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El recurso principal de que se valié Bartis para conseguir este efecto
«bélico» consistio en incorporar el texto shakespeariano (la letra) a un con-
texto escénico diferente, a nuevas situaciones creadas a través de las accio-
nes y la gestualidad, complementarias o contrastantes con la palabra sha-
kespeariana.

Bartis corporizo el fantasma del Rey Hamlet con la presencia constante
de su cadaver en la escena. Esta compaiiia inédita sigue a Hamlet durante
todo su desempefio, durante los monologos o mientras se representa «La
ratonera». Mientras va diciendo el texto original, Hamlet acomoda el cuer-
po de su padre, lo suma a la accidn, abre sus ojos cuando desea que mire
v los cierra cuando no. Lo que al comienzo parece ser la amenaza de algo
redundante (el cuerpo siempre alli), gracias a la maestria de Toti Ciliberto
y a su integracion a la historia (el cadaver es también movido por Polonio)
se convierte en uno de los elementos mas originales de la puesta.

Mientras Laertes aconseja a su hermana Ofelia sobre el cuidado de su
virginidad, la manosea y agrede fisicamente, sugiriendo, con la gestualidad,
un vinculo mas profundo e inconsciente entre ambos.

Luego de presenciar la pieza teatral, Claudio intenta rezar en su aposen-
to, segln la version clasica: Bartis convirtio esta escena en un match de
boxeo entre Claudio y el cadéver del Rey Hamlet. Esta unién de imégenes
tan distantes recuerda los aprendizajes de la vanguardia, aquello del en-
cuentro del paraguas y la maquina de coser en un quirdfano.

Otro ejemplo, tal vez el mas violento: la definitiva ruptura del amor entre
Ofelia y Hamlet (que en Shakespeare es fundamentalmente verbal) en la
nueva version va acompaniado de un explicito apufialamiento sexual. Asi
los nuevos signos escénicos dan renovada vida al texto shakespeariano, des-
tacando aspectos en germen, velados, intuiciones psicoanaliticas o simple-
mente buscando el efecto teatral reidero.

El cruce de registros aparece satirizado dentro de la misma puesta en
los codigos de especializacion del actor segiin Polonio («comico-tragico-pastoril»,
«comico-pastoril-historico», etc.). En este chiste se implica la nocién de que,
por definicion, los genéros son absurdos.

Suelen las lecturas de Hamlet armarse sobre la intepretacion del «carac-
ier» de su protagonista. Bartis, sin descuidar a su personaje «mayor», des-
plazé la centralidad de Hamlet a la totalidad estética del espectaculo: la
interpretacion no pasa por la psicologia del principe de Dinamarca sino
por el vinculo y la entramada red de acciones entre los distintos persona-
jes. La convocatoria de actores del under, con una formacion no stanislavs-
kiana, que vienen de otro tipo de textualidades {Alejandro Urdapilleta de
La carancha; Pompeyo Audivert de Postales argentinas) dio a la nueva ver-
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sion un tono discrepante con el «teatro serio» (recuérdese la puesta prota-
gonizada por Alcén hace algunos afios).

Hamlet (o La Guerra de los Teatros) debe tenerse en cuenta como uno
de los hitos fundamentales del nuevo teatro portefio, que en nada desdice
los logros obtenidos con Postales argentinas.

Cuando los actores y directores del «teatro joven» optan por trabajar
con la adaptacién de una obra teatral no recurren a la dramaturgia argen-
tina, Buscan textos europeos u orientales de rasgos extrafios, insolitos para
el medio teatral local. Eligen muchas veces textos narrativos y se hacen
cargo de la trasposicion a los codigos teatrales, como en el caso de Algunos
episodios de la vida de Bartleby, el Escribiente, sobre el cuento homonimo
de Hermann Melville, dirigido por Walter Ronsezwic, o la adaptacién de
textos narrativos de Beckett en Variaciones sobre Beckett, de Daniel Vero-
nese, en puesta de El Periférico de Objetos.

Sobre todo el ultimo Beckett teatral, el de las piezas breves, ha desperta-
do por sus formas alternativas hondo interés entre los nuevos directores.
En Beckett oral y piblico Roman Ghilotti y Luis Gonzalez Bruno presenta-
ron una seleccién de su teatro breve en El Vitral: Catdstrofe, Impromptu
de Ohio, Qué donde, Raspaje, Vaivén, obras en las que Beckett se aleja
de los canones absurdistas de Esperando a Godot y Final de partida.

En cuanto al teatro oriental, interesan las técnicas del nos y del kabuki
junto a, por ejemplo, adaptaciones teatrales de Mishima. Nos referimos a
la puesta de Ménica Cabrera de La dama de agua en El Vitral.

Un ejemplo mas de reelaboracion del teatro europeo: Escorial (Tragedia
v parodia), adaptacién de la pieza homénima del belga Michel de Gheldero-
de, con direccién de Moisés Levy. Entre sus aciertos: la organizacién espa-
cial del Parakultural con sus sotanos y escondrijos de mazmorra; la utiliza-
cién de la acrobacia en las técnicas del actor Jorge Varela para el papel
del bufén (personaje clave en el teatro de Ghelderode).

El 16 de diciembre de 1991 fallecid, 2 los treinta anos, el «clown-travesti
literario» Batato Barea, idolo indiscutido del teatro underground y mito
que sintetiza la renovacion teatral portefia de los ochenta. La noticia estre-
mecio profundamente a los seguidores de la «nueva vanguardia» de Buenos
Aires. En 1984 Batato descubrié la escuela de clown con Cristina Moreira
y pasé a formar parte de un grupo pionero, Peinados Joly. De su experien-
cia en el clown surgié el nombre con que se lo identificaria de alli en ade-
lante. «Me ponia la nariz roja y decia: —Yo soy Batato. Después un chiste
y repetia: —Yo soy Batato, y la gente, especialmente los chicos, se morian
de risa», explico alguna vez. Alli conocié a los compafieros con los que
integraria poco después El Clu del Claun, que se inici0 como compaiiia
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