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cumplen con las reglas «obligatorias» del teatro del sesenta, aunque discre-
pan en lo que Jakobson denomina «reglas opcionales» del modelo {Jakob-
son, 360-361): Extrafio juguete de Susana Torres Molina, La gripe, de Euge-
nio Griffero (1980); Principe azul, de Griffero (1982); Concierto de aniversa-
rio (1983}, de Rovner. En el segundo caso, se estilizan, se apropian de mo-
delos de sainete tragicomico y se toma su principio constructivo, la reiteracion
y lo patético: Chau Misterix {1980), La casita de los viejos (1982), de Mauri-
cio Kartun; v Subterrdneo Buenos Aires (1983), de José Huertas, entre otras.

Hay un tercer teatro, que se podria considerar de transicién entre lo
nueve y lo viejo: La pestilleria (1985) y Tango varsoviano (1987), de Alberto
Felix Alberto. Estos especticulos trabajan con la estética de la imagen. Mantienen
una marcada intertextualidad con el «teatro plastico» de Tadeusz Kantor.
Este director habia llegado a Buenos Aires en septiembre de 1984, ofrecien-
do su espectaculo Wielopole-Wielopole, con su grupo Cricot-2.

A partir de 1987, la situacion cambia radicalmente. Se comienza a con-
cretar un nuevo sistema teatral que incluye, a nuestro juicio, tres tenden-
cias fundamentales: el teatro de resistencia, el neosainete o teatro reseman-
tizador de lo finisecular y el teatro de parodia y cuestionamiento. De los
dos primeros ya nos hemos ocupado (Pellettieri, 1992a y 1992b) y a esos
trabajos nos remitimos. Por eso, tomaremos especialmente lo que denomi-
namos teatro de parodia y cuestionamiento, al que equivocadamente se lo
denomina steatro jovens?

Las nuevas tendencias emergentes tienen un punto en comun de critica
frente a la modernidad teatral que se concretara en Buenos Aires en los
treinta y se desarrollara totalmente en los sesenta. Especialmente en esta
iiltima época se impusieron en nuestro sistema teatral, las reglas del méto-
do Strasberg: el teatro «serio», el concepto de «verdad escénica, «la inter-
pretacién interior, la enemistad total con «los trucos v los efectos escéni-
cos», el trabajo del actor sobre si mismo, la transferencia de sus emociones
al personaje. En suma, la tesis de la verosimilitud de la «opinién comimn»
frente a la verosimilitud del género. Las nuevas tendencias cuestionan el
discurso escénico candnico strasbergiano desde la parodia. Trabajan con
distintas practicas teatrales, pero todas coinciden en la necesidad de revi-
$ar a «nuestro teatro serio» y su manera naturalista de escribir y de poner
en escena.

Hoy se puede observar en nuestro campo intelectual teatral una clara
‘tendencia entre los grupos jovenes: la acusacion a Strasberg v a sus epigo-
nos argentinos de haber convertido en receta el sistema Stanislavski. Se
recuerda, por ejemplo, que el propio director ruso repudié en vida —en
1936— cualquier intento de codificar el sistema, diciendo: «No se trata de
discutir si hay un sistema “mio” o “nuestro”. Sélo hay un sistema: la natu-
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raleza organica creadora. No hay ningin otre. Y debemos recordar que
este sistema —no hablemos de sistema sino de naturaleza del arte creador—
no permanece estatico. Cambia todos los dias».

Los espacios donde comenzaron a actuar estos grupos son variados, van
desde «La Movida. Festival de Nuevas Tendencias Escénicas», que todos
los afios, desde 1988, organiza el CELCIT {Centro Latinoamericano de Crea-
cion e Investigacion Teatral);, la «Bienal de Arte Joven de 1989»; el ciclo
de espectaculos de jovenes que organizara en el mismo afio el Teatro Muni-
cipal Presidente Alvear. Los lugares fisicos de las actuaciones también son
variados, desde la boite Cemento o el Parakultural, El Parque o el Foro
Gandhi, pasando por el Centro Cultural Ricardo Rojas, hasta teatros co-
merciales y el mismo Teatro Municipal General San Martin. Tuvieron tam-
bién sus publicaciones como Pata de Ganso, dirigida por Maria José Gol-
din, que alcanzé a publicar catorce niimeros, entre 1986 y 1988.

También las estéticas son variadas. Van desde el puro juego, el chiste,
la busqueda del efecto reidero, como Los Melli, Los Macocos, La Banda
de la Risa, El Cla del claun, Las Gambas al Ajillo, Los Vergara; la parodia
a los festivales de teatro «serio», como resultaron los festivales de «Teatro
Malo», de Vivi Tellas, durante la década; hasta las propuestas que refuncio-
nalizan la ideologia del happening como los «espectaculos» de La Organiza-
cion Negra, Sus coincidencias son el gusto por la fragmentacion posmoder-
na, la integracién a sus espectdculos mediante la mezcla de diversos proce-
dimientos, que pueden ser segtn los grupos, los performance, el happening,
la historieta, el video clip, la creacién colectiva, el viejo teatro argentino.

Para la mayoria de estos parodistas su intertexto es el varieté satirico
de la preguerra europea, como también su tendencia a «deformar» la coti-
dianeidad mensajista de lo que ellos denominan como «teatro muerton.

En cuanto a la practica escénica de estos grupos en los ochenta, presenta
particularidades desde el punto de vista de la direccién.

Asi, pueden distinguirse dos tipos de précticas: grupos que trabajan sin
director, como Los Macocos v Los Melli, en los cuales las funciones de
puestista se distribuyen entre los integrantes de! grupo, que son a la vez
escenografos, actores y musicalizadores, y grupos que trabajan orientados
por un director, como en e] caso de Maria José Goldin, en La reina: secretos
del corazon (1989).

Trataremos de describir las funciones del director en este ultimo espec-
taculo. Ellas estan lejos de la nocion estratificada del denominado «direc-
tor profesional> generalmente abocado a sus «funciones especificas». El
director del teatro de parodia y cuestionamiento, generalmente, tiene una
escuela teatral diversa a la tradicional, ensefia acrobacia, danza contempo-
ranea, clown. Ademads trabaja como actor, bailarin y, especialmente, de clown.
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Esta mezcla de distintas disciplinas, se explica porque el tipo de especté-
culo que propusieron en los ochenta estos grupos emergentes, se planteaba
siempre como un hibrido de diferentes estéticas —danza-teatro, teatro-rock,
teatro-video, teatro-recital musical—. Técnicas diversas fusionadas. Estos
espectaculos se generan a partir de la improvisacion de los actores sobre
un tépico determinado. Poco a poco, se va formalizando un texto teatral
como creacion colectiva, pero guiado por la busqueda de la captacién de
los estereotipos sociales, la obviedad, los clisés portefios,

Es interesante observar como los espectaculos cambian —sobre una base
no mutable— en todas las funciones. Pero ne lo hacen segun la improvisa-
cién esponténea de! momento en el escenario, sino a partir de los nueves
aportes de los ensayos, que se mantienen mientras el texto permanece en cartel.

El director de este tipo de teatro busca un texto espectacular armado
en bloques unitarios enlazados por una causalidad espacial —en la cual
fas relaciones légico-temporales pasan a segundo plano o desaparecen—
basada en una superposicion de gags que no tienen relacion entre si. Su
principio constructive es la parodia, que recorre todos los niveles del texto.

El director, ademas, en plenos ochenta, debia cumplir con las funciones
del escenografo, el vestuarista, el iluminador, el musico, sobre todo porque
no contaba con una produccién convencional. Esto hacia, en la primera
época, que muchos de los especticulos tuvieran problemas estéticos en al-
gunos de los codigos en que el director no se especializaba.

Desde el punto de vista semantico, los espectaculos formalizaban una te-
sis en forma oblicua, indirecta: se trataba de impugnar las reglas de socia-
bilidad y de proponer, implicitamente, ciertas formas de cambio.

Se convenia en generar en el espectador una diversion multiple, pero
también se buscaba el efecto ideologizador, €l Jogro de una apertura ideclogica.

Si bien estos directores y actores no pretenden la destruccion del teatro

anterior, su cultura de mezcla, de cruce, de convergencia, en la cual ningin

discurso pretende ser hegeménico, también «marca» sus espectaculos, in-
cluye en ellos elementales tendencias éticas, destinadas a cambiar la vision
de mundo del espectador.

Adn hoy, la polémica rodea estos fendmenos teatrales emergentes. Por
un lado estan los que sefialan que estos grupos y espectaculos no encarnan
un cambio, ya que no implican una propuesta francamente diferente a la
de los grupos cuestionadores de los sesenta. Otros sefialan que estamos
ante una variante que en poco tiempo le «<ha cambiado la cara» a nuestro
panorama teatral,

Nosotros creemos, que aungue s muy pronto para los juicios definitives,
estas nuevas propuestas han enriquecido nuestro medio, nuestro espectacu-
lo. Pocas veces como hoy, el espectador portefio tuvo tan variadas y am-
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plias propuestas en nuestras carteleras. Hay para todos los gustos y esto
se-debe en gran parte al teatro que emergio en los ochenta. Al mismo tiem-
po, los afios que han transcurrido desde su advenimiento han hecho que
el espectaculo argentino «se pensara a si mismo», tuviera, como nunca ha-
bia ocurrido antes, su propio espacio de reflexién. Ademas, estamos segu-
ros ‘de que la vision de los especticulos de los grupos aludidos ha cambia-
do nuestra recepcién def «teatro serio». Cualquiera de las puestas que has-
ta mediados de la década anterior nos llamaban la atencién, ve limitado
nuestro interés por ella, poniéndola en contacto con el teatro de parodia
y cuestionamiento.

El teatro originado en los sesenta y su proyeccién en textos de las déca-
das siguientes era un espectaculo que confirmaba las certidumbres del es-
pectador avisado. Su «desarrollo coherente» aclaraba el mundo del recep-
tor. Las certidumbres del teatro eran las que animaban nuestra vida diaria,
nuestra convivencia. Hoy, estas certidumbres se han derrumbado en nues-
tra vida social y politica, y también, v no podia ser de otra manera, en
nuestro teatro. Este se encuentra como los receptores argentinos, a la in-
temperie, a la basqueda de una nueva morada.

Osvaldo Pellettieri
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