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INTRODUCCION

“Ningin modo de produccién, ningun orden
social dominante y por lo tanto ninguna cultura
dominante verdaderamente incluye o agota toda
la practica humana, toda la energia humana y
toda la intencion humana”

Raymond Williams

En el panorama teatral argentino, en particular en Buenos Aires
aparecieron en la década del ochenta las primeras practicas teatrales que
cuestionaron la dramaturgia y los modos de actuacion de la modernidad teatral
iniciada en los sesenta. Aunque han pasado mas de treinta afios del inicio de
este proceso y mas alld de la vigencia del realismo en el sistema teatral
argentino, esta ruptura en la manera de hacer, de entender y de ver el teatro

propicid la emergencia de nuevas textualidades escénicas.

En la ciudad de Tandil -en el contexto de los estudios del teatro en
provincias-observamos que los primeros rasgos de este teatro emergente se
presentaron en las puestas en escena a fines de la década del noventa. Dichas
practicas se dieron preferentemente en el &mbito de la sala teatral La Fabrica:
un espacio de produccion artistica alternativa de caracter universitario fundado
oficialmente en 1998. ElI mismo pertenece a la Facultad de Arte de la

Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires, UNCPBA.



Esta sala desde sus origenes estuvo intimamente ligada a la Escuela
Superior de Teatro, actual Facultad de Arte, UNCPBA. Este incipiente ambito
de formacion propicié una intensa actualizacién de posgrado nacional e
internacional que redundd en practicas innovadoras. Los nuevos directores
graduados de la Escuela Superior de Teatro tanto como sus docentes
intensificaron en cantidad y calidad el nimero de puestas anuales en la ciudad.
(T.M.V. Fuentes: 1998). De este modo se dio continuidad a un teatro local en
desarrollo que se construy6 preferentemente en torno al trabajo de directores y

actores antes que dramaturgos.

En particular, el director Marcelo Islas presentd puestas en escena que
provocaron, cuestionaron y movilizaron al particular mundo cultural local. Su
productiva tarea circulé por diferentes escenarios convencionales y no
convencionales, preferentemente en La Fabrica. En esta oportunidad se sefialan
algunos hitos fundamentales de su produccion en Argentina tales como el
estreno de Maquinahamlet de Henri Miller y Final de Partida de Samuel
Beckett, dos puestas en escena ampliamente analizadas por distintos
investigadores locales de la Facultad de Arte. Luego abordaremos
especificamente el andlisis espectacular menos frecuente de La Casa de

Bernarda Alba de Federico Garcia Lorca (version 2000).

En el mismo periodo que nos ocupa, la directora Paula Fernandez estreno
en el ambito universitario obras que generaron desde la puesta en escena la
misma incomodidad y extrafieza. De ella tomamos como punto de partida la
puesta en escena de Visita de Ricardo Monti (1998) para luego profundizar

nuestro analisis en La malasangre de Griselda Gambaro (2003).



El proposito de nuestro trabajo consiste en el estudio de ciertos rasgos que
se dieron fundamentalmente en las puestas en escena a fines de los afos noventa
y principios del dos mil, en Tandil. Para nosotras, dichos rasgos significaron
una ruptura en la produccion teatral que hasta el momento habia en la ciudad y
se dieron preferentemente en un espacio de produccion artistica alternativa y
desde el seno de la institucion universitaria. El presente estudio se basa en la
presuncion que la produccion artistica presentada en La Fabrica durante el
periodo 1998 — 2003 constituiria una emergencia cultural en relacién con los

rasgos del teatro de intertexto posmoderno.

Desde el punto de vista metodoldgico, la presente tesis se organiza en
cuatro capitulos. En el primer capitulo se estudian rasgos del pensamiento
posmoderno a manera de contexto y marco teorico, un panorama general de lo
que se conoce como el fendbmeno de la posmodernidad en diversos campos
como asi también se explora la forma que toma el pensamiento posmoderno en
Latinoamérica. Asimismo se explicita el concepto de emergencia cultural y para
finalizar se presentan diferentes concepciones acerca de la evolucion que han

seguido los estudios de puesta en escena.

En el segundo capitulo se describe el teatro portefio de los afios noventa
para entender el analisis de nuestro objeto de estudio durante ese mismo
periodo en Tandil. La dinamica del mundo teatral local no puede aparecer
desvinculada de los estudios del teatro de Buenos Aires sobre todo si
pretendemos establecer con respecto a este Gltimo, rupturas y continuidades. En
referencia al particular ambito teatral local se tomaran los recientes estudios de
Teatro en las Provincias, dirigidos por Osvaldo Pellettieri, que en el caso de

Tandil fueron realizados por las investigadoras Liliana Iriondo y Victoria
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Fuentes. Se describen las circunstancias en cuanto al origen, fundacién y
objetivos de la sala teatral La Fabrica sala del teatro universitario perteneciente
a la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos Aires. Fue
necesario realizar un relevamiento de las puestas en escena presentadas en la
sala teatral en dicho periodo para luego seleccionar aquellas en funcién de los

conceptos emergencia cultural e intertexto posmoderno.

En el tercer capitulo se estudia la poética directorial de Marcelo Islas, se
mencionan las puestas Maquinahamlet de Heiner Muller (1994) y Final de
Partida de Samuel Beckett (1998) como hitos fundamentales en la evolucién de
su formacion como director y se realiza el andlisis especifico de los elementos

constitutivos de la puesta de La casa de Bernarda Alba (version 2000).

En el cuarto capitulo se estudia la poética de direccién de Paula Fernandez
tomando como punto de partida su primer puesta en escena: Visita de Ricardo
Monti (1998) para observar su evolucion en La Malasangre de Griselda
Gambaro (2003).

En ambos capitulos se realiza el analisis de las puestas en escena a partir de
criterios concretos tales como disefio del espacio escenografico, modos de
actuacion, rol del director de escena, que permitan estudiar las propuestas
alternativas de Marcelo Islas y Paula Fernandez en el mundo teatral local. Por
otra parte enriquece este analisis la indagacion acerca de la trayectoria y las

practicas artisticas de los dos directores antes mencionados.

A continuacion, se exponen las conclusiones. Luego de las fuentes y la

bibliografia consultadas se incluye un anexo con afiches y programas de mano,
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junto a las imagenes de las puestas en escena estudiadas. Asimismo se incluyen

comentarios y criticas periodisticas de las obras en cuestion.
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CAPITULO 1.
Algunas consideraciones sobre “emergencia cultural” y “posmodernidad”.

Sus implicancias en el mundo del arte.

1.1 Consideraciones preliminares. 1.2 Nociones generales en torno a la
posmodernidad. 1.3 Latinoamérica y la posmodernidad. 1.4 la posmodernidad
en el arte. 1.5 La puesta en escena como objeto de estudio.

1.1 Consideraciones preliminares

Aquellos que frecuentabamos las salas teatrales de Tandil durante los afios
noventa especialmente La Fabrica pero no exclusivamente en ella,
observdbamos atonitos la novedosa puesta en escena de textualidades también
nuevas. Textos de Samuel Beckett, Rodrigo Garcia, Sergi Belbel, Vicente
Zito Lema o Marco Antonio de la Parra como asi también de dramaturgos
nacionales tales como Daniel Veronese, Ricardo Bartis, Ricardo Monti,
Eduardo Pavlovski o Rafael Spregelburd eran puestos en escena en los

sorprendidos escenarios de la ciudad.
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En principio se presentaban como caracteristicas comunes el abandono de
la narracién convencional en pos de la fragmentacion y la marcada intencion de
generar desde el texto y desde la puesta sentidos ambiguos o multivocos.
Entonces, nos preguntabamos si la emergencia de estas précticas teatrales
alternativas en una ciudad de provincia respondian a ciertos rasgos de intertexto
posmoderno que se daban en consonancia con el teatro de Buenos Aires y otras

capitales del mundo.

Para comenzar a respondernos estos interrogantes se vuelve necesario
realizar algunas conceptualizaciones previas asi poder apropiarnos
especificamente de algunos conceptos vastos y complejos. Por ejemplo, ¢a qué
nos referimos cuando hablamos de emergencia cultural?, ;qué se entiende por

emergencia cultural?

Emergencia cultural en el sentido definido por Raymond Williams (1980)
alude a la existencia de “elementos del proceso cultural que son alternativos o
de oposicion a los elementos dominantes”." Siguiendo a Williams, se consideran
emergentes aquellas préacticas teatrales que de manera consciente asumen el rol
de la transgresion de la norma. Por ejemplo, si centramos nuestros estudios en el
caso del sistema teatral argentino (Osvaldo Pellettieri, 2000) la emergencia
estaria representada por un nuevo teatro que busca distanciarse de la tradicion

teatral dominante representada por el realismo reflexivo y sus principios.

! Raymond Williams (1980) Marxismo y literatura, Barcelona: Peninsula. Cap. 8 Pag 143-149
12



Tal como lo expresa nuestro epigrafe para Williams:

“Ningin modo de produccién, ningun orden social
dominante y por lo tanto ninguna cultura dominante
verdaderamente incluye o agota toda la practica humana, toda

la energia humana y toda la intencién humana’*?

En este sentido, entre los aspectos mas destacables que plantean los
estudios que se ocupan de la comprension de la cultura emergente es que
permiten el descubrimiento de nuevas formas o adaptaciones innovadoras de las

formas artistico-culturales. Tal es uno de los propoésitos de nuestro estudio.

1.2 Nociones generales en torno al posmodernidad

Particularmente en este trabajo interesa estudiar los rasgos de la post-
modernidad en el contexto latinoamericano y argentino acotandolos
especificamente al campo artistico teatral. El objetivo no es “encasillar” el teatro
alternativo de Tandil durante los afios mencionados dentro de una categorizacion
ni determinar si cumple 0 no con una serie de “requisitos” de lo que deberia de
ser el teatro posmoderno. Lo que interesa es hacer una lectura comprensiva de
este teatro de provincia y comprobar de que manera las ideas de la
posmodernidad -que intentaron modificar la forma de entender y de presentar el

arte a fines del siglo XX- permearon particularmente en este ambito.

2 Raymond Williams Op.Cit.
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El término posmodernidad sigue siendo aun hoy un término vigente y
altamente discutido. Frente al aluvion de definiciones se vuelve necesario
realizar algunas restricciones del término para evitar que el mismo se convierta
en un rétulo poco convincente o vacio de significados. La posmodernidad es un
fenomeno complejo y dificil de definir ya que a diferencia de la modernidad, no
busca ser identificado con la razon ni ser definido en base a dicotomias u
oposiciones. Si a esto se le afiade que alberga en si mismo una gran cantidad de
teorias, areas de estudio y manifestaciones artisticas y culturales el intento de
puntualizar un marco tedrico unitario del posmodernismo resulta en la mayoria

de casos s6lo un intento.

Como post-modernidad varios autores coinciden en reconocer un
fendmeno historico y cultural que aparece despues de la modernidad,
promediando los afios 60, es decir durante el ultimo tercio del siglo XX. Pese a
la filiacion de su nombre, nos referimos concretamente al prefijo “post”
antepuesto al concepto de modernidad, seria erroneo considerar a este periodo
Ccomo una consecuencia o continuacion de la modernidad. EI modernismo, por
su parte es el resultado del pensamiento moderno plasmado en el arte de inicios
del siglo veinte. Este, enfatiza la idea de experimentacion artistica con el
objetivo de encontrar ‘la verdad’ escondida detras de la superficie, asi como el
deseo de una originalidad absoluta. En cuanto al posmodernismo, algunos
criticos han sugerido que en sus manifestaciones implican la sustitucion de lo
epistemologico por lo ontoldgico; el conocimiento por la experiencia, la teoria
por la préctica, y el cuerpo por la mente. La ausencia de un centro especifico, de
lenguajes sofisticados y de metadiscursos son los rasgos que en esencia

diferencian al posmodernismo del modernismo.
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En este sentido, nos sentimos inclinados a pensar en la posmodernidad
como una actividad pluralista e integrativa que retoma amplios paradigmas,
generalmente de la cultura occidental, que repiensa los grandes discursos
totalizantes y excluyentes recodificandolos. Al decir de Alfonso De Toro, “yo

osaria calificar la posmodernidad como un Renacimiento recodificado.”

En el campo filoséfico, por ejemplo el paradigma de la posmodernidad se
inaugura tempranamente con Jean Francois Lyotard (1979) y Gianni Vatimo
(1980) y desde estos autores se redescubren los postulados de Michael Foucault
(1966) Jacques Derrida (1972) y Gilles Deleuze (1968) convirtiéndose junto a
los anteriores, en los fundadores del pensamiento posmoderno. La filosofia
posmoderna se entiende como una relectura creativa y transformadora de
discursos tradicionales en la que sus representantes recurren como principios
basicos a la *“deconstruccion”, a la intertextualidad y al disenso. En los
postulados desarrollados por Foucault, Derrida, Lacan, Deleuze y Guattari, entre

otros, esta presente la idea de desarticular en vez de unificar.

Si buscamos las huellas del posmodernismo en el pensamiento de
Foucault tempranamente este pensador se postula en contra de cualquier intento
de teoria global buscando evitar el analisis totalizador y sistemético. Siguiendo
la misma linea, Deleuze y Guattari comparten con Foucault la idea de que toda
explicacion o interpretacion totalizadora del mundo es una expresion del deseo

de poder.

* De Toro, Alfonso Posmodernidad y Latinoamérica (Con un modelo para la narrativa posmoderna) Kiel
Universiat Pag. 443
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En cuanto a los principales conceptos posmodernistas no podemos dejar
de mencionar la idea derridiana de la deconstruccion. Para Derrida, ninguno de
los elementos del lenguaje define de manera absoluta y descree de cualquier
intento de definir el mundo a partir de dicotomias binarias. La definicion de
elementos que se realiza a partir de lo que uno excluye del otro, resulta
inadecuada. Derrida sugiere que todo concepto para acercarse a su definicion
esencial debe ser deconstruido de manera que los términos que lo conforman no

sean establecidos a partir de la idea de oposicion.

La misma naturaleza controversial del posmodernismo que sefialabamos
al principio ha dado lugar a un sin numero de posturas entre la comunidad
intelectual. Dichas opiniones van desde el apoyo y genuino interés por un
entendimiento profundo de esta manifestacion cultural, social e ideoldgica,
hasta las mas severas criticas que no solo se oponen a las ideas promulgadas por
la Posmodernidad sino que también cuestionan la autenticidad de dicho

fendmeno considerandolo una expresion mas de la modernidad.

Entre las principales objeciones al posmodernismo mencionaremos las
ideas de Jurgen Habermas. Este filosofo aleméan considera que el proyecto de la
Modernidad todavia se encuentra vigente y que los postulados de la

Posmodernidad impiden que dicho proyecto se realice.

Habermas afirma que:
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“el imperativo moral de la Modernidad, el cual se vale de
la razon como regidora de la vida social y democracia politica,

no debe ser truncado por las propuestas de la Posmodernidad.””*

Tambien sefiala que las manifestaciones que se consideran como
posmodernas no constituyen un cambio de paradigma sino una etapa mas de la
Modernidad. Esta es una discusion vélida, que retomaremos cuando hagamos

referencia a la particular forma que adopta la posmodernidad en América Latina.

1.3 Latinoamérica y la posmodernidad.

Explorar la forma que toma el pensamiento posmoderno en
Latinoamérica, implica plantearnos en primera instancia la controversia en torno
a si podemos hablar de posmodernismo en esta region donde en muchas areas

todavia no ha llegado siquiera la modernidad.

En principio resulta dificil hablar de posmodernidad en Latinoamérica, ya
que el hecho de que la mayoria de teéricos y filosofos del posmodernismo sean
principalmente europeos y norteamericanos nos ha llevado a pensar que la
posmodernidad es un fendmeno privativo del primer mundo. Por otra parte, se
trata de un fendmeno global que tiene su origen fuera del continente
latinoamericano, y como tal no comparte con él una gran cantidad de
caracteristicas especialmente en lo que se refiere al aspecto socio-economico,
politico y cientifico. Teoricos y académicos en Estados Unidos y Europa han

debatido ampliamente esta cuestion y las opiniones y los argumentos son tan

4 Habermas, Jirgen. “Modernidad vs. Postmodernidad.” Editorial Hutcheon. 1993. 91-104.
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diversos como el fendmeno mismo. Al igual que europeos y norteamericanos, la
intelectualidad latinoamericana tiende a suponer que al no haberse concluido la
modernidad en Ameérica Latina, hablar de posmodernismo se trataria de un salto

historico injustificado.

Sin embargo, para Alfonso de Toro ideas fundamentales del
posmodernismo tales como la descentralizacion del sujeto, la relativizacion del
pensamiento occidental y eurocentrista y el abandono de sistemas autoritario-
universalizantes reclamadores de verdad, han permitido que tanto Latinoamérica
“como aquellos paises que por razones historicas y economico-cientificas han
sido considerados como periferias ”, obtengan la oportunidad de integrarse a un

dialogo basado en un pensamiento que reconoce la idea de hibridez cultural.

De Toro también considera que el pensamiento latinoamericano no solo se
integra al diadlogo de la posmodernidad sino que contribuye a que éste encuentre
nuevas formas de entender e integrar las distintas realidades historicas y
socioculturales. En este sentido, el marco de la posmodernidad permite que la
periferia y el centro dialoguen con respecto a la distribucién del poder discursivo
y de sus contenidos. Este autor descree de la idea de considerar a Latinoamérica
como una region diferente que no pueda estar englobada en fendmenos
universales generales y cita como ejemplo autores como Pablo Neruda, Mario
Vargas Llosa, Garcia Marquez, Alejo Carpentier, latinoamericanos que
emplearon la cultura universal como suya y no por ello perdieron identidad sino

que la recrearon.

Entre los autores anticipadores del posmodernismo De Toro destaca la

narrativa de los argentinos Jorge Luis Borges y Julio Cortazar. Desde este
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enfoque a estos autores puede considerarselos como autores modernistas que
plantaron la semilla de la literatura posmoderna latinoamericana gracias a su
particular uso del lenguaje literario, su reapropiacion de la cultura universal y la

confluencia de ficcion, ensayo y teoria literaria en sus textos.

Sefala De Toro:

“Borges abri6 dentro del paradigma de la modernidad, aquel
de la posmodernidad ya que muchos de los recursos que él
utiliza en su obra se convertirdn en las caracteristicas mas

importantes y representativas de la ficcion posmoderna.”

Para el critico mexicano Lauro Zavala, la posmodernidad surge en Europa
del rechazo a los metarrelatos y las explicaciones omnicomprensivas de la
historia y en Estados Unidos como una estrategia de adaptacién ante los nuevos

modos de sistematizar la informacion; En cambio en América Latina:

“La posmodernidad es vivida como otro nombre mas para
designar la condicién en la que se superponen respetuosamente,
en una gran tension secular, elementos de muy distintas
tradiciones culturales, entre los cuales se encuentran las
tradiciones de lo viejo y lo nuevo, de lo propio y lo ajeno, lo

Gnico y lo diverso.”®

5 -

Op. Cit.
® Zavala, Lauro. La precision de la incertidumbre: posmodernidad, vida cotidiana y escritura. Toluca:
Universidad Autdnoma del Estado de México, 1999.
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Asi pues, en Latinoamérica el fendmeno de la posmodernidad tiene ciertas
caracteristicas particulares que son el resultado de las condiciones privativas de

nuestra historia, cultura y economia.

1.4 La posmodernidad en el arte.

El campo literario

En el campo del arte mas alla de algunos antecedentes aislados que
podemos encontrar en la década del sesenta’, la critica de arte comienza a
utilizar el concepto de “arte posmoderno” recién en 1980. En correspondencia
con lo anteriormente descripto, en el plano artistico lo posmoderno se
caracteriza por ser un arte de inclusion de temas, estilos, formas y técnicas
conocidas reintegrandolas en un nuevo concepto y generando una mirada
distanciadora, parodica de aquello que tradicionalmente conocemos como
renacimiento, clasicismo, impresionismo 0 cubismo. En este renovado intento

artistico reintroducen el arte figurativo, la marcada subjetividad y la alegoria.

Si nos detenemos en el campo literario, los conceptos que mas a menudo
se relacionan con la literatura posmoderna son discontinuidad, ruptura,

desplazamiento, decentrismo, indeterminacion, antitotalidad y auto-reflexividad.

7 Algunos criticos consideran que Andy Warhol con el Arte Pop y otras formas artisticas que se dieron en
EE.UU y Europa como antecedentes de la posmodernidad

6 Lyotard, Jean- Francois. La condicion posmoderna. 8va ed. Espafia: Cétedra, 2004. “Fundamentos

epistemoldgicos de la condicion contemporanea: postmodernidad, postcolonialidad en diadlogo con
Latinoamérica”

20



Para Lyotard la funcién de la ficcion posmoderna, 0 mas especificamente
del autor posmoderno, es la de la re-escritura de la modernidad. Esta re-
escritura tiene como finalidad exponer la imposibilidad de las metanarrativas
8

modernas Alfonso de Toro se une a esta proposiciéon al afirmar que la

narrativa posmoderna se presta a la re-escritura en cuanto a que:

“Hay una preocupacion casi obsesiva por el pasado y su
relacion con el presente. Esta practica escritural es
deconstructivista en el sentido que no solamente expone el
pasado sino que al mismo tiempo ostenta sus mecanismos de
construccion y ofrece una lectura alternativa de la historia.
Esta se manifiesta como construccion relativizada al revelar
diversas posiciones discursivas desde donde los sujetos

pronuncian estos discursos”®

La intertextualidad es constantemente mencionada como principio
constructivo central de los textos posmodernos porque disuelve o confunde las

fronteras entre los textos literarios y los de critica y teoria literaria.
El campo teatral
Con mayor retardo aun la critica comenzé a ocuparse de las

manifestaciones posmodernas en el campo del teatro. La practica del teatro

posmoderno comienza en los afios sesenta con el Living Theatre, el Happening y

® “Fundamentos epistemoldgicos de la condicion contemporanea: postmodernidad, postcolonialidad en dialogo

con Latinoamérica”
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el Open Theatre en Nueva York pero el maximo desarrollo de esta textualidad
escénica se dara con las propuestas de los directores Peter Brook, Heiner Miiller,

Jean Marie Koltés, Alberto Kurapel, Antonio Griffero entre otros.

Se trata de un teatro que celebra el arte como ficcion y como proceso, que
parte de la no-textualidad o la referencia minima a un texto previo, que
transforma al proceso de actuacion en el principal protagonista, mas cercano a la

performance que al drama.

Es un teatro que se abre a distintos codigos de comunicacion: musicales,
luminicos, audiovisuales y que convierte en teatro cualquier espacio

convencional o no convencional (cafés, garajes, parques, casas, terrazas, etc.)

Fernando de Toro, uno de los académicos mas reconocidos dentro del

ambito de estudio del teatro posmoderno sugiere, por su parte, que:

“Una de las caracteristicas centrales de las précticas
literarias posmodernas es lo que podriamos denominar
apropiacion, la cual se manifiesta a través de diferentes formas

de intertextualidad®® .

Esta intertextualidad se realiza no solo a traves de diferentes tipos de
relaciones transtextuales sino también desde concepciones epistemoldgicas

como la de rizoma al cual haremos referencia en proximos capitulos.

10 pe Toro, Fernando Las teatralidades posmodernas: simulacién, deconstruccion y escritura rizomética” Pag.
183
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Este teatro no es reductible a una interpretacion o a un sentido profundo.
Entre sus rasgos sobresalientes el teatro posmoderno se resiste a la
interpretacion: ya no se interpreta desde los pardmetros tradicionales, la
fragmentacion y la intertextualidad del discurso impiden construir mensajes
univocos.

Un teatro asi concebido adquiere formas nihilistas, casi grotescas
llegando a concepciones radicales tales como el silencio total de Robert

Wilson™ o el espacio vacio segin Peter Brook."2

“Puedo tomar cualquier espacio vacio y llamarlo escenario
desnudo. Un hombre camina por este espacio vacio mientras otro
le observa y esto es todo lo que se necesita para realizar un acto

teatral”®®

Veremos si algunos de estos rasgos analizados por estudiosos aparecen en
las puestas en escena que son nuestros objetos de este estudio.
Para ello se hace necesario considerar previamente algunos criterios sobre el

analisis de puesta en escena.

! Robert Wilson (EE:UU. Texas 1941) Director de escena de vanguardia y dramaturgo, una persona polifacética en
el mundo teatral.

12 peter Stephen Paul Brook (Inglaterra, Londres, 1925) Director de teatro, peliculas y 6pera. Es uno de los
directores mas deslumbrantes e influyentes del teatro contemporaneo. Sus puestas en escena han sido revolucionarias
e innovadoras.

13 Brook, Peter (2001) El espacio vacio Arte y técnica escénica de Peter Brook. El teatro mortal. Pag 1. Editorial
Peninsula
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1.5 La puesta en escena como objeto de estudio

En el campo de la investigacion teatral se abren distintos modos de
aproximacion a la puesta en escena de un espectaculo. Ellos responden a
modelos epistemoldgicos diferentes y a distintas concepciones del fendmeno

teatral.

El primero de ellos, fue tomado del campo de la literatura y centra su
analisis en el estudio de la tematica en accion de una pieza, intentando explicar
que “nos dice” la obra de una sociedad o de una psicologia en particular.
Representantes de esta linea de analisis original son Andre Veinstein y Tadeus

Kowzan entre otros.

Maés tarde, en la década del ochenta, este enfoque comienza a recibir
aportes de la semiologia, tomando herramientas que permitan iluminar acerca de
los distintos sistemas de significacibn de una representacion. Estas
aproximaciones parten de la observacion analitica de la representacion y su
objetivo es comprender el espectaculo y construir el sentido de la escena. Esta
orientacion es la que siguen los estudios de Anne Ubersfeld, Erika Fisher,
Patrice Pavis y Marco de Marinis. En general podemos afirmar que este enfoque
avanza en el andlisis de una puesta tomando como punto de partida el producto

terminado, dejando ain en sombras el andlisis del proceso de creacion.

El segundo modelo surge de las teorias empiricas de la produccion que
entienden el fendmeno teatral como un proceso de aprendizaje y de creacion.
Esta linea intenta dar cuenta de procesos que tienen que ver con el juego, la

creacion, la energia. Estas complejas zonas de analisis, dificiles de delimitar
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apuntan no so6lo a “comprender” un espectaculo sino a “acercarse a los modos de
hacer”, encontrando un camino diferente de teorizar la practica. Como ejemplo
podemos citar las textualidades de Adolphe Appia, Gordon Craig, Vsévolod
Meyerhold, Konstantin Stanislavski, Bertolt Brecht, Peter Brook o Jerzi

Grotowski.

Ambos modelos no solo demuestran una evolucion de los modos de
aproximacion a un polifacético objeto de estudio, sino que en la actualidad se
enriguecen dialécticamente. A partir de estas rupturas y aportes en los modelos
es (que van apareciendo nuevos cuestionamientos acerca de los limites del

campo de andlisis de la investigacion teatral.

Para ser eficaz y pertinente el estudio del teatro necesita de un modo
imperativo cubrir todo el campo de la practica. El objeto de estudio “puesta en
escena” esta formado por los signos y los simbolos que se plasman en ella, al
igual que los elementos teatrales y técnicos de la representacién. Sin duda, como
investigadores resulta indispensable interesarnos no soélo en el espectaculo que
fue durante mucho tiempo el objeto de estudio esencial de los estudios tedricos

sino abrir el campo a todo lo que esta mas alla de la representacion en si misma.

El analisis de una puesta en escena entendida como ‘anélisis genético’
(Josette Féral, 1998)'* reconoce y atiende a la constante evolucion del texto
dramaético al texto espectacular. Para reconstruir el proceso creativo es tarea del
investigador recopilar cuadernos de apuntes, notas de ensayos, cuadernos de

direccion, registros audiovisuales, entrevistas a los actores del proceso,

% Feral, Josette Teatro, teoria y practica: mas alla de las fronteras. Ed Galerna Bs. As. 1998.
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informacion de los medios escritos entre otros instrumentos. De esta manera el
analisis abarca el conocimiento del contexto social, de las ideologias (que
pueden ser las del director como la de otros actores participantes en el proceso),
del dramaturgo y del director y de los respectivos contextos en los que escriben
y/o dirigen. Se trata de crear puentes entre el antes y después. “No es sino a este
precio-segun Feral- como los practicos pueden sentirse comprometidos con la

teoria.”

Desde esta perspectiva el objeto de estudio puesta en escena es abordado
en toda su amplitud y es la mirada que se propone para el estudio de los textos

espectaculares reunidos en este trabajo.
A continuacion se recuperan estudios sobre la puesta en escena con rasgos

de posmodernidad en el campo teatral de la ciudad de Buenos Aires para luego

observar estos rasgos en el teatro en la provincia de Buenos Aires.

26



CAPITULO II.

El teatro en provincia: de la tradicion a la emergencia

2.1 El teatro en Buenos Aires. 2.2 Contexto histérico nacional (1983-1999).
Distopia y muerte del pais en Postales Argentinas 2.3 EIl teatro de intertexto
posmoderno. Etapas del teatro de intertexto posmoderno. 2.4 Tandil, el teatro en
provincia de Buenos Aires. El escenario local. Breve panorama teatral
tandilense. (1959-1981) 2.5. El Teatro Universitario. La Fabrica: Un espacio de
produccion artistica emergente

2.1 El teatro en Buenos Aires

No podemos estudiar el teatro en provincia de Buenos Aires sin
considerar las practicas teatrales que se dan en el centro del campo intelectual
del pais.

En la ciudad de Buenos Aires, a mediados de los afios ochenta diferentes
textualidades comienzan a distanciarse de las formas dominantes de la
teatralidad realista-moderna. Es a partir de la parodiay el cuestionamiento a los
canones realistas que surgen nuevas concepciones y modalidades teatrales. El

concepto de “verdad escenica”, la critica al contexto social y la tesis realista
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como asi también el principio constructivo del realismo: el encuentro personal,
fueron puestos en tela de juicio por el nuevo teatro. En este sentido, comienzan a
presentarse en Buenos Aires ciertas experiencias artisticas de experimentacion,

algunas de ellas de caracter emergente.

En efecto, a partir de 1985 aproximadamente, comienza a definirse un
nuevo teatro de caracter general pesimista, que gusta de la ironia y elude la
denuncia social. Entre las mayores innovaciones se manifiesta una nueva
definicion de actor que no se limita a la escuela stanislavskiana sino que
incorpora procedimientos del actor nacional y se abre a otros géneros
considerados “menores” tales como el mimo, el circo, la musica rock o el teatro

de variedades.

Los espectaculos no pretenden la transmisién de un mensaje Unico y
transparente para el publico sino que se presentan multiplicidad de sentidos que
desafian al espectador. Segun Alicia Aisemberg (2001)" estas practicas se
desarrollan en un comienzo en el Teatro Parakultural expandiéndose luego a

diferentes grupos y espacios del ambito portefio.

2.2 El contexto historico nacional (1983-1999)

“Nuestra posmodernidad indigente y mercantil...”

Consideramos importante ubicar esta emergencia en un contexto historico

social especificamente nacional. Al finalizar la ultima dictadura y con el retorno

1> Aisemberg, Alicia (2001) Tendencias de la escena emergente en Buenos Aires. Conjunto. Revista de Teatro
latinoamericano N° 120 marzo pégs.10-17
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de la democracia en 1983 se produce una nueva discusion en torno a los
principios de la modernidad. Los cambios sucedidos en el contexto social
argentino: la desaparicion del enemigo representado por el proceso militar y la
paulatina definicion de una democracia neoliberal generan desde el campo

intelectual cuestionamientos a la historia como “relato verdadero”.

Para una mayor comprension del teatro surgido en esa época, tomamos un
estudio de Jorge Dotti ““Nuestra posmodernidad indigente” en el que su autor

sostiene la siguiente hipdtesis:

“el éxito relativo del plan econdmico neoliberal no es la causa
sino el efecto de un cambio profundo de los criterios de
sociabilidad con que el sentido comin y la opinion puablica
generalizada entienden su propia realidad. Cambio que se
sustenta en lo que se ha llamado la funcion hegemonica de lo

mercantil en el imaginario social de los argentinos™*®

Para Dotti, el teatro de intertexto posmoderno en Argentina se da a
conocer de la mano de la funcion hegemoénica de lo mercantil, esto es durante el
menemismo. Con este término alude a la politica econdmica de Carlos Saul
Menem,"" quien desde sus acciones de gobierno favorecid el libre mercado, la
privatizacion de empresas estatales, la desintegracion social como asi también la

instrumentalizacion cultural por parte del poder econémico.

1% Dotti, Jorge (1993) Nuestra posmodernidad indigente. Espacios de critica y produccién. N° 12 junio-julio
pags.3-8

7 Carlos Satl Menem: Gnico mandatario argentino que completé dos mandatos presidenciales constitucionales

de forma consecutiva y que permaneci6é durante una década en el ejercicio de la primera magistratura (1989-
1999)
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Frente a esta nueva realidad social, entendemos que en el campo teatral
portefio se abren dos grandes posiciones: la moderna realista que incluye la
mayor parte del teatro dominante Yy se halla representada por la Fundacion
SOMI, en referencia al dramaturgo Carlos Somigliana que fue fundada en
diciembre de 1990. Sus miembros mas reconocidos son: Roberto Cossa,
Osvaldo Dragun, Bernardo Carey, Roberto Perinelli, Marta Degracia y Héctor
Oliboni.

Por otra parte, la tendencia al teatro de intertexto posmoderno
(Pellettieri...) que se apropia de algunos procedimientos del posmodernismo

europeo y norteamericano alejandose del verosimil teatral.

Distopia y muerte del pais en Postales Argentinas

Un hito fundacional de este tipo de teatro que nos encontramos analizando
es el estreno en 1988 de Postales Argentinas de Ricardo Bartis, una obra que por
su deconstruccién y su “contaminacion textual” marco la llegada del intertexto

posmoderno a nuestro teatro.

Segun Jorge Dubatti en su estudio Postales argentinas (1988) de Ricardo
Bartis: Dramaturgia de direccion, distopia y muerte del pais'® en esta pieza se

propone una distopia,™® una utopia negativa, en la que la realidad transcurre en

'8 Fukelman, Marfa, Dubatti, Jorge.(2010) Metaforas de la Argentina en veinte piezas teatrales 1910-2010,
Buenos Aires, Coedicion Fondo Nacional de las Artes-Centro Cultural de la Cooperacion.

19 . S - . . .
El termino distopia es anténimo de utopia y se usa preferentemente para hacer referencia a una sociedad
ficticia (frecuentemente emplazada en el futuro cercano) donde las tendencias sociales se llevan a extremos
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términos opuestos a los de una sociedad ideal, es decir, en una sociedad no
deseada.

Alli se presenta un futuro no muy lejano al espectador, en el afio 2043, en
el que se produce la muerte de la Argentina, simbolizada en el suicidio de

Héctor Girardi y en una ciudad desolada:

“...atravieso un Buenos Aires que emite sus ultimos
estertores. En las esquinas, las fogatas de los sobrevivientes
iluminan los esqueletos rancios de mis vecinos de antafo”

(Op. Cit.Pag. 43)

“jQué hermosa esta Buenos Aires! jNegra! jNegray brillante
como un presagio de la muerte!”
(Op. Cit. Pag. 61)

Hacia el afio 2300, en un pais europeo, una actriz de la compafia de
“trovadores del futuro” que ofrece el ciclo de conferencias teatralizadas

“Postales Argentinas”, explica a los espectadores que:

“En el afo 2043 fueron encontrados en el lecho seco del
Rio de la Plata los manuscritos que nos permiten reconstruir
hoy la vida de Héctor Girardi y su pasion por escribir.

Pasion trunca, por cierto. Al igual que el pais al que

pertenecio Girardi, estos textos son soélo una coleccion de

apocalipticos. Tomado de: Trousson, Raymond (1995): Historia de la literatura utdpica. Viajes a paises
inexistentes, Barcelona, Peninsula.
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fragmentos y residuos defectuosos, pese a lo cual poseen una
Importancia inmensa en la medida en que permiten recuperar
para nuestros estudios las costumbres de este pais borrado ya de
la faz de la tierra. ”

(Op. Cit. Pag.42-43)

Esta eleccion de Bartis de crear una conferencia de los trovadores del
futuro remite a una idea de pasado, de algo que tuvo valor y que hay que
rescatar. En 1988, a cinco afios de la restitucion de las estructuras democraticas
tras la dictadura més sangrienta y monstruosa, Bartis imagina la muerte de la
Argentina. Metaforiza la desintegracidn y desaparicion del pais, como puesta en

evidencia de las consecuencias del horror de la dictadura.

Maés tarde, en los noventa, emerge en Buenos Aires un conjunto de
dramaturgos que impregnan sus obras de esta estética posmoderna, nos
referimos a Javier Daulte, Rafael Spregelburd, Daniel Veronese y Alejandro
Tantanian. Estos autores en Buenos Aires son los responsables de producir

textos criticos al proyecto estético del realismo y de afianzar la emergencia.

En suma, estas textualidades emergentes afectadas por los grandes
cambios culturales propios del siglo XX y mediadas por su interaccién con el
campo intelectual portefio ponen en duda las grandes creencias del teatro realista
dominante.
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2.3. El teatro de intertexto pomoderno
...Mas que una cuestion de etiquetas

Cuando Jorge Dubatti se refiere al teatro acontecido entre 1983-2012
afirma que no puede estudiarse independientemente del paisaje cultural en el
que esta inserto: la posdictadura. Periodo cultural que considera inédito en la

historia nacional ya que remite a una redefinicion profunda del pais.

Este mismo periodo que nos encontramos analizando segun Dubatti se

denomina Nuevo teatro o Teatro de la posdictadura.

Para este critico teatral:

“Después de la dictadura, la Argentina ya no podra ser
la misma, ya no se recuperara de la represion, el terror, los
secuestros, las desapariciones, los campos de concentracion, la
tortura y el asesinato, la violacion de los Derechos Humanos y la
complicidad civil que acontecieron entre 1976 y 1983, tras el
juicio a las juntas militares, la proclamacion de las leyes de
Punto Final (1986) y Obediencia Debida (1987). La continuidad
de la dictadura como trauma en la Postdictadura, sus
proyecciones en el presente y el pasado inmediato, obligan a

reformular el imaginario de la Argentina”*°

2 Dubatti, Jorge (2012) Cien afios de Teatro argentino. Desde 1910 a nuestro dias. 1983-2012. Pags. 203 a
213. Editorial Biblos
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Dicha periodizacién del teatro argentino se realiza desde un criterio
politico-social y cronologico que tiene en cuenta dos variables la intranacional y

la internacional.

Por otra parte, si tomamos el modelo de analisis del sistema teatral argentino
propuesto por Osvaldo Pelletieri, el teatro emergente que nos encontramos
analizando se denomina Teatro de intertexto posmoderno. (Pelletieri, 1998)

Desde este enfoque la emergencia tiene que ver con un intento de dinamizacion
del sistema teatral argentino se produce a partir de la recepcion productiva de
dramaturgos como Harold Pinter, Benard-Marie Coltés o Heiner Miuller
(Pelletieri, 1998) pero también con los cambios en el contexto historico social
antes mencionado generando una necesidad de cuestionamiento de la historia
como relato verdadero e interactuando con el campo intelectual argentino. Es
desde este punto que adhieren a la textualidad rasgos posmodernos tales como la

nostalgia, la ironia, la parodia, la desintegracion o la resistencia.

Este enfoque nos parece mas adecuado para el analisis de los elementos

que componen las puestas en escena seleccionadas, nuestro objeto de estudio.

Etapas del teatro de intertexto posmoderno.

Dentro de esta sistematizacion del teatro de intertexto posmoderno es

posible referirse a dos tendencias o fases con respecto a la posicion que las

obras adoptan en relacion al pasado teatral y cultural.
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Una primera fase denominada teatro de la resistencia que expone el
pasado en la superficie para exhibir su agotamiento. EIl ejemplo mas claro es la
anteriormente descripta Postales Argentinas. En ella, se propone la
deconstruccion de la puesta moderna que recupera algunos de sus
procedimientos creando un modelo teatral en el que se critica y a la vez se

refuncionaliza el discurso moderno.

En la segunda fase del intertexto posmoderno se encuentra el teatro de la
desintegracion. En estas obras se tiende a expulsar el pasado teatral y cultural
argentino realizando una recepcién productiva de autores europeos
fundamentalmente del polo posmoderno como Heiner Miller, Philipe Minyana,
Valere Novarina, Raymond Carver entre otros. En nuestro pais son
representantes de esta estética el autor y director Rafael Spregelburd en obras
como Cucha de almas (1992), La tiniebla (1994) o Remanente de Invierno
(1995)

También en esta linea mencionamos las producciones de El Periférico de
objetos,”* fundado en 1989 por el dramaturgo y co-director Daniel
Veronese, junto a un grupo de titiriteros del Teatro San Martin; nos referimos a
espectaculos como Ubu rey (1990), Variaciones sobre B..." (1991) EI Hombre
de Arena. (1992) o Camara Gesel (1993) entre otros.

Algunos criticos teatrales portefios ven en este teatro de la desintegracion

la continuacién ideoldgica del absurdo neovanguardista iniciado en los sesenta

2L E| Periférico de Objetos fue fundado en 1989 por Daniel Veronese, Ana Alvarado, Emilio Garcia Wehbi y Paula Natoli, aunque esta
Gltima abandona pronto el proyecto. La idea inicial consiste en hacer del teatro cléasico de titeres, aprendido de manos de Ariel Bufano y
Adelaida Mangani en el Grupo de Titiriteros del Teatro San Martin del que formaban parte todos ellos, en un instrumento escénico para un
teatro de adultos, que fuera capaz de ofrecer una renovadora expresion a algunos de los temas centrales de la cultura actual, como la
violencia y la crueldad, el poder sobre el otro, la tortura, el sentimiento de culpabilidad o el suicidio.
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por autores como Griselda Gambaro o Eduardo Pavlovsky. Al igual que este
adhieren a la tradicion irracional y pesimista.”>  Pero mientras que el absurdo
pretendia demostrar lo absurdo de la existencia humana, creia aun en la nocion
de sentido, exigia una interpretacion. El teatro de la desintegracion en cambio,
toma del absurdo lo abstracto del lenguaje y la disolucion del personaje, pero no
se propone demostrar nada, el sentido del texto es absolutamente a-referencial y

su construccion es tarea exclusiva del espectador.

2.4 Tandil. El teatro en Provincia de Buenos Aires.

El presente trabajo adquiere mayor profundidad y especificidad si lo
analizamos desde el marco de los estudios de teatro argentino en las provincias.
Dichos estudios demostraron la dinamica particular de la cultura local y el ritmo
propio del teatro de nuestras ciudades actuales. Desde este enfoque se destaca la
importancia de describir -al menos brevemente — el derrotero que ha seguido la
actividad teatral en Tandil hasta llegar a los afios noventa, objeto de nuestro

estudio.

El escenario local. Breve panorama teatral tandilense. (1959-1981)

Entre la década del cincuenta y comienzos de los ochenta la constante que
domind el mundo de la cultural local fue “la emergencia de algunas estrategias
de modernizacion intercaladas con otras acciones de clara resistencia a esta

renovacion” (Iriondo, Liliana; Fuentes, Teresita 2007)

22 Rodriguez, Martin El teatro de la desintegracion (1990-1998) en Conjunto revista de teatro latinoamericano.
Casa de las Américas N° 120 pp. 2 a 10
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Segun las investigadoras en el ambito teatral local:

“...Al mismo tiempo se leia y debatia en publico una
obra de Arthur Miller en el ateneo Rivadavia y se ponia en
escena a Federico Garcia Lorca en el club Independiente, se
representaba un sainete de Alberto Novidén en el salon
Parroquial o bien en el municipio se manifestaba en el espacio

urbano las promocionadas festividades de Semana Santa”?

El teatro de arte fue impulsado en Tandil por diferentes asociaciones tales
como las bibliotecas populares, los salones sociales de los gremios locales y los
clubes sociales y deportivos de la época: ‘Independiente’, ‘Gimnasia y Esgrima’,
‘Defensa’, ‘Rivadavia’, ‘Ferrocarril Sud.

Entre estos grupos se destacO el conjunto ‘Rojo y Negro’ del Club
‘Independiente’, pues en ese espacio surgieron y desarrollaron sus primeros
espectaculos los directores: Atilio Abalsamo (1909-1965) y Celso Bosco
Martignoni (1924 -1966). Ellos llevaron a escena como co-directores algunas
obras como: Amanecer de Gregorio Martinez Sierra o La zapatera prodigiosa de
Federico Garcia Lorca. Mas tarde, cada uno formo su propio grupo: °‘El
Teatrillo’, el primero y el “Teatro Independiente Tandil’ (TIT), el segundo.

El Conjunto ‘El Teatrillo’ dirigido por Atilio Abalsamo desarrolld sus
actividades entre 1955 y 1965. Luego, por el espacio de dos afios mas

permanecio conformado como elenco y entre otros, se hizo cargo de la direccion

% Iriondo, Liliana; Fuentes Victoria Historia del Teatro en las Provincias. Vol 1. Pag 101
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Jorge Lester (1909-1994). Funcion0 primero en el Teatro de la Confraternidad
Ferroviaria y luego en el subsuelo de la Biblioteca Rivadavia.

Otro de los elencos reconocidos de la época fue “Teatro Independiente
Tandil’ (TIT), impulsado por Celso Bosco Martignoni. 2

En esos cursos Martignoni actualizé las nociones relativas a un ‘teatro de
arte’, con sentido social y de caracter universal. Asimismo orienté el trabajo del
actor centrado en sus posibilidades vocales y gestuales. En ‘Nuevo Teatro’,
Martignoni fortalecié un repertorio que alternaba el drama de ideas con la
poeética de la farsa y el realismo critico consolidandose como un defensor de la
ética ‘anti comercial’ de los independientes. EI TIT estren6 Todos eran mis
hijos de Arthur Miller en octubre de 1959 en el Cine Teatro Astral. Esta
puesta indicé una clara transicion a la modernidad en el teatro local.
(Iriondo, Fuentes: 2003)

Por otra parte y como anticipamos, también hubo en Tandil otros &mbitos
teatrales que resistieron a las propuestas de modernizacion de este teatro de arte.
Es el caso del Salon Parroquial vy el elenco oficial de la Comedia Tandilense
promovido por el municipio a principios de los sesenta.

El Salén Parroquial fundado en 1951 fue la clave del accionar
antimoderno representado por el grupo de Accién Catolica de la Parroquia del
Santisimo Sacramento. En este ambito se desempefié Enrique Ferrarese (1998-
1991) actor y director de formacion salesiana proveniente de la ciudad de

Buenos Aires. A partir de 1952, Ferrarese queda a cargo del conjunto Elevacion

*productor agropecuario, activo militante del radicalismo e integrante del ‘Ateneo Rivadavia’. A
comienzos de los cincuenta viajé por razones de salud a Buenos Aires, ciudad en donde tomoé clases de
Actuacion y de Etica Teatral con Pedro Asquini, miembro de ‘Nuevo Teatro’. En esos cursos Martignoni
actualizé las nociones relativas a un ‘teatro de arte’, con sentido social y de caracter universal. Pero
también se entrené para orientar el trabajo del actor centrado en sus posibilidades vocales y gestuales,
desestimando al mismo tiempo la declamacion y el amaneramiento propios de los filodramaticos.
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que ponian en escena comedias y dramas de contenido moral o con marcada
intencidn didactica como La barca sin pescador de Alejandro Casona o Claudia,
la maestra rural de Octavio Frias Aldezabal por mencionar solo algunos
ejemplos.

Durante el periodo militar (1966-1973) Ferrerese es convocado para
dirigir un elenco oficial. De esta manera nace en 1967 el Teatro Estudio
Municipal continuando con su ideologia estética de profundo sentido
aleccionador.

Hacia los afios ochenta cuando Ferrarese se aleja de la gestion el elenco
oficial queda a cargo de José Maria Guimet (1940) constituyendo la actual
Comedia Tandilense.

En los afios setenta se produce una segunda modernidad impulsada por la
llegada a Tandil de algunos artistas que renovaron sobre todo en el modo de
produccion de los espectaculos logrando una inusitada afluencia de pablico.

En 1973 se crea la Escuela Municipal de Teatro dirigida por Juan Jose
Berestain actor y director egresado del Instituto de Teatro de la Universidad de
Buenos Aires (ITUBA). Las puestas en escena de Berestain y sus alumnos se
presentaban en la nueva sala del Auditorio Municipal emplazada dentro del
Museo de Bellas Artesen 1974. En sus comienzos sus producciones fueron
vistas como una continuidad del Teatro Independiente de Tandil pero mas tarde
el director re-actualizd su propuesta a partir de aportes stanislavskianos
recibidos en el ITUBA.

El golpe de estado de 1976 provoco el cierre de la escuela Municipal de

Teatro.
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2.5. El teatro universitario.

Llegamos a los afios ochenta y como hemos visto el teatro de Tandil se
caracterizaba por la presentacion de propuestas artisticas diversas provenientes
de diferentes espacios. Desde el ambito oficial La Comedia Tandilense
continuaba presentando preferentemente obras de caracter clasico y moderno,
representadas por actores tradicionales de la ciudad y jévenes sin formacion
especifica. Este teatro convocaba un publico medio y estable. Su quehacer era
legitimado por la presentacion y logro de premiaciones en certamenes

bonaerenses.

Por otra parte funcionaban en Tandil, propuestas de tipo independiente
que generalmente se presentaban en espacios no convencionales (salones de
fiesta, casas de familia, galpones, escenarios escolares, etc.) Estos grupos de
teatro funcionaban de manera cooperativa y arriesgaban propuestas novedosas.

Su publico era joven y minoritario.

Un claro antecedente de la actividad teatral universitaria fueron los
Talleres de Direccion y Formacion actoral dependientes de la Secretaria de
Extension de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de Buenos
Aires creados en el afio 1979. En el afio 1981, el director teatral Carlos Catalano
a cargo de estos talleres presenta en el Aula Magna de la Universidad, El
Refiidero de Sergio de Cecco. Esta puesta impactd en este particular escenario

local modificando y complementando las précticas artisticas locales.
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Otro factor propicio, es la creacion de la Escuela Superior de Teatro,
(E.S.T.) en el afio 1988, esta institucion funciona como un &mbito de formacion
artistica y pedagogica legitimante de diversas précticas artistico- teatrales de
Tandil y la regién. Desde este momento, la E.S.T. generara en este contexto
continuidad y aumento de la produccién teatral como asi también mayor
variacion poética 25 en las puestas en escena, producto de los nobeles directores

que egresarian de la misma hacia los afios noventa.

La Fabrica: Un espacio de produccion artistica emergente

Cuando nos disponemos analizar el surgimiento de algunas producciones
artisticas de caracter emergente en el campo teatral tandilense, nos encontramos
a fines de los afios noventa con un hecho significativo: la apertura de la sala
teatral La Fabrica. Algunos aspectos de esta produccion teatral son el objeto de
nuestra investigacion. Sin embargo, como hemos visto antes de la inauguracion
y apertura oficial de esta sala, en Tandil confluyeron una serie de factores que

abonaron este proceso.

En efecto, en el mes de junio de 1998 se inaugura oficialmente un espacio
para la produccién y circulacion de espectaculos artistico-teatrales no sélo de
origen local sino de la region. La sala se encuentra en el interior del mismo
edificio donde funcionaba desde hacia diez afios la Escuela Superior de Teatro,
actualmente Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la
provincia de Buenos Aires. Ubicada en una céntrica esquina tandilense tiene

capacidad para 150 localidades y un promedio de asistencia del publico de 80 a

% Iriondo, L. Fuentes; V. (1997) Convivencia y variacion en el teatro universitario. La Escalera VI1. Anuario de
la EST pag. 130.
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100 espectadores por funcién. Aln teniendo en cuenta los altibajos propios de la
actividad teatral, en la actualidad, La Fabrica continua siendo un espacio
vigente. En estos quince afios de desempefio ha demostrado continuidad y
estabilidad en cuanto a presentacion de espectaculos y formacion de un pablico

no mayoritario pero estable.

En sus inicios, se conformo La Asociacién Amigos del Teatro La Fabrica,
una entidad civil sin fines de lucro formada en su mayoria por docentes y
alumnos de la Escuela Superior de Teatro. La misma planteaba entre sus metas
la necesidad de difundir la actividad de los grupos independientes, locales y
regionales, de organizar una programacion que garantizara continuidad y

diversidad en las muestras artisticas y ofrecer espectaculos de “teatro de arte”.?®

La propuesta se presentaba como un espacio de teatro alternativo al teatro
meramente comercial, y al mismo tiempo, como una oferta artistica distinta, de
claro origen universitario que intentaria marcar algunas diferencias estéticas con
la tradicién vocacional. En este sentido, comienzan a presentarse en Tandil
ciertas experiencias artisticas de experimentacion, algunas de ellas de caracter

emergente.

En Tandil, La Fabrica, es una sala teatral que oficialmente se inaugura en
el afio 1998. Sin embargo este espacio ya se venia utilizando desde un afio antes
bajo el nombre de Aula-teatro. En esta primera etapa, que podriamos denominar
fundacional, La Fabrica estrena textos de autores y puestas en escena de

espectaculos que marcaron una ruptura con respecto a las practicas de origen

% Iriondo, Liliana (1999) Teatro en las Provincias La Fabrica. Teatro XXI. Revista del Getea N° 9, P4g. 76 y
77. Facultad de Filosofia y Letras. Universidad de Buenos Aires.
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vocacional que circulaba hasta ese momento: Final de Partida de Samuel
Beckett, Del maravilloso mundo de los animales: los corderos de Daniel
Veronese, Postales Argentinas de Ricardo Bartis, Visita de Ricardo Monti,
Rojos Globos Rojos de Eduardo Pavlovsky, Sentidos de Rodrigo Garcia,
Después de la lluvia de Sergi Belbel, La tiniebla de Rafael Spregelburd, GurKa
de Vicente Zito Lema, La secreta obscenidad de cada dia de Marco Antonio de

la Parra, son sélo algunos ejemplos.

En cuanto a la eleccion de textos dramaticos podemos observar que en La
Fabrica se estrenaron obras portadoras de rasgos dramaturgicos que rompieron
con las formas dominantes de la teatralidad realista-moderna. Entre los mas
significativos podemos mencionar: fractura de la narracion, polifonia y crisis de
la I6gica causal directa. Estas propuestas teatrales pretendieron presentar alguna
oposicion o alternativa con respecto a los elementos dominantes y en esta etapa
fundacional la mayoria de ellas basan su produccion en la incorporacion de
dramaturgias de intertexto posmoderno. En Tandil y en el periodo que nos ocupa
(1997-2003) se presentaron obras y adaptaciones de obras que podrian
encuadrarse dentro de esta denominacion. Inclusive, textos de autores como
Heiner Miller y Rodrigo Garcia fueron llevados tempranamente a escena en
Tandil con respecto a ciudad de Buenos Aires.”” Asimismo, en este periodo se
estrenaron en La Fabrica obras de Daniel Veronesse, Rafael Spregelburd y
Ricardo Bartis, dramaturgos nacionales cuya produccion representa en nuestro

pais el polo emergente més cercano al teatro posmoderno. %

2" LamaquinaHamlet de Heiner Miiller dirigida por Marcelo Islas fue puesta en escena en Tandil el 21 de octubre
de 1994 meses antes que el reconocido estreno de esta obra por El Periférico de objetos en ciudad de Buenos
Aires

%8 Aisemberg, A., ,Libonati, A. La dramaturgia emergente en Buenos Aires (1990-2000). Teatro Argentino del
2000. Cuadernos del GETEA. Galerna. Buenos Aires.
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Estos primeros espectaculos estuvieron a cargo de jovenes directores
algunos de ellos, egresados de la Escuela Superior de Teatro entre quienes se
encontraban: Marcelo Islas, Daniela Ferrari, Julia Lavatelli, Juan Cristian Roig,
Mario Valiente, Lautaro Vilo, Paula Ferndndez, entre otros. Casi
iInmediatamente muchos de ellos parten para realizar estudios de postgrado en

Chile, Francia y Espana.

En cuanto al texto espectacular, la ruptura comenz6 a manifestarse en la
divergencia de los elementos que componian la puesta en escena, en la fusion de
los modos de actuacién y en la concepcion diversa del espacio. Los jovenes
directores no buscaban concretar en la escena una puesta tradicional del texto
dramaético sino que expresaban a traves de sus textos escénicos una construccion
creativa.

Un quiebre verdaderamente significativo en cuanto a los aspectos
anteriormente descriptos fueron las puestas en escena del director Marcelo Islas

y Paula Fernandez que son estudiadas en los proximos capitulos.
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CAPITULO III.

Marcelo Islas en basqueda de la sistematizacion de lo subjetivo

3.1 Algunas notas acerca de su formacion artistica. 3.2 Etapas de la produccién
de Islas en Argentina. Indagacion en espacio no convencional:
LamaquinaHamlet. Final de Partida: Beckett en Tandil. 3.3. La Casa de
Bernarda Alba y maltiples lecturas de un universo univoco.

3.1 Algunas notas acerca de su formacion artistica.

Marcelo lIslas, director tandilense de formacion universitaria, curso la
licenciatura de Teatro en la UNCPBA (1987-1993), de la que fue docente de
Interpretacion y de Direccion Teatral. De esta manera, aprendio y consolido sus
conocimientos del sistema pedagégico de Stanislavski, también de los
presupuestos fundamentales del teatro épico brechtiano. Continud haciendo
estudios de postgrado e intervino activamente en la actividad teatral sin limitarse

a un rol particular o restrictivo.

En 1993 parte hacia Espafia donde realiza un curso sobre "Nuevas

tendencias de la creacién y produccion teatrales” en la Sala Beckett (Barcelona),

45



beneficiado por una beca otorgada por el Instituto de Cooperacion
Iberoamericana (I.C.1.) y por la Sala Beckett. En este periodo, “complementa
numerosas lecturas individuales que asistematicamente venia realizando del
teatro del absurdo, del teatro de la crueldad, del teatro brechtiano y de las nuevas
manifestaciones teatrales.” %
Su amplia y continua tarea de direccion comienza en 1989 cuando dirige
A puerta cerrada de Jean Paul Sartre y desde ese momento no ha dejado de
hacerlo en ningln momento. Mario Valiente, actor, director, colega de Islas y
actual decano de la Facultad de Arte, recuerda: “De todos nosotros fue el que
siempre tuvo mas claro el rol de director... los demés alterndbamos distintos
roles” *°
La mayoria de sus puestas en escena en Tandil, estan enmarcadas dentro
del teatro universitario, otras pertenecen a las producciones de cierre

relacionadas con su actividad docente o proyectos personales.

En 1998 logra el titulo de Magister en Artes con mencion en Direccion
Teatral de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile y més tarde realiza el
Doctorado en Filologia Espariola de la Universidad de Valencia. En afio 2002
Islas se va de nuestro pais y actualmente es docente en la Universidad de Playa
Ancha (UPLA) en Valparaiso, Chile donde lleva a delante la direccion de los

proyectos de actuacion de los alumnos de la carrera de Teatro.

Las propuestas de Islas siempre se presentaron como emergentes en el
mundo teatral local ya que trabajo con procedimientos que desestructuraban el

horizonte de expectativas del puablico tandilense, acostumbrado, en lineas

2 Entrevista de la autora a Marcelo Islas (2013)

% Entrevista de la autora a Mario Valiente (2012)
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generales al realismo y costumbrismo dominante. Los aportes de sus posgrados
le acercaron textos aun no trabajados en nuestro pais. Por tanto Islas no solo
incluye procedimientos innovadores sino que desde la eleccion de nuevas
textualidades introduce y consolida la opcién poética por el intertexto

posmoderno.

Trabaja desde un enfoque multidisciplinario, para ello indaga en variados

contextos no solo estético-teatrales sino filoséficos vy literarios.

Las premisas béasicas sobre las que trabaja Islas se asientan en el arte y la
reflexion. Permanentemente se observa en este director un esfuerzo por —segun

sus palabras- ““sistematizar lo subjetivo™:

“Tratar de fundamentar desde lo tedrico las posiciones
tomadas desde lo artistico con materiales a veces muy alejados
del teatro pero que sin embargo reflejan el pensamiento de quien

escribe”!

Una lectura que influye notablemente en la poética directorial de Marcelo
Islas durante sus afios de formacion es Rizoma (1972) de Giles Deleuze y Felix
Guattari. ** EI director recuerda que la primera lectura de ese texto lo confundié

y luego de diferentes relecturas: “Ese texto me ilumino, las imagenes potentes de

1slas Marcelo (1998) El silencio y la palabra como mascaras del vacio: La puesta en escena de Solo dos.
Introduccién de Tesis de Doctorado.(Pag 4) Santiago de Chile

%2 Deleuze, G. Guattari, F. Rizoma Introduccion Premia Editora. México 1983
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las plantas, las ratas, las madrigueras... entendi que la idea de rizoma

representaba mi trabajo” **

Rizoma es un concepto de origen filoséfico y epistemoldgico que hace

referencia a sistemas no centrados, no jerarquicos y no significantes.

“Verdaderamente no basta con decir jViva lo mdultiple!,
aungue ya sea muy dificil lanzar ese grito. Ninguna habilidad
tipogréfica, Iéxica o incluso sintactica, bastara para hacer que
se oiga. Lo multiple hay que hacerlo, pero no afadiendo
constantemente una dimension superior, sino, al contrario, de
la forma mas simple, a fuerza de sobriedad, al nivel de las
dimensiones de que se dispone, siempre ‘n menos 1’ (solo asi,
sustrayendolo, lo Uno forma parte de lo multiple). Sustraer lo
unico de la multiplicidad a constituir: escribir a n-1. Este tipo

de sistema podria denominarse rizoma.~*

La imagen de “rizoma” es tomada por los pensadores franceses de la
observacién de la estructura de algunos tubérculos y es utilizada para describir

un modelo no tradicional de organizacién del conocimiento.

“Los brotes pueden ramificarse en cualquier punto, asi como
engrosarse  transformandose  en un bulbo o tubérculo;
el rizoma de la botanica, que puede  funcionar
como raiz, tallo o rama sin importar su posicion en la figura de

la planta, sirve para ejemplificar un sistema cognoscitivo en el

%% Entrevista de la autora a Marcelo Islas (2013)

% Deleuze, G. Guattari, F. Op. Cit.
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que no hay puntos centrales —es decir, proposiciones o0
afirmaciones més fundamentales que otras— que se ramifiquen

segun categorias o procesos lgicos estrictos” *°

El funcionamiento del pensamiento rizomatico esta regido por seis
principios: conexion, heterogeneidad, multiplicidad, ruptura, cartografia y
calcomania. Estos principios convierten a este sistema en una organizacion

abierta a todas las dimensiones, netamente productivo y no reproductivo.

“El mapa es abierto, capaz de ser conectado en todas sus
dimensiones, desmontable, alterable, susceptible de recibir
constantemente modificaciones. Puede ser roto, alterado,
adaptarse a distintos montajes, iniciando por un individuo, un
grupo, una formacién social. Puede dibujarse en una pared,
concebirse como una obra de arte, construirse como una accion

politica o como una meditacion.”*

Estos paradigmas de la filosofia posmoderna que pretende una
relectura creativa y transformadora de discursos establecidos por la tradicion
filosofica son los conceptos de preferencia de este director para fundamentar

su practica artistica.

% Deleuze, G. Guattari, F. Op. Cit.
% Deleuze, G, Guattari, F. Op. Cit
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3.2 Etapas de su produccion escénica.

Como ha sido estudiado en la Historia del Teatro en las Provincias, por las
investigadoras del teatro en Tandil, Liliana Iriondo y Victoria Fuentes, en la
produccion del director, Marcelo Islas se pueden reconocer al menos dos
etapas.®’

Un primer momento, con rasgos de la ‘segunda modernidad’ tomando
tematicas y procedimientos del absurdo europeo. En cuanto a lo semantico el
director aborda temas del existencialismo sartreano; sefialando la decadencia, la
alienacion y la desintegracion tanto textual como ideoldgica. Las puestas de
Islas que corresponden a este periodo son: A puerta cerrada (Jean Paul Sartre) y
Las geografias de Delia (Julio Varela) en 1989, La voz humana (Jean Cocteau),
Las cosas se hacen de a Dos (Julio Varela), Trescientos millones (Roberto Arlt)
en 1990; La casa de Bernarda Alba (Federico Garcia Lorca), Historias para ser
contadas (Osvaldo Dragun) en 1991; EI humillado (Roberto Arlt), El canto del
cisne (Anton Chejov), La espera tragica (Eduardo Pavlovsky) en 1992; Fragil
como la dicha (Marcelo Islas), Las criadas (Jean Genet), LOS (Adapt. El nuevo
inquilino, Eugene lonesco) en 1993; Danza macabra (August Strindberg) en
1994,

A partir de la puesta en escena de Lamaquinahamlet de Heiner Miller en
el afio 1994, sefialan un quiebre o una ruptura en su poeética directorial, ya que si
bien Islas continia con la estética ideoldgica del absurdo, comienza a

apropiarse ademas de autores como Heiner Miller, Gilles Deleuze, Félix

3 Iriondo, L. Fuentes, Teresita M.V. (2008) ‘Historia del teatro en Tandil’, en Pellettieri, Osvaldo, Historia del
teatro argentino en las provincias. INT. Vol. I1l. En prensa.
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Guattari, entre otros. Islas comienza a presentar una ‘estética del nihilismo’,
cuestionando la historia como relato verdadero. Esta segunda etapa presenta los
rasgos de intertexto postmoderno, en la variante ‘teatro de desintegracion’ (O.
Pellettieri, 1998).

LamaquinaHamlet y la indagacidn en espacio no convencional

LamaquinaHamlet dirigida por Marcelo Islas fue puesta en escena en
Tandil el 21 de octubre de 1994. Esta puesta en escena consiste para el estudio
de su produccién, un antecedente ineludible. Islas se acerca a la textualidad de
Miller durante su posgrado en la Sala Beckett, por lo que consideramos esta
puesta como una apropiacion concreta producto de sus estudios superiores. Dice
Islas: “en aquel periodo conoci obras, autores que me cambiaron la forma de
ver el teatro; y no solo de teatro sino sobre todo del campo de la literatura, de

la filosofia...”®

En cuanto al texto dramatico podemos decir que la eleccion de Islas no es
casual. Muller propone un texto para la disputa, la controversia y no para la
aceptacion y representacion pasivas, esto es comprendido por el director que

argumenta:

"Es un texto al que hay que interrogar (...) En esta obra se
ha perdido el rastro de uno de los paradigmas fundamentales del

teatro naturalista: la reproduccién en escena de gestos tomados

% Entrevista de la autora a Marcelo Islas, (2013) mimeo
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de la vida real. El teatro es el lugar donde se puede ir a ver algo
i 39

que no puede suceder mas que alli™.
A partir de estas ideas, condujo la puesta hacia una busqueda convirtiendo
en eje de su trabajo la indagacion permanente. En este sentido, el director elige
para montar la puesta en escena un espacio teatral alternativo de caracteristicas
no convencionales. Un taller mecénico ubicado en la calle Vélez Sarfield al 100,

propiedad de Francisco Tripodi.

Las posibilidades de experimentacion que ofrecia el &mbito elegido -en el
que se observaban herramientas, tachos, gruas, roldanas- fueron aprovechadas al

méaximo por el director y todo su grupo de trabajo durante el proceso de ensayos.

Iniciado en esta direccion y luego del estreno de esta obra identificamos
un segundo periodo poético en este director. Las puestas son Historias
interiores (Julio Varela), Decir si (Griselda Gambaro) en 1995; Final de partida
(Samuel Beckett), Solodos (Marcelo Islas) en 1997; Sentidos (Rodrigo Garcia,
Marcelo Islas) en 1998; Gurka (frio como el agua, seco) (Vicente Zito Lema) en
1999; La casa de Bernarda Alba (F. Garcia Lorca) en 2000; En seco (Alejandro
Robino), La tortita (M. Islas), La zapatera prodigiosa (F. Garcia Lorca) en
2001.

Es durante este segundo momento de evolucion de su poeética directorial
compleja, heterogénea y de multiples apropiaciones del teatro europeo, que Islas

pone en escena entre otras, las obras Final de Partida (1998) y una segunda

% |slas, Marcelo en El Eco de Tandil el 21 de octubre de 1994
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version de La Casa de Bernarda Alba, (2000) una obra en la que ya habia

incursionado en el afo 1991.

Final de Partida: el estreno de Beckett en Tandil.

El 3 de abril de 1957 se estrenaba en Londres Final de Partida de
Samuel Beckett. EI mismo dia cuarenta afios después se pone es escena esta
misma obra en Tandil, en el contexto de teatro universitario en provincias. En
efecto, el jueves 3 de abril de 1997 Final de partida dirigida por Marcelo Islas

se estrena en el aula-teatro, hoy La Fabrica.

Para la ocasion se convoco al critico e investigador teatral Jorge Dubbati
que dictd una conferencia acerca del teatro de Beckett momentos antes del
estreno de la obra. Mas tarde, en la critica aparecida en el Cronista Comercial,
Dubatti dice:

"Con motivo de la celebracion del cuadragésimo aniversario
del estreno mundial de Final de Partida la Escuela Superior de
Teatro de la Universidad Nacional del Centro ha montado bajo
la direccion del talentoso director Marcelo Islas, una singular

version de dicha pieza beckettiana.".*

La interpretacion estuvo a cargo de un elenco universitario integrado por:

Carlos Catalano, Augusto Galeota, German Romero y Beatriz Troiano que

40 Dubatti, Jorge en el Cronista Comercial, 22 de abril de 1997
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segun la critica local “superd el desafio que plantea el teatro de Beckett con total

solvencia™®

En Final de Partida (1997) se representan tres generaciones: los viejos, el
padre y el hijo encerrados en un “interior sin muebles”. Los personajes
beckettianos en un intento minimo de comunicacion tratan de sobrellevar la
degradacion del tiempo, trampa en la cual se encuentran “atrapados y obligados

a representar la comedia en espera de que esto termine”*

En la escena dominaba una atmdsfera de agobio y desesperanza generada
por la presencia de los grises y escasa iluminacién. Las palabras al igual que las
acciones son repetitivas, retardadas y rutinarias en total consonancia con la
espera de la nada. Los parlamentos extensos y los silencios cargados, descreen
del poder de la palabra. El discurso es fragmentado, escindido al igual que los
cuerpos que se hallan dentro de recipientes de basura cubicos de madera y

carton o en una silla de ruedas en el caso de Hamm.

El director consigue con sobriedad de recursos y elaboracion reflexiva
acertar en el ritmo de este Final de Partida definida por el propio Beckett como

una obra dificil y eliptica, mas negra que la tinta, mas inhumana que Godot.

Varios fueron los factores que contribuyeron para que se considere a esta
puesta como otro hito fundacional del teatro universitario de los noventa en
Tandil. Final de partida de Marcelo Islas fue la obra que se estren6 en ocasion

de la inauguracion de la sala teatral La Fabrica. Este espacio como ya

! “Einal de partida de Samuel Beckett” en diario Nueva Era, 26 de abril de 1997
*2 Final de partida (programa de mano)
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describimos anteriormente, se instala como un lugar desde el cual se opta por un
teatro de arte, de experimentacion, con caracteristicas emergentes produciendo
un aporte, un complemento y a la vez una ruptura en el escenario local. A
nuestro entender sienta un precedente en cuanto al tipo de précticas artistico
teatrales que continuaria presentandose en La Fabrica. Actividad que estaria a

cargo de los directores teatrales universitarios egresados de la Escuela de Teatro.

Por otra parte, esta puesta no sélo inaugurd un espacio, sino que al mismo
tiempo se consolidd como una obra emblematica del teatro universitario de los
noventa. Durante los afios 1997 y 1998 Final de Partida represento a la Escuela
Superior de Teatro en el | Festival de Beckett en Rosario, en el 10° Encuentro de
Teatro “Bolivar 977, en el 111 Festival Internacional de Barranquilla, Colombia y
en la Il Bienal Internacional de Teatro en Espafia realizando presentaciones en

las ciudades de Valencia, Murcia y Alicante .

Hemos sefialado dos hitos fundamentales en la produccidn teatral de Islas:
LamaquinaHamlet (1994) y Final de partida (1997) Ambas ejemplifican
distintas etapas de su evolucién poética. A continuacién elegimos la puesta de
La casa de Bernarda Alba (2000) para estudiar en profundidad los rasgos de la

emergencia posmoderna en Tandil.
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3.3. La Casa de Bernarda Alba: multiples lecturas de un universo univoco

El viernes 9 de junio del afio 2000 el grupo teatral Solo Dos, dirigido por
Marcelo Islas presentd en la ciudad de Tandil la obra teatral La Casa de
Bernarda Alba de Federico Garcia Lorca. El estreno se realizo en la sala
universitaria La Fabrica, con importante afluencia del pablico y buena recepcién

de la prensa local.

“Presentar una obra de repertorio conocida y famosa es un desafio
para todo el grupo y el resultado es de excelente calidad” (...)
“Una inteligente, sensible y cuidadosa elaboracion de una obra
canonica del repertorio espafiol en que todos los recursos, incluso

los tiempos, estan admirablemente ensamblados™*®

Sin embargo, la propuesta del director aspiraba a algo méas que a presentar
una nueva versién de la canonica obra o segun sus dichos ““mas que una salida
al teatro”*!. EI mismo director habia realizado una primera versién de esta obra
en el aflo 1991. Nueve afios después, la vuelve a elegir esta vez con la intencion
de presentar un espectaculo que ofreciera maltiples posibilidades de lectura del
hecho teatral. Ademéas concretd un proyecto de caracter cultural dirigido a
jovenes del recientemente creado nivel Polimodal. Para ello form6 un equipo
multidisciplinario constituido por actores, escenografos, iluminadores, artistas

plasticos docentes y pedagogos, entre otros.

8 Grupo Solo dos: La Casa de Bernarda Alba en diario Nueva Era, 30 de junio de 2000

* Entrevista de la autora a Marcelo Islas, (1998)
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La vigencia de un clasico

Frente al interrogante central ¢Por qué elige La casa de Bernarda Alba
nuevamente y en este contexto? maultiples son las respuestas que ensaya su
director: “ porque es Lorca, porque es un clasico y no pasa de moda”*. Sin
embargo, en esta segunda version Islas intenta definir una relacion mas profunda
con La Casa de Bernarda Alba, y encuentra un nexo que tiene que ver con la
tematica de la obra, pensada para una sociedad y un tiempo diferentes y sus

posibles connotaciones.

Interpelado acerca de la vigencia de las obras de Federico Garcia Lorca, el
director declara: ““si bien Lorca trazé un fiel retrato de la sociedad espafiola de
los afios “30 muchas de sus caracteristica no han perdido vigencia en la

actualidad: el “que diran” y “la mirada de los otros”*°

En su opinidn, estas caracteristicas perviven en las pequefias comunidades
que a pesar de recibir el impacto comunicacional de los medios se comportan
como estructuras cerradas, tradicionales y conservadoras. En ellas la mirada “de

los otros” pesa sobre nuestras acciones, determinando comportamientos.

*® Entrevista de la autora a Marcelo Islas (1998)

*® |slas, Marcelo en “¢cPor qué aln sigue vigente la tematica central de La Casa de Bernarda Alba?”
Fundamentacion del director de la obra en Propuesta Didactica Interdisciplinaria. Afio 2000.
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3.4 La estilizacion de un clasico realista

La Casa de Bernarda Alba fue concluida en 1936 dos meses antes de la
tragica muerte de su autor. Fue leida por Lorca, la primera vez el 24 de junio en
la casa de los Condes de Yebes y mas tarde, el 15 de julio en la casa del Doctor

Eusebio Oliver.

Se estrend y publicd postumamente. Esta circunstancia ha llevado a la
critica a maltiples interrogantes, algunos sin respuesta. Por ejemplo, se duda que
La casa de Bernarda Alba sea la tercera obra, parte de la anunciada trilogia de
tragedias rurales junto a Bodas de Sangre (1933) y Yerma (1934).
Fundamentalmente por las diferencias de ambito y estilo que guarda con

respecto a estas.

Si, en cambio podemos afirmar que su autor concibio la pieza como teatro
realista por su anotacion debajo del reparto” el poeta advierte que estos tres
actos tienen la intencion de un documental fotografico”. Pero, ¢qué debemos
entender por documental fotografico? No se trata de una fiel copia de la
realidad. Garcia Lorca por lo general partia para sus creaciones de algo concreto
que transformaba en materia artistica estilizada, una cromatizacion en blanco y

negro propia de la fotografia de entonces.

Este aspecto sera tomado en cuenta por Islas y resemantizado para su

puesta en escena.
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Una de las tendencias dominantes de las puestas en escena portefia de los
afios noventa es aquella que busca la estilizacion de textos clasicos y del modelo
de puesta en escena realista. Maximos representantes de esta tendencia escénica
son los directores Jaime Kogan y Augusto Fernandes en puestas como Mariana
Pineda de F. Garcia Lorca y La gaviota de A Chejov, respectivamente. La
estilizacion es un procedimiento que mantiene vigentes una serie de normas del
canon realista quebrando otras, como por ejemplo el respeto absoluto por el

verosimil realista.

Segun Anne Ubersfeld (1989) una puesta en escena estilizada “concreta
un relativo pasaje del modo de representacion ilusionista a una teatralidad
autorreferencial efecto que le permite al espectador notar que se encuentra en

una sala teatral percibiendo una ficcion”*’

Esto tiene como consecuencia un cambio de funcion del espectador que
debe asumir una actitud activa para poder interpretar signos y dotarlos de
sentido. En este tipo de puestas se destaca la direccion de actores y la
valorizacion de los signos visuales en escena fundamentalmente aquellos

relacionados con la espacializacion tales como la escenografia o la iluminacion.

El elenco de La Casa de Bernarda Alba (2000) estaba formado por Aurora
Rodriguez, Marta Gillet, Marta Guerrrero, Analia Rios, Claudia Castro, Maria

Elena Nemi, Silvia D Ascenci, Claudia Segura y Beatriz Troiano *.

" Ubersfeld, Anne (1989) Semidtica Teatral. P4g. 33 a 39 Madrid. Catedra

*8 La casa de Bernarda Alba (Programa de mano)
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Las mencionadas actrices provenientes de distintos ambitos en su
mayoria no insertas en el medio universitario, algunas de ella habian participado

en la version anterior de esta misma obra.

La accion transcurre en una caja negra, totalmente despojada y estilizada,
formada tan solo por el marco de cinco puertas y cinco sillas fraileras muy altas
y pintadas de blanco. Los marcos se encuentran unidos por un travesano
superior y se ubican de medio perfil a la izquierda del escenario permitiendo el
ingreso y egreso a la escena de las protagonistas. Por su parte, las sillas se hallan
dispuestas en semicirculo proponiendo el encuentro-desencuentro de las

mujeres.

La condicion tragica aparece expresada también en el vestuario
constituido por largas tdnicas negras, elastizadas que uniforman los cuerpos
generando en las actrices incomodidad, inmovilidad, obturacion. En las mismas
se han practicado sendas aberturas a través de las cuales asoman, timidas las
manos. El personaje de La Poncia, dada su condicion de criada, lleva un
delantal blanco sobre la tdnica oscura y un pafiuelo. En sefial de rebeldia al luto
impuesto por su madre, en las escenas finales Adela se presenta con un vestido
verde, Unica nota de color que podemos leer desde el vestuario. Desde el
maquillaje se buscé que los rostros de las actrices aparecieran empalidecidos,

enfermizos sin color y con las ojeras bien marcadas.

La iluminacién busca efectos permanentes de luces y sombras en los
objetos, en los rostros, en los cuerpos que acenttan el drama psicolégico de los
personajes. No hay cortes ni apagones obviandose la division en tres actos del

texto original.
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El silencio domina el espacio sonoro y solo algunos golpes y sonidos
abruptos como el grito del garafion o el estallido del balazo final, lo
interrumpen. La ausencia de sonido acompaiado de la palabra austera crea esa
atmosfera rural, asfixiante, de sentimientos escondidos, de pasiones contenidas,
de secretos, de certezas de lo inevitable que caracteriza a la casa. La masica se
hace presente en una ocasion a través de la cancién de los segadores que viene

“del afuera” y se oye lejana, remota, como un desoido llamado a la vida.

Hay un elemento clave en la puesta del director que llega a constituirse en
un potente nucleo de significados, nos referimos a la presencia del agua en la
escena. El gran tema del agua en la obra lorquiana ha sido insistentemente
analizado por la critica literaria.*® A lo largo de la obra, las referencias al agua
unidas a la presion que ejerce el calor agobiante, se van convirtiendo en la
metéfora exacerbada de la pasion femenina: “No por encima de ti, que eres una
criada, por encima de mi madre saltaria para apagarme este fuego” profetiza

Adela a La Poncia en el acto tercero.

«Estoy deseando que llegue noviembre, los dias de lluvias, la escarcha
todo lo que no sea este verano interminable” dice Martirio a quien le sienta mal

el calor.

49 . - . . . -

Carlos Ramos Gil Claves Liricas de Garcia Lorca. Aguilar, Madrid 1967. En el texto dramatico que nos
ocupa, las reiteradas referencias al agua a veces responden simplemente a una realidad exterior pero en otras,
dichas referencias se efectlian desde en plano metaférico.
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En la puesta en escena, Islas recrea a partir de esta simbologia del agua-
calor la escena del bafio de Adela. Esta es representada a la derecha del
escenario, con luz cenital en dominantes tonos rojos. De esta manera recorta el
escenario logrando un pequefio espacio circular, un ambito intimista, en el que la
figura femenina jugando con el agua son las grandes protagonistas. Adela se
moja con movimientos lentos, sugestivos derramando agua sobre su cuerpo
caliente y evidenciando la sensacién de placer que produce el agua en ella. El
personaje lleva su vestido verde translicido que mojado se adhiere a su cuerpo

dotando a la escena de gran sensualidad y belleza.

Finalmente, la nota dominante de la puesta fue la proyeccion de imagenes
en una pantalla dispuesta en el fondo de la escena. En la misma se proyectaban
simultaneamente a la actuacién, rostros, perfiles, expresiones de las actrices
tomadas durante los ensayos. A través de este recurso, ‘“sobrevivian”

interesantes momentos del proceso de ensayos seleccionados por el director.

Asimismo, acentuando el caracter lirico original de la pieza, en momentos
claves, de hondo silencio dramatico, se proyectaban secuencias en las que las
actrices aparecian recitando monologos escritos por enfermos psiquiatricos. Los
mismos remitian al tema de la locura, la enajenacion y el delirio proponiendo a

su vez una nueva lectura de Bernarda y su mundo.

Por otra parte, la proyeccion de imagenes simultaneas a la puesta funcion6
como un elemento distanciador que promovié la disociacion entre las
experiencias directa y mediada, habilit6 multiples y diferentes lecturas de una

obra, que precisamente denuncia la tragedia latente en los mundos univocos y
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autoritarios. A través de esta puesta el director discute el tema del autoritarismo
y la mirada condicionante de ‘los otros’ proponiendo en contrapartida la

multiplicidad de lecturas y puntos de vista.
En suma, la recreacidn de escenas desde una estética subjetiva y sensual

potencid los simbolos lorquianos con belleza y audacia, renovando una obra

clasica en sus significados méas profundos.
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CAPITULO IV. Paula Fernandez, la indagacion permanente

4.1 Una nobel directora. 4.2 Visita de Ricardo Monti. 4.3 1998: Una Visita in-
esperada. 4.4 La Malasangre: un estudio sobre las relaciones de poder. 4.5 La

indagacion en los modos de actuacion .4.6. El espacio de lo no-real.

4.1 Una nobel directora

Paula Fernandez, nacié en la ciudad de Las Flores, provincia de Buenos
Aires y realizd sus estudios primarios y secundarios en esa ciudad. Desde
temprana edad manifiesta sentir “gran curiosidad por el rol del director
escrudifiando durante los ensayos de los talleres de adultos. Ese trabajo detras

de la escena siempre despertd mi inquietud.”*

Inicié sus estudios teatrales en la Escuela Superior de Teatro (hoy
Facultad de Arte) de la Universidad Nacional del Centro de la Provincia de
Buenos Aires, donde obtuvo primero, el titulo de Profesora de Juegos
Draméticos y luego, el de Licenciada en Teatro. Por tanto, ha recorrido

%0 Entrevista de la autora a Paula Fernandez (2012)
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basicamente los principios stanislavskyanos y strasberianos para la actuacion
que orientan los estudios en dicha institucion. Después, para continuar su
formacion se incorporo a las catedras de Expresioén Corporal y Direccion Teatral
y realizdé numerosos talleres sobre entrenamiento actoral con Gustavo Vallejos,
Geddy Aniksdal, Marcelo Mansur, Sonia Paramo, Luiggi Maria Musati,
Rigoberto Giraldo, Osvaldo Sanguineti y Victor Laplace, entre otros y de

direccidn teatral con Rubén Szchumacher.

Entre los primeros trabajos de direccion del Grupo Lepouf se
encuentran: Visita de Ricardo Monti (1998), La mano la carne la saliva -sobre
textos de Rodrigo Garcia y Federico Ledn- (2001) y La piramide de Copi (2003)
y La Malasangre de Griselda Gambaro (2003) EI pony, el paseo, la plenitud -
adaptacion de textos de Rodrigo Garcia- (2004) todos ellos estrenados en la sala
teatral La Fabrica. Es de esta primera etapa de produccién de Fernandez de la

cual se ocupa este estudio.

A partir del aflo 2005 perfecciona sus estudios y busca ampliar su

"5 Realiza una

formacién segun sus decires “buscando referentes externos
Maestria en Artes Escénicas en la Universidad Federal de Bahia de Brasil
(UFBA) y maés tarde el Doctorado en Arte en la Universidad de Cordoba,

Argentina.

Actualmente Paula Fernandez se desemperia como profesora de la catedra
de Direccion Teatral en la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del

Centro de la Provincia de Buenos Aires (UNCPBA) y continlia capacitandose.

*! Entrevista de la autora a Paula Fernandez (2012)
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Afirma que “el rol docente no le pesa y lo entiende como parte de los mismos

procesos creativos”. >

En cuanto a sus Gltimos trabajos de direccion®® persiste en la indagacion
constante de modos de actuacion al mismo tiempo que abre en su formacion un

nuevo camino hacia la escritura dramaturgica concebida desde la escena.

Desde hace mas de dos décadas evidenciamos una creciente produccion
de estudios que desde una perspectiva genérica se ocupan de la participacion
social de las mujeres en diferentes ambitos. En los afios noventa la categoria de
género irrumpio exultante en nuestro pais fruto de la influencia de las ideas de
Joan Scott.> Esta nueva perspectiva probd que las relaciones de género son
constructos que mutan con el devenir histérico. En nuestro pais representante de

esta linea de investigacion es la escritora Dora Barrancos quien sostiene que:

“Durante el siglo XX se contrabalancea los extensos siglos de
ocultamiento que capturan las secciones precedentes dando
paso a la visibilidad publica de las mujeres como sujetos

sociales™®

52 |bidem.

>3En el 2012, Paula Fernandez estrena Saber nadar. En este espectaculo unipersonal Fernandez dirige al actor
Jerénimo Ruiz. El texto es producto de una serie de improvisaciones inspiradas a partir de lecturas de materiales
no teatrales como la obra En medio de Spinoza de Gilles Deleuze (1980/81) y la conferencia ““¢,Qué es el acto de
la creacion?”’(1987) del mismo autor.

> Joan Wallach Scott (1941) es conocida internacionalmente por sus escritos que teorizan el género como una
categoria analitica. Su trabajo desafié los fundamentos de la préactica historica convencional, incluyendo la
naturaleza de la evidencia historica y el papel de la narrativa en la escritura de la historia.

> Barrancos, Dora (2007) Muijeres en la sociedad argentina. Una historia de cinco siglos. Sudamericana.
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En relacion a este enfoque, es pertinente afirmar que Paula Fernandez es
una de las “nuevas directoras del teatro universitario tandilense” (Fuentes:
2000, 15-32) y que al decir de Barrancos “se hace visible” en la década de los
noventa, cuando la Escuela Superior de Teatro (EST) comienza a afianzarse,

diversifica la eleccion poética de su produccion y amplia la circulacion.

En el afio 1998, Paula Fernandez elige la obra Visita de Ricardo Monti, su
primer trabajo de direccion, interesada especialmente por la dramaturgia de este
autor, la cual define como “enigmatica’ y “por momentos humoristica”. Destaca
de esta obra en particular “la posibilidad de hablar de lo extrafio con

familiaridad.”®

4.2 Visita de Ricardo Monti

Visita es una de las piezas mas enigmaticas de Monti®>" ya que propone un
sistema de simbolos en el que es dificil establecer relaciones referenciales
directas. Sin embargo, si tenemos en cuenta el contexto de produccion vy
recepcion de la obra fue inevitable que *“se establecieran contactos con la

situacion politica imperante” *® Recordemos que Visita fue estrenada en el afio

*® Ibidem

" Monti como otros integrantes de su generacion, se formé fundamentalmente con lecturas e ideas que
circulaban durante los afios 60 y realizando una practica artistica e intelectual a partir de la década posterior, en
los afios 70. Joven aln, ya se destacaba por sus creaciones como dramaturgo.

% Lopez, Liliana (2001) El teatro de Ricardo Monti en Historia del Teatro Argentino en Buenos Aires. Tomo V.
Pags. 156 a 164 .Galerna.
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1977. Un afio antes, el 24 de marzo de 1976, la dictadura en Argentina, habia

sido impuesta por medio del golpe de Estado.®

El 24 de marzo de 1977 Rodolfo Walsh escribe la “Carta a la junta”; y del
mismo afio data la conformacion de las organizaciones de derechos humanos
como Madres y Abuelas de Plaza de Mayo.

En este punto, ademas de conocer el contexto socio-politico de la obra se
vuelve fundamental entender la concepcion del teatro para este dramaturgo. La
poética dentro de la cual se inscribe el autor y su concepcion de teatro
constituyen para nuestros estudios una base epistemoldgica complementaria a

tener en cuenta.

Para Monti el teatro no es mera ilustracion de la historia, sino que es una
parte constitutiva de la historia misma. En este sentido, entonces podemos
afirmar que Visita presenta un universo cerrado y con leyes propias. Si
quisiéramos preguntarnos por ejemplo acerca de la identidad de Equis, no
tendriamos una respuesta univoca. Equis es el extrafio que llega de visita a una
casa habitada por seres de dudosa existencia real: Perla, Lali y Gaspar que por
momentos, reproducen una estructura familiar basica la madre, el padre y el hijo
respectivamente. Estos seres practican absurdos rituales: la ascension, la muerte,
el velatorio, el regreso del hijo prddigo, el interrogatorio policial. Equis
comienza a interactuar con ellos y trata de infructuosamente de integrarse ya

que las “resoluciones” de los conflictos son casi siempre violentas.

> La Junta de Comandantes asumi6 el poder, integrada por el Teniente Gral. Jorge Rafael Videla, el Almirante
Eduardo Emilio Massera y el Brigadier Gral. Orlando R. Agosti. Design6 como presidente de facto a Jorge
Rafael Videla. Comenzé el autodenominado "Proceso de Reorganizacion Nacional”: el mas infame y sangriento
proceso que registra la historia de nuestro pais, durante el cual estudiantes, sindicalistas, intelectuales obreros y
profesionales fueron exiliados, secuestrados y asesinados. EI mismo se extenderia hasta el 10 de diciembre de
1983.
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Asimismo estas microescenas presentan imagenes fragmentadas y roles
de personajes con identidades permanentemente cambiantes, que solo posibilitan

al lector-espectador establecer significados provisorios e inseguros.

4.3 Una Visita in-esperada.

A partir de la propuesta de dirigir una obra teatral, planteada desde la
catedra de Direccion Teatral, Paula Fernandez elige la obra Visita de Ricardo
Monti. Dicha catedra en el afio 1998 estaba a cargo de Marcelo Islas, director
teatral y docente de la Escuela Superior de Teatro. Interrogada al respecto
Fernandez destaca la influencia de Marcelo Islas como el profesor que la inicid
en el estudio de los procesos creativos involucrados en la produccion teatral y

del cual reconoce ““su capacidad de crear mundos”®

El trabajo con Visita, se inici6 a partir de la seleccién de los actores,
quienes en su mayoria eran comparfieros y a la vez alumnos de la Carrera de
Teatro: Rubén Maidana (Equis), Florencia Danza (Perla), Lautaro Vilo (Lali)*
Mas tarde tomaria contacto con Adridn Polich actor que convocd para

interpretar el personaje Gaspar.

La directora potencié los ensayos como espacios de experimentacion
donde se alternaron distintas técnicas. Luego de la tradicional lectura de mesa,
se realizaron mdltiples ejercicios de caracter fisico para promover los cambios

de estado emotivos permanentes que requiere la interpretacion de los personajes

% Entrevista de la autora a Paula Fernandez (2012), mimeo
%1 Programa de mano, Visita, 1998.

69



en la obra: Miedo, ira, tristeza, euforia, tranquilidad. En las entrevistas

realizadas al actor Ruben Maidana ©

recuerda la dificultad para lograr los
cambios de estado con la inmediatez que propone la obra, “El abordaje de la
actuacion intencionalmente chocaba con la poética porque teniamos que buscar
justificacion para los cambios de estado.. Entonces buscabamos generarlos

desde el cuerpo, desde la accion”®

A partir de cada una de las propuestas, se promovié un trabajo diferente
con cada actor en la busqueda de los personajes. Cada actor llevaba un diario en
el que registraba los resultados de los ejercicios fisicos que proponia. Asimismo
el trabajo se reorientaba y se recreaba a partir de las propuestas de los actores.
La directora considera que algunas de las ideas de la puesta surgieron en

relacion al trabajo con el actor.

La improvisacion como forma de indagacion de las situaciones dramaticas
planteada en la obra fue utilizada s6lo una vez que los personajes estuvieron

delineados en su corporeidad organica.

En suma, en el periodo de ensayos que se extendid durante tres meses
aproximadamente, se indagé en diversos modos de entrenamiento del actor
complementarios con el canon stanislavskyano que se constituyd como
organizador y aglutinante de la tarea. El resultado fue un predominio de la

actuacion expresionista en general.

%2 Maidana, Ruben Actor, director teatral, profesor de teatro. Docente en las catedras de Educacién de la Voz | y
111 del Profesorado de Teatro. Facultad de Arte. UNICEN

%3 Entrevista de la autora a Rubén Maidana (2012)
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La construccion del espacio estuvo orientada a crear una habitacion no-
real que no remitiera a lugares referenciales y a crear una atmosfera de tension.
La escenografia, la utileria y el vestuario fueron concebidos mediante el cruce
de diseflos y materiales correspondientes a distintos estilos en busca de la

neutralidad.

En esta linea, se buscé que la escenografia tuviera la tension propia de las
relaciones que tienen lugar en la obra y que evitara la semejanza con cualquier
espacio real. Esta idea se materializ6 en un marco de cuadro dorado vacio y
colgado a foro, una puerta de madera, alta de doble hoja dispuesta a la derecha,
que permitio las multiples “entradas” y “salidas” de los personajes, y la
invasion constante de los sonidos desde la extraescena. Los muebles de estilo
antiguo y elegante: un par de sillas y un puf tapizados en terciopelo rojo y una
cdémoda con cajones también dispuesta a la derecha.

En el piso se habia recortado el espacio dramatico con cintas de papel.
Este espacio formaba una V invertida, en perspectiva desde el foro hacia el
proscenio.

En el segundo acto, luego del apagdn, aparecen en escena dos candelabros
dorados de gran tamafo, ubicados en primer plano para ser utilizados durante la
ceremonia del velatorio de Perla. Los mismos fueron construidos con restos de
cafos de escape viejos, soldados y pintados acentuando el caracter funebre de la
escena.

El vestuario y el maquillaje expresionistas acentuaron los rasgos de
extrafieza de la pieza. Perla durante el primer acto lleva un pantalén negro con
una camisa de yavot blanca. En el segundo acto en cambio aparece con un largo
vestido blanco como si fuera un vestido de novia y guantes blancos, vestuario

que realza la figura de la madre en la imagen final que recuerda La Piedad.
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Lali tiene pantalones claro con una robe de chambre color rojiza y

chinelas otorgandole un aspecto refinado y afrancesado.

Gaspar, en apariencia un nifio-grande, vestido con un conjunto marinero
tipico: pantalones cortos azules, chaqueta blanca y cuello a rayas azul y blanco.
Medias blancas y zapatos negros brillosos. En su cabello le han realizado
marcados bucles que remarcan su aspecto ridiculo e infantil. Estos tres altimos
actores tiene en el rostro pintado de blanco, marcadas ojeras negras y labios

rojos. Este maquillaje potencia el aspecto fantasmal e irreal de los personajes.

Equis, en cambio aparece vestido con un sobretodo color beige a lo largo
de toda la pieza. Este vestuario opera al nivel de un uniforme en cuanto a que no
aporta ningun tipo de informacion acerca del personaje. También Equis es el

unico personaje que no esta maquillado.

El espacio sonoro se trabajo a partir de la irrupcion de ruidos y golpes
extrafios que provenian de una extraescena no realista y que no remitian a una
fuente verosimil. Por momentos se utilizé la mdsica clasica. En ambos casos el
sonido fue usado de manera no referencial impidiendo la construccion de

significados unicos.

En cuanto a la iluminacion los cambios fueron minimos, una luz general

tenue color caramelo domind la escena planteando un ambito anodino.

Como hemos visto, el teatro de Monti, si bien puede leerse desde su contexto

de produccion y recepcién —la dictadura militar argentina- es cierto que también
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debe hacerse teniendo en cuenta una gran carga polisémica que obliga al
receptor lector-espectador a manejarse con codigos ambiguos que se alejan de
una lectura univoca. En este sentido, la textualidad de Monti es precursora del
“teatro de autor” que se desarrollara principalmente en la década del 90,

vinculada a la apropiacion de formas posmodernas.

En el escenario local, el estreno de Visita de Monti dirigida por Paula
Fernandez fue un espectaculo que presentd en el afio 1998 en Tandil, rasgos
dramatlrgicos que rompieron con las formas dominantes de la teatralidad
realista- moderna. Dichos rasgos son: la fractura de la narracion, la polifonia y/o

la crisis de la I6gica causal directa.

En cuanto al texto espectacular, la emergencia se manifesto en la
experimentacion en los modos de actuacion, en la divergencia de los elementos
que componian la puesta en escena como por ejemplo el vestuario y el

maquillaje y finalmente en la concepcidn diversa del espacio.

La propuesta se presentd como una oferta artistica distinta, de claro origen
universitario que intentd marcar algunas diferencias estéticas con la tradicion
local. En el contexto de produccion local este estreno constituyo una Visita in-
esperada, en cuanto que aportd desde la eleccion del texto y desde la puesta

elementos alternativos de caracter posmoderno.
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4.4 La Malasangre un estudio sobre las relaciones de poder

El 23 de noviembre de 2003 se estrend en la Sala La Fabrica, La
Malasangre, de Griselda Gambaro. La puesta en escena de esta obra se
encontraba incluida en un proyecto de investigacion de uno de los grupos que
integra el Centro de Investigaciones Draméticas®, que dirige Carlos Catalano.
El mismo denominado “Las relaciones de poder en el Teatro de Griselda
Gambaro™ comenzo en el afio 2002 y culmind a fines del 2004. Su objetivo era
la indagacion sobre las relaciones de poder en la produccion dramaturgica de la

autora mencionada.

La caracteristica particular de este proyecto consistié en el desarrollo de
una investigacion que tuviera en cuenta el estudio de las obras y la realizacion
de las puestas en escena de tres textos gambarianos. EI primer afio se llevo a
escena Las Paredes, con direccion de Carlos Catalano; el segundo, la obra que
nos ocupa La Malasangre con direccion de Paula Fernandez y el tercero, La

mujer Macbeth también con la direccion de Catalano.

La universalizacion de la temética del “poder” fue el hilo conductor de la
propuesta. Desde el principio el grupo acordd que la contextualizacion en la
época de Rosas era anacrénica y que el texto permitia actualizarlo o no ubicarlo
en una época precisa. Se optd por la combinacion de tiempos, evitando una

referencialidad temporal y/o espacial puntual para lograr la ambiguedad.

% Centro reconocido por la Secretaria de Ciencia y Técnica de la Universidad Nacional del Centro de la
Provincia de Buenos Aires e incluido en el programa de incentivos a la investigacion del Ministerio de
Educacion de la Nacion.
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El problema ideoldgico del poder es un cuestionamiento eterno, por eso
en la pieza no hay un tiempo ni un lugar definido, lo cual la hace muy
interesante porque lo que resalta finalmente es las relaciones de poder dentro de

una familia.

La direccion de la puesta se enfoco en los vinculos de poder que se
establecen en una familia que vive una dictadura paterna y que en determinado

momento el personaje de Dolores desde su humanidad, se enfrenta al poder.

La puesta de Fernandez se alejo del realismo reflexivo propuesto por el
texto gambariano. Segin Martin Rodriguez “En este tipo de puestas texto y
gesto no buscan reproducir en el espectador “la ilusién de la naturaleza”.®®

De esta manera logré resaltar la conducta de los personajes y sus

relaciones a partir del trabajo desde diferentes modos y técnicas de actuacion.

4.5 La indagacion en los modos de actuacion

El elenco de La malasangre estaba integrado por Carlos Catalano en el rol
de Benigno, como Dolores: Belén Errendasoro, Rafael: Augusto Galeota,
Candelaria: Maria Molina, Fermin: Julio Lester, Juan Pedro de los Campos
Dorados: Francisco Spaccarotella. El disefio escenografico fue de Marcelo
Jaureguiberry y Miros Martelli, mientras la realizacion estuvo a cargo de

Gustavo Lazarte. Del vestuario y la utileria se ocup6é Andrea Salomon. El disefio

% Rodriguez, Martin (2000) La puesta en escena emergente y su futuro Pags. 115 a 128 en Teatro Argentino del
2000. Osvaldo Pellettieri (Ed.) Cuadernos del GETEA. Editorial Galerna.
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de iluminacion fue realizado por Silvio Torres; el sonoro, por Guillermo Dillon

y la coreografia, por Beatriz Eleta *°

Con respecto a la seleccion de los actores, podriamos decir que pertenecen
en su mayoria al teatro universitario: docentes, alumnos y graduados de la
Carrera de Teatro, a excepcion de un actor invitado: Julio César Lester, de larga
trayectoria en la escena de la ciudad. Ninguno de ellos era exclusivamente, actor
ya que ademas trabajaban como docentes, empleados o se desempefiaban como
estudiantes. El proceso de ensayos carecio de ideas previas y se promovid un
espacio de busqueda y de experimentacion. Alli cada actor ofrecia su propia
técnica actoral. Se reunieron en este elenco artistas experimentados que
frecuentemente habian trabajado juntos pero no respondian necesariamente al

mismo canon de interpretacion.

En el caso de la actriz Belén Errendasoro, quien interpretaba a Dolores, la
directora intervino proponiendo la busqueda de diferentes estados emocionales a
través de la respiracion, de acuerdo a los principios de la técnica de

entrenamiento actoral “Alba Emoting”®’

. Se desarrollaron las respiraciones
correspondientes a “tristeza” y “rabia” que le permitieron a la actriz, construir el

personaje.

Con Maria Molina (Madre) y Carlos Catalano (Padre) se hicieron

ejercicios de status a través de la mirada, segun la propuesta de Keith Johnstone

% programa de mano La malasangre, 2003

87 a directora habia aprendido el método “Alba Emoting” con Vero6nica Sentis en cursos dictados en la EST-
UNCPBA, quien a su vez habia estudiado con Susana Bloch, investigadora chilena que propone como técnica
actoral registar respiraciones que son naturales y tratar de reproducirlas en contextos diversos para lograr la
construccién del personaje.
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desarrollada en su libro “Impro”. Con Francisco Spaccarotella (Juan Pedro) se
trabaj6 la construccion de una secuencia de acciones con un palo de polo para

encontrar el status del personaje.

En el caso especifico del actor Julio Lester (Fermin), se indagd desde el
método de las acciones fisicas a partir de las propuestas del propio actor. Lester
recurre frecuentemente a procedimientos de actuacion propios del actor
nacional. La exageracion en los gestos, la maquieta y la mueca son sus

principios constructivos y transformaron a Fermin en un personaje grotesco.

En suma, en el periodo de ensayos que se extendio durante seis meses se
indag0 en diversos modos de entrenamiento del actor, partiendo de sus propios
sistemas de interpretacion y complementandolos con otros aportes. Asimismo el

enfoque stanislavskyano se constituyé en el organizador de la tarea.

4.6. El espacio de lo no-real.

La construccion del espacio nuevamente estuvo orientada a evitar
cualquier semejanza con un espacio real. La puesta se presentd totalmente
despojada del contexto de la época rosista, desapareciendo no so6lo todos los
indicios temporales en cuanto al mobiliario colonial sino también los elementos
simbolicos que referian al federalismo. La estructura original del texto
dramético propone una serie de ocho escenas que en la puesta se unificaron,
evitando apagones o telon. Esto generd una idea de continuidad y persistencia

opresiva del ambiente.
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Se recurrio a un vestuario simbolico del status social del personaje
reemplazando al vestuario de época. La escenografia, la utileria y el vestuario

fueron pensados en funcion de lograr una abstraccion, el espacio de o no- real.

La escena estaba atravesada por cinco paredes construidas con anchas
bandas elasticas, dispuestas una a foro y dos a cada lado de la escena en los
lugares correspondientes a las patas. Este material y su curiosa disposicion
intentaban demostrar la verticalidad y la tension propias de las relaciones de

poder que aparecen en la obra.

Los actores entraban y salian a través de las bandas elasticas, tornando
difusos los limites entre escena y extraescena. Las paredes, que no son paredes,
permiten entrar y espiar y generan un espacio amenazante e inseguro, pues no
hay sectores fijos ni cerrados hacia donde dirigirse, ni de donde salir. Los
personajes se movian dentro de ese espacio creando ““un espacio psicologico: un
segundo espacio ladico en permanente movimiento, expandible e imprevisible,

no contenido sino dentro del espacio escenico™ (Pavis,1990)

En esta busqueda de espacio no realista, un par de bafles antiguos ofician
de sillones y el tradicional piano de cola se ha convertido en un teclado

electronico recubierto de un armazén pequefio de madera.

Los sonidos y la masica se utilizaron de manera arbitraria y contradictoria
con respecto a las indicaciones del texto dramatico. Se alter6 la combinacién de
mausica en vivo y musica reproducida. En las primeras escenas, aunque Dolores
no participa de la accion, esté presente en escena tocando “en vivo” una melodia

en el teclado. En cambio, en el momento en que La Madre debe tocar el piano,
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aparece un vals reproducido mientras que ella con gestos ampulosos hace “como
si” lo ejecutara. La imposibilidad de tocar el piano refuerza la idea de hipocresia

y falsedad en la que estan inmersos todos. Nada es verosimil, nada es real.

El sonido del carro de la muerte que en la obra es tan importante
desaparecio. Pero, se colocd un metronomo sobre el piano que se pone en
funcionamiento en dos momentos puntuales. Primero, cuando Rafael abofetea a
Dolores, lo pone en funcionamiento la madre. Luego en la ultima escena, de
noche, con ritmo lento acompafia el desenlace. EIl sonido mecénico imprime a la

vez angustia y tension en el espectador.

En cuanto a la iluminacion los cambios fueron minimos, una luz general
tenue mostrd la escena planteando un ambiente rutinario. En las paredes de
elasticos se colocaron spots de baja potencia que subrayaran el efecto de muros,
de no paredes. La unica variacion de la luz se produce cuando Fermin se lleva a
Rafael para golpearlo. EIl lo retira por la pared de foro y en ese momento se
proyecta un contraluz sobre la escena que despliega una sombra que simula rejas

/rayas (provenientes de las bandas elasticas).

En suma, la puesta en escena de La Malasangre de Griselda Gambaro
realizada en el afio 2003 por la directora Paula Fernandez en la sala teatral La
Fabrica de Tandil, claramente busco distanciarse de la tradicion teatral realista,
presentando una propuesta alternativa que se materializd en tres aspectos

fundamentales:

En primer término, se otorgd un lugar central a la actuacion, propiciando

un espacio de busqueda y experimentacion para los actores. En este sentido, el
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cuerpo de los actores se convirtié en un espacio de entrecruzamiento de textos,
gestos y procedimientos diversos. Mientras que en la actuacion realista se busca
construir una totalidad cerrada y Unica en el que aparezcan “borradas” las
huellas de proceso de produccion de los ensayos, en la actuacion posmoderna
los actores se apropian técnicas y procedimientos de distinto origen. En el caso
del actor Julio Cesar Lester con funciones diversas se utilizaron procedimientos
del actor popular tales como la mueca y la maquieta fusionandolo con aportes de
linea stanislavskiana. Como afirma Pelletieri (1994: 175) “La apropiacién de
técnicas del actor nacional por parte de estas tendencias constituye un programa
que trata de romper con el academicismo de los actores cultos, con su

naturalismo, con la sincronizacién perfecta entre gestos y palabras”

En segundo término, las puestas emergentes se caracterizan por su
contribucion a una concepcion diversa del espacio. ElI cuerpo no estd en un
plano diferente al de la escenografia que ya no se propone como alegoria u
ornamento sino como una evidencia de sentido. En la obra, cuerpos y
escenografia se funden creando espacios nuevos, difusos, dificiles de limitar son

espacios no-reales, los no espacios.

Por ultimo, la puesta en escena fue concebida como un sistema de
simbolos independiente con respecto a los referentes a la época historica
propuesto por el texto dramatico. En ella, los diferentes elementos no aparecen
organizados en funcion de un todo coherente. Se sustituyeron elementos
referenciales por otros cuyos usos no eran imprevistos. Asi, en este caso, el
sistema de simbolos sonoros musica real/ilusoria, piano/teclado, bafles/sillones y
la presencia del metronomo en escena como un objeto totalmente

descontextualizado, buscaron mostrar las contradicciones de la fabula.
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CONCLUSIONES

El presente estudio lo iniciamos a partir de la observacion de determinados
rasgos que se dieron en algunas puestas en escena en los afios noventa en Tandil
y que para nosotras significaron una ruptura. Al mismo tiempo tuvimos en
cuenta ciertos supuestos tales como el concepto de “‘cultura emergente’ y ‘teatro
de intertexto posmoderno’ en distintos ambitos de Latinoamérica, la ciudad de

Buenos Aires y en provincia.

En el contexto de los estudios en provincia, los primeros rasgos de este
teatro emergente se presentan en la ciudad de Tandil en las puestas en escena a
fines de la década del noventa. Dichas practicas se dieron preferentemente en el
ambito de la sala teatral La Fabrica: un espacio de produccion artistica
alternativa de caracter universitario fundado oficialmente en 1998, espacio
perteneciente a la Facultad de Arte de la Universidad Nacional del Centro de la
Provincia de Buenos Aires, UNCPBA.

Lo que intereso particularmente en este estudio fue hacer una lectura
comprensiva del teatro de intertexto posmoderno y comprobar de que manera
las rasgos de la posmodernidad, permearon particularmente en este ambito

universitario.

Tuvimos en cuenta varios factores que favorecieron este proceso como

por ejemplo la creacion de la Escuela Superior de Teatro en el afio 1988, la
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solida formacion de los primeros egresados de dicha institucion, jovenes
directores que tuvieron la posibilidad de perfeccionarse a nivel nacional e
internacional, la creacion de una sala teatral La Fabrica (1998), que optd por un

tipo de teatro de arte o de experimentacion.

Las puestas en escena seleccionadas para este estudio claramente
buscaron distanciarse de la tradicion teatral realista, presentando rasgos de
intertexto posmoderno. Todas ellas, desde la eleccion de diferentes
textualidades, en algunos casos innovadoras y en otras canonicas, constituyeron

una propuesta alternativa que se materializo en tres aspectos fundamentales:

e En primer término, las puestas emergentes se caracterizan por

su contribucidn a una concepcion diversa del espacio. En los

trabajos de los dos directores los diferentes elementos que
componen la puesta no aparecen organizados en funcion de
un todo coherente. Se sustituyen elementos referenciales por
otros imprevistos. En las obras vistas, la escenografia se
funde con los cuerpos creando espacios nuevos, difusos,

dificiles de limitar, los espacios no-reales.

e Ambos directores otorgaron un lugar central a la actuacion,

propiciando un espacio de busqueda y experimentacion para
los actores. En este sentido, el cuerpo de los actores se
convirtié en un nuevo espacio de indagacion de textos, gestos
y procedimientos diversos. Convocaron actores con distinta
formacién y se apropiaron de técnicas de distinto origen:

procedimientos del actor popular tales como la mueca y la
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maquieta fusionados con aportes de linea stanislavskiana,

entre otros.

Como dijimos en el inciso anterior, el cuerpo no esta en un plano diferente
al de la escenografia, entonces se propone como una evidencia de sentido y no
como alegoria u ornamento. A diferencia de la actuacion realista donde se busca
construir una totalidad cerrada en la que no aparezcan indicios del proceso de
produccion de los ensayos, en la actuacién posmoderna los actores hacen

evidentes esas “huellas”

e Por ultimo, la relacién no ortodoxa de la puesta con respecto al

texto dramatico. La mayoria de las puestas en escena de este

periodo fueron concebidas como un sistema de simbolos autonomo
con respecto al sistema de simbolos epocal propuesto por los textos
dramaéticos. Por ejemplo, el contexto rural espafiol de La casa de
Bernarda Alba de Federico Garcia Lorca o el federalismo portefio

en La malasangre de Griselda Gambaro.

La presencia de estos rasgos posmodernos en escena habilitan nuevas y a
la vez multiples lecturas de la obra en el espectador desinteresdndose ambos
directores por presentar mensajes univocos. Este dificil objetivo es logrado a
través de procedimientos diferentes en cada caso: estilizacién del realismo,
contradiccion de la fabula, proyeccion de imagenes audiovisuales simultaneas a
la actuacion entre otros recursos que resultaron sumamente atractivos e

innovadores en ese momento.
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Marcelo Islas y Paula Fernandez dos directores teatrales nacidos en
provincia, de claro origen universitario, con interesantes recorridos académicos
y s6lida formacion, que privilegiaron la indagacion y la exploracion constantes
en los modos de actuacion sin descuidar la reflexion tedrica, lograron instalar la

emergencia del intertexto posmoderno en los afios noventa en Tandil.

Con respecto al planteo de nuestra hipdtesis en particular, creemos haber
demostrado que la produccion artistica presentada en La Fabrica durante el
periodo fundacional de la misma (1998-2003) constituyé una emergencia
cultural en relacion con los rasgos del teatro de intertexto posmoderno. Ejemplo
de ello han sido el estudio de los recorridos académicos y los respectivos
analisis de las mas relevantes puestas en escena de estos dos reconocidos

directores.

Uno de los propdsitos generales de la presente tesis ha sido sin duda
contribuir a la comprension de la cultura emergente. Entre los aspectos mas
destacables que plantean este tipo de estudios es que permiten el descubrimiento
de nuevas formas o adaptaciones de las formas artistico-culturales. Este
ambicioso intento pretendié ademas reconocer la innovacion en el contexto del
teatro en Tandil, una ciudad de provincia con una historia y una dinamica

propias.
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FUENTES

Diarios y publicaciones

El Eco de Tandil, 21 de octubre de 1994 Hoy se estrena “La Maquinahamlet”
Entrevista a Marcelo Islas.

Nueva Era, 03 de diciembre de 1994. Suplemento Cultural
LAMAQUINAHAMLET: Por Maria Inés Alonso de Nicola

El Cronista Comercial, 22 de abril de 1997 Critica de espectaculo de Jorge
Dubatti.

Nueva Era, 26 de abril de 1997 Suplemento Cultural<Final de partida de
Samuel Beckett” Por Victoria Fuentes, Mariana Gardey y otros.

Nueva Era, 3 de octubre de 1998 Suplemento Cultural. Teatro. Visita, de
Ricardo Monti por Maria Inés Alonso de Nicola.

Grupo Solo dos: La Casa de Bernarda Alba Por la Prof. Maria Inés Alonso de
Nicola en Nueva Era, 30 de junio de 2000

Centro de Documentacion Audiovisual y Biblioteca (CDAB) de la Facultad de
Arte (UNCPBA)

Archivo fotografico personal de Paula Fernandez

Afiches y programas de mano.

Lamaquinahamlet, programa de mano (1994)
Final de Partida, afiche (1997)

Visita, afiche (1998)

La casa de Bernarda Alba, afiche (2000)

La malasangre, programa de mano (2003)
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Entrevistas realizadas:

Entrevistas a Marcelo Islas. (2000 y 2013)
Entrevista a Paula Fernandez (2011)
Entrevista a Mario Valiente (2012)
Entrevista a Ruben Maidana (2012)
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ANEXO

LAMAQUINAHAMLET (1994)

Direccion: Marcelo Islas
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intérpretes proporcionar la explicacion de un texto.
Blanca GUerreRo Reina

En esta obra se ha perdido el rastro de uno de los Dictador
paradigmas fundamentales del teatro naturalista: la

ESCUELA SUPERIOR DE TEATRO ESCUELA SUPERIOR DE TEATRO
; PRESENTA
Carreras que se dictan:
*Profesor de Juegos Dramaticos (3 afios)
*Intérprete Dramitico (3 afios)
#Licenciado en Teatro (4 aios) "LAMAQUINAHAMLET"
*Profesor de Teatro (3 afios)
*Prof. de Taller de Titeres (3 afios 1 cuat)
*Titiritero _ (3 arios)
" Informes: Pinto N° 399 - Tel/Fax 0293-22063 AR
7000 - Tandil - Argentina - " MARCELO ISLAS
o
SEE
T 0‘7
RS ELENCO )
S LAMAQUINAHAMLET .
¥ ) L. 3 e
& Veronica Gargiulo Ofclia | E
tiene una construccion dramaturgica SERGIO SANSOST Hamlel 2 I_ E
clésica. i  Claudio !
Es un texto que hay que entender v al S T n:
que hay que 2
interrogar. No creo competa al director o 2 los Rubén Maldana . HamLed E
:
4]
=
[
g

Marta |Gillet ElecTra
" ) Muerto |
reproduccidn en escena de gestos tomados de la

vida real. Ei teatro es el lugar donde se puede ir a ver aigo

ab Maria DEL Carmen Constante Mujer que FUMA v EsPerz
que no puede suceder més que alli. Interpretar un texto es

MacBetH
como mentir va que sus significados y los modos posibles
{de leer éstos son infinitos. Asi pues, una puesta en escena s Silvina Ferrer 0feLiA2
no puede mds que estar en funcién de esa variedad el g SO, i
de significados y su finalidad debe'serlade | | e Nty r
mantener el texto abierto y problemitico. Serd el Magdalena Cabrera "omafy  Secuenser
piiblico el que saque las conclusiones. Nosotros y por
+ ] ‘W
nosotros, entiendo el director v los actores, GerMAN RomEro Rey Muerto
5 SepulTurero
“qulllaje, Enfermero
no podemos hacer ofra cosa que presentar algunas | | e Mintcy py,
ideas, proponer algunos interrogantes, sin violencia... ; ; Hest
MaritA FerreiRa AEroMoza
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062 — Escena de “LAMAQUINAHAMLET” de Heiner Miiller (ANO 1994) Direccién:
Marcelo Islas. (El actor que esta junto a la pared es Silvio Torres)
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Social y Cultural

El Eco de .

Hoy se estrena
“Lamaquinahamliet”

Una interesante propuesta teatral, llevada a
cabo en un ambito no convencional, con la
- actuacion de alumnos de la Escuela Superior de
Tealro de la Universidad Nacional del Ceniro
dirigidos por Marcelo Islas.

ESPACIO INNOVADOR

La puesta en escena de “Lama-
quinahamler” se Heva a cabo en un
taller, pero no precisamente de teatio,
sino de chapa y pintura.

1.0 poco convencional del esce-
nario nos movid a preguntar al director
de taobra el profesor Mareelo Islas, Tos
motivos de la eleccidn, Nos respondic:
“Necesitibamos un espacio despojado
en el sentido de que no tuviera ninguna
relerenciateatral, de manera que pudié-
ramos construir un espacio teatral en
ese lugar,

La falta de otros espacios alter-
nativos, un poco la temdtica de la obra
y una eleccion personal de cardicter es-
1ético nos lleva a este taller de l1a calle
Velez Sorslicld N® 1497,

APOYO Y COLABORACION
Como es.de imaginar desde los
primeros ensayiis In propuesta cise
conmocion enelbarrio. Lamisma genle
que habilnalmente trabajaen el taller se

“Parte de la propuesta es
crear un espacio teatral en un
dambito no comun, ademds de

presentar un trabajo actoral
distinto a lo que el priblico
tandilense estd acostumbrado
a ver”, nos explica Marcelo
Islas, director de
“Lamaguinahamlet”.

fue neercando ala propuesta colaboran-
do en muchas cosis.

Al respeeto nos dijo nuestro in-
tettoeutor: Lo alentndon de esto es que
el dueiio del taller, el seiior Tripodi, ey
una persona muy abierta y dispuesta, al
igual que todos los que trabajan aht® Is
coma que se han inteprado al proyecto
desde sus funciones espeefficas, como
grupo y sin inmiscuirse con cuestiones
lestales o estéticas porgue eslo (ue pro-
ponemos es algo muy alejado de lo que
ellos hacen, piensan o acostumbran ver™.

LA OBRA

Refiriéndose especificamente a
Ia obra el profesor Islas nosexplicé: "La
propuesta escénica es bastante radical,
Fistn es unn version moderna del «f Ta-
mlets de Shokespene, quen ln vez Hene
mucho de cldsica, por su estructura de
mondlogos. Lo diferente estd en el con-
tenido de los textos, que estdn presenta-
dos de manera contempaordinen”™.

Bl texto es fundamentalmente
abierto, en el sentido de que permite
interroparlo. Uno como director puede
no solo interrogar el texto sino también
interrogar el trabajo de los actores, y
esto ha sido una de las cosas mis inlere-
santes de trabajar en esta obra, Cuando
el priblico vea el trabajo aetoral se vaa
dar cuenta de gue noes lo que eslumos
acostumbrados a ver en Tandil™.

ELENCO Y FUNCIONLES

Lilelencode “Lamaguinahamlet”
esti constituido por alumnos de la Es-
cueln Superior de Tentro de la materin
“Prictica Integrada 11, que pertenece al
plan de estudio de la carrera de “Tntér-
prete dramitico y profesor de juegos
dramiiticos™; la iluminacion y el sonido
son sobre un disefio de Marcelo Islas,
Hevadoadelante por Alejandro Rumfrez
Llorens.

La obra es para adultos y las
entradas tienen precios accesibles,

oy se estrenn a Ins 20,30 y
maiianase repone ala misma hora,en
Velez Snrsfield N* 149, Posiblemente
hagan una funcidn el domingo 23, para
continuar con las puestas en escena el
viernes 28, el sdbado 29 y posiblemente
¢l domingo 30, segin la disponibilidad
del publico.
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FINAL DE PARTIDA (1997)

Direccion: Marcelo Islas
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SAMUEL BECKETT

DIRECCION

MARCELO ISLAS

CON
CARLOS CATALANO ...y
AUGUSTO GALEOTA |

GERMAN ROMERO
BEATRIZ TROIANO




041 — “FINAL DE PARTIDA” de Samuel Beckett (ANO 1997) — Direccién: Marcelo Islas
(Beatriz Troiano y German Romero)

377 — “FINAL DE PARTIDA” de Samuel Beckett (ANO 1997) — Direccion: Marcelo Islas —
(Beatriz Troiano y German Romero)
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LA CASA DE BERNARDA ALBA (2000)

Direccion: Marcelo Islas
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“LA CASA DE BERNARDA ALBA"
| de

FEDERICO GARCIA LORCA
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or la presente, Marcelo Islas, Director
del grupo de teatro SOLODOS, invita
a usted al estreno de

[ e S == ~| “La casa de Bernarda Alba”

, Si le ha gustado este espectaculo, de Fe'det:ico Garcia Lorca, el dia

i agradecerfamos nos informase su S'dc junio en la :r;ala LA FABRICA,

horario de trabajo en el establecimiento, ,1 Pinto 3.99, Tandll.. ‘
y el 0 los cursos en el que imparte sus clases. | Se realizatdn funcmnes los dias

Nuestra productora le visitard para 10y 11 del mismo mes. 5
convenir dia y hora de funcién de Al finalizar la. funcién habrad degustacién

l esta obra. de quesos y vinos,

t Muchas gracias. Presentando esta invitacién el valor de la

entrada serd de $ 3,00.

Agradecemos desde ya su presencia, ya
que esto contribuiria a la difusion

de este hecho en otros dmbitos de su
pertenencia.

La Casa de Bernarda Alba

de Federico Garcia Lorca

Direccion: Marcelo Islas

100




Si6sH- 0 BLIIONVL I8 Y. |

fﬁ
_

( TIANYL )

0 rwoenBoasaisbon jeus
. 0R|SEGAII PPUE I |
euualiny sy sg engrpuel {100
PRZEESHERMYbYERb (262200 L

9092 - £V "I2L
inpuey (0ooL)
0L ins B10}22]07

Leazip [[2q

\.

(" zze9-zv 1oL )
ipuey (pooL)
0.9 ins Bi0323]09

STIVAMY SOIDINAS

0coNc._=mm c%&o@
L A

1822961 "D €265-bb IoL)
tipuel (000L) 65L1 euRlY
- ou13)x3 Oj|iSed - 66€ OIld

joUIsNPU| DOIUIIND «

SojuSLIY

sajuan)yy sonby
AVLNIIGNY

INVINOW

ONbunx 17, m.ﬁm;_ﬂu SopLIE) BLAIaNE)
e >
LEve-bpIOErE-bY (E6220) XedrieL] [
l1puey. (0002) - 226 ZonBLPOY Lo 1
Wo Bisedafpiunatiannsy e 182 YNIMYWVLNYS

ONVO A OMAITH 40
STTANN AA VOIIdVA

abanlpanaly
888__%_

'SD|S| O|@DIDA]
pLIOBIPS) OSNBNY
U008l 8P PIDUS|SISY
0JIS0105 ol
ROIBOLOS
"02I0UIBPD| [BNBIA - O|IA OIDINDT (UOIDDZIIDSY
SDIS| OJ2DID DBpP)
O3PIA
‘Dje|3 ZIPeg
SIo[NBON
"Xy SOIPNIS] Us oppdnis)
OpIuos
'SL0] OIS :UoIoDZIDaI A oussI(]
uorouIn
'ODYSOY PIPUDS (UoDZ|Ial A ouasid
OUDNISSA
[IOUDIN SOH UOI0DZIDSaY A Ouss|d
DIoIDoOUSo5]

plengy” " ARSI RS ouDIOl| ZUpDeg
pusippPBoYy pINBag PIPNDID
SOUSADLIGE i sasaruipaness [ZU99sY .Q PIAIS
OMIHDA™ LN DUS|F DUDIA
DISLLIN * e estiersitsnecvsningign DIPNDID
DO+ s SOl DIIPUY
PP et o IgIaNS) DOUD|G
DIOUGG: 7+ e ssssessons 1911 LD
Dy PpIpueg " "Zanbupoy] DIoINY
OONAT13

52852951 (£6220) "1

8.v6-vv (€6220) 121 |
TIANVYL - L06 ofep @p Sz ||

OBYOWI] ' JOgIuY |

SY2INONODA SYIONIID A
OHOZ¥3a 30
|SALNVIONLSI ViVd SOLX3L

N sootanine souan)

[1pueg (002

SUIs] [2qOW joid

VISYNWIO - SWZNVJ

JIPUEL
2605-c¥ (€6220) : “19L
9¢/ UQIINMISUOD

goMop{ DISHW - IOYMIW
ojpagiof - opvz)OMILgY Iy
(98F ‘LaND)
OUISIN] A UQISINOX]
ap snoUWID ap ECD&EOU

Zas1a1m h soujy oquiny

%mw,mv (£6220) ' x0d/ 8L
TWINZIBNY OINAIWYINKS NOISING

YIONIANZJIANT AL¥R0d
YIYNTNELIAOHOY

% 1100 B0 @O UBIRING [TRUL-T
GERYY -26¥R0  XRL/EL
rpuey, (0004) $06/206 BUedsy
enueseb A
uoioeioueul) Jofew ey
seolew salofou se
1eBo} |o eied ‘MY

UVDO NVLVON
H e 8

099127 (26820) 10T

IPun] (000£) £E£9 SDIBH SO [Tpuey, AOOObV 906 0TI

[euojor 091|qnd JopEjuoy

0zZoYOIN J0j0SH,

TIONYL - 02ZLPp 131

SP9 NILHYIN NYS

el

101



015 — “LA CASA DE BERNARDA ALBA” de F. Garcia Lorca — ANO 2000 — Direcci6n:
Marcelo Islas (Aurora Rodriguez, Marta Gillet, Claudia Castro, Maria Elena Nemi y Silvia
D’ Ascenzi)
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VISITA (1998)

Direccion: Paula Fernandez
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ISl
de Ricardo Monti

Direccion
Paula Ferndndez







Visita de R. Monti  Dir. Paula Fernandez
4 de septiembre de 1998. La iabrica
Grupo Le Poui
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“2GF suvec

Teatro

Visita, de Ricardo Moni

Actores: Flosencia Derza (Perl) Rubén — mal para Jos pesonaiest of visienle des-
Maidina (Equis), Adrida Polich vielga un hach con fings esperables y
{Gaspur), Lautaro Vil (Laf) posible victima, Lal, e ardem comorcolo-

Direccif, poestaenescens, dieo  carla e el b comespondients, s
escenoprifico y afiche; Paula bl vietia reardens |asitaacidn y ¢l oiro
Femindzz XEpla.

Realizac, escenogr. vestuarls, Sendsa Dizrivs de fa época de |a goerra de s
Kostyak ders, porque asf La'i control el devenir;

Musicalizacida y asiet de direccida: Be- e imeversibe del Gempo en os seres y
Ién Errendasono 125 cosas, Gasparees um bombre vestido de

Disefio deprograma: José M.Gindiei iy Pecl trta de vivie en presale y

Fotos: Vininz Pema obvidar hablande —shay que evacuary,

Grabavidaen CDy digializaciin en Mac: ~ dice

| Luis Tangorm y Adsiin Puresa Eltiempo se nota en [ vejezy degrad-

Teatro; .2 Fibrics,Sece de LINICEN, Finio i de Lal, La moete y susritiades pro-

m ducides en clave d parodis, intensificada
por la milsica, ¥ ¢l movimiento acelerado

Visia ue preseniadn 1977 Perenc-  de Gisparcolccznd Joscandelabros bl
2t l Lo de eperimentacifn y bsque: a3 ua reafiste por e del espectados,
da, S o n0 considera unalines o ya ¢ o i y camavaesen esconds
dencia celerminida en s obvas pero po- - i sese designficdos quevandelarisy

dia ubizarse e el tipo de creaciones de
teatro de lexto como las d2 Defilippls
Novea, Roberto Arll, Cuzani, Gambaro,
stlvando ks distancias entre los auioees
citedts, Las Viness ificadcras estin en
Jas planwos de iniencifn y en las forma-
lizasianes de Ja rebacitn referente/mundo
repeeseitado y, especialmente, enel phaoo
e Je comumicacica,

Lasrelaciones soviakes, of ssvtida de o
existencia, el liempo, 501 12mes qoe
RMonti rita enita erica o por

4] centido s profunde «Toda 252 cos-
152, foda 253 miserz. tanios grics, tanto
dzsea, Todapendio, inde, bngadopir la
osoundad. ;O broms celestall <, s0n
palabras del autor ciladas ev ¢ programa
L2 actuacifi requiere mtioes muy -
08 10 Y025, gesloa, lempos, mavirnien-
165 proxennia que marquen s cambios
sahitos e situacionss y hos cuatr actones
emmuzstran una elsborac:n mary aconde
con s Toles, dificilss por o enmascars:

milsreay ] fidsd

THTETCE 00 abourdo y paredoja. Esto
sazede ciando el desfasaje enire signi-
fieenle y significado se hace eviente. B
Visiha un intruso permaneee esoondido
hsstaque, luego e tres i, Perlabo ol
gsali, como yase conocen el e binde
asiento. A parir d éalonices 1as sibcio-
nes nsisten en Jo mismo: b ogosicidn en-
treloesperado y |0 que aparece camo nor-

Tizeto y iy ra parti
defo visible, Excasnio n haescenografia
hay unaeidente prevalencia de o vertica-
s e surte el efecto de agobioineensi-
ficaco por o5 coloses y la lmimacifife-
e, especialmente al prancipio ya fimal,
En conclusite, uno de los may boenos
trasajos de |a Escoela Superior de Teairo
Universitario del presente aio.

107

CENTRO de DOCUMENTACION
AUDIOVISUAL y BIBLIOTECA
FACULTAD DE ARTE
uN.c.PB.A.



LA MALASANGRE (2003)

Direccion: Paula Fernandez
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Universidad Nacional del Centro Centro de Investigacion Dramatica Facultad de Arte Comedia Universitaria del Centro




514 — “LA MALASANGRE” de Griselda Gambaro — (ANO 2003) — Direccion: Paula
Fernandez - (Belén Errendasoro)
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a malasangre de G. Gambaro
Dir. Paula Fernandez. : g
20 de septiembre de 2003. La fabrica




	3.1 Algunas notas acerca de su formación artística. 3.2 Etapas de la producción de Islas en Argentina. Indagación en espacio no convencional: LamaquinaHamlet.  Final de Partida: Beckett en Tandil. 3.3. La Casa de Bernarda Alba y múltiples lecturas de ...
	3.1 Algunas notas acerca de su formación artística.
	Final de Partida: el estreno de Beckett en Tandil.
	3.3. La Casa de Bernarda Alba: múltiples lecturas de un universo unívoco
	El viernes 9 de junio del año 2000 el grupo teatral Solo Dos, dirigido por Marcelo Islas presentó en la ciudad de Tandil la obra teatral La Casa de Bernarda Alba de Federico García Lorca. El estreno se realizó en la sala universitaria La Fábrica, con ...
	“Presentar una obra de repertorio conocida y famosa es un desafío para todo el grupo y el resultado es de excelente calidad” (…) “Una inteligente, sensible y cuidadosa elaboración de una obra canónica del repertorio español en que todos los recursos, ...
	Sin embargo, la propuesta del director aspiraba a algo más que a presentar una nueva versión de la canónica obra o según sus dichos “más que una salida al teatro”43F . El mismo director había realizado una primera versión de esta obra en el año 1991. ...
	La vigencia de un clásico
	Frente al interrogante central ¿Por qué elige La casa de Bernarda Alba nuevamente y en este contexto? múltiples son las respuestas que ensaya su director: “ porque es Lorca, porque es un clásico  y no pasa de moda”44F . Sin embargo, en esta...
	Interpelado acerca de la vigencia de las obras de Federico García Lorca, el director declara: “si bien Lorca trazó un fiel retrato de la sociedad española de los años ´30 muchas de sus característica no han perdido vigencia en la actualidad: el ...
	En su opinión, estas características perviven en las pequeñas comunidades que a pesar de recibir el impacto comunicacional de los medios se comportan como estructuras cerradas, tradicionales y conservadoras. En ellas la mirada “de los otros”  pesa s...
	3.4 La estilización de un clásico realista
	La Casa de Bernarda Alba fue concluída en 1936 dos meses antes de la trágica muerte de su autor. Fue leída por Lorca, la primera vez el 24 de junio en la casa de los Condes de Yebes y más tarde, el 15 de julio en la casa del Doctor Eusebio Oliver.
	Se estrenó y publicó póstumamente. Esta circunstancia ha llevado a la crítica a múltiples interrogantes, algunos sin respuesta. Por ejemplo, se duda que La casa de Bernarda Alba sea la tercera obra,  parte de la anunciada trilogía de tragedias rurales...
	Si, en cambio  podemos afirmar que su autor concibió la pieza como teatro realista por su anotación debajo del reparto” el poeta advierte que estos tres actos tienen la intención de un documental fotográfico”. Pero, ¿qué debemos entender por doc...
	Este aspecto  será tomado en cuenta por Islas y resemantizado para su puesta en escena.

