préprio da Atuacgdo
para autodefinir como uma poética auténoma e por outro lado, a
uma interrupgdo histérica na transmissdo de outra forte tradigdo
expressiva vinculada ao texto dramético. Neste ponto, analisam-
se possiveis causas de um equivoco que foi debilitando a hete-
rogeneidade do teatro alternativo portefio, em favor da simplifi-
cacdo das resolugoes em nome do contemporaneo.

Palavras chave: texto - atuacéo - tradigédo - cendrios alternativos
- teatro

® Pablo Caramelo. Actor, director, dramaturgo y poeta
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Resumen: Elaborar La linyera llevé cerca de medio afo de trabajo de investigacién. ;Qué es un linyera? ;Por qué Claudia elige la
calle cuando tenfa un hogar esperando su retorno? ;Qué la llevé a vivir en plazas con apenas un carro de supermercado con sus
pertenencias? Ese periplo fue registrado en un cuaderno de bitdcora con dibujos e imdgenes, donde se observa la importancia,
a partir del texto, de hacer creible el personaje, transformarlo en alguien que hable de tantos otros como ella. Lo que sigue es el

registro de ese viaje desde la dramaturgia hasta su presentacién en los escenarios

Palabras clave: dramaturgia - texto - escenario - teatro - teatro independiente

[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 106]

(Este trabajo puede leerse como un complemento del presenta-
do el afio pasado en el libro: III Congreso de Tendencias Escéni-
cas. El mismo puede leerse en Reflexion Académica en Disefio
& Comunicacion. XXXI. 2017. P. 108. Facultad de Diserio y Co-
municacién UP Universidad de Palermo. Buenos Aires).

La construccién de una obra hacia su estreno resulta un
largo camino donde, a partir de un texto (cuando este
existe) se va construyendo la misma entre todos aque-
llos que participan.

Esa es la magia de la creacién.

Como si se tratara de un ser vivo, hay que criarla (crear
y criar vienen de la misma raiz latina, creare). Podemos
hacer la analogfa con las edades, infancia, adolescencia,
adultez y muerte. Es decir, gestacion, ensayos, presenta-
ci6n y luego... bajarla de escena.

La linyera (Claudia, la abuela y el Ciruja) parte de un
texto breve proporcionado por la actriz argentina Eli-
zabeth Rios:
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