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Introduccion

1.- Presentacion del temay Estado de la cuestion

El proposito de la presente tesis es establecer las relaciones que se producen entre el teatro
gue emerge en los noventa y el cine argentino contemporaneo a partir del analisis de sus
vinculos narrativos y expresivos como asi también de la circulacion permanente de los
teatristas en ambos medios. Nos proponemos contribuir al estudio de la articulacion de dos
lenguajes expresivos autonomos pero claramente implicados a través del esclarecimiento de
la productividad de la escena teatral portefia de los noventa en el cine del nuevo siglo.

Hacia finales de los ochenta y principios de los noventa el panorama teatral
argentino se modificd sustancialmente con la emergencia de una nueva generacion de
dramaturgos y la proliferacion de diversas poéticas que significaron una renovacion radical
en la escena portefia. Varios de los elementos escriturales que aparecen en ella —estructura
fragmentaria, ruptura del sentido a partir de la alteracién de las coordenadas espaciales y
temporales, acciones que no responden a una logica causal, personajes pasivos e
impenetrables y universos indescifrables— son apropiados de manera significativa por
algunos de los realizadores cinematogréficos que conforman el denominado Nuevo Cine
Argentino.

En el relevamiento bibliografico realizado no encontramos estudios referidos a la
relacion que mantiene el cine argentino actual con el teatro de los afios noventa. Por el
contrario, si hay estudios parciales sobre el cine y el teatro del periodo propuesto que sirven
como antecedentes y posibilitan el desarrollo de la investigacion, permitiendo trazar los
vinculos que mantienen ambas manifestaciones artisticas.

El material disponible sobre cine consiste en su mayor parte de articulos de revistas
de critica cinematografica, publicaciones con ensayos académicos y entrevistas a directores
0 especialistas en las diferentes &reas que intervienen en la realizacion de un film
(productores, directores de arte, actores) y a expertos en estudios cinematogréaficos, tales

como EIl amante y Kilometro 111. Se trata principalmente de textos que analizan aspectos



puntuales de la cinematografia nacional, entre ellos la tecnologia, la legislacion, el sistema
de financiacion, la produccion, la estética y la comercializacion.

Las publicaciones mas recientes sobre cine argentino hacen hincapié en las
relaciones entre cine y politica en las Gltimas dos décadas de la cinematografia nacional,
como los estudios de Ana Amado (2009) y Gustavo Aprea (2009). También se encuentra
disponible una serie de textos que indagan en la relacién entre el cine como arte y la
politica como fuerza movilizadora de lo social, en los modos en que se expresa esa relacion
en el contexto del cine argentino contemporaneo (Rangil ed., 2007), y en la incidencia que
tuvo el Estado argentino en la industria cinematogréafica nacional (Wolf, 2009). La crisis de
diciembre de 2001 es un punto de inflexion ineludible al pensar la diégesis cinematogréfica
a partir de esa fecha (Rangil, 2007).

Un antecedente fundamental de nuestra investigacion son los ensayos de Gonzalo
Aguilar (2006), que articulan las dimensiones cultural, social y cinematogréfica del cine
argentino entre 1997-2005. Desde una perspectiva principalmente estética encontramos una
serie de textos sobre cine argentino que se centran en el estilo individual de algunos
realizadores, la tradicion del realismo o las tendencias del documental (Moore y
Wolkowicz eds., 2007), el analisis de las poéticas del cine argentino entre 1995 y 2005
(Paulinelli, 2008), y la distincién entre realistas y no realistas (Bernini, 2003; Campero,
2008). Hay que sefialar que en esta Gltima clasificacion, se ubica dentro del realismo a
directores como Caetano, Stagnaro y Trapero, que comienzan su produccién a mediados de
los noventa y, dentro del no realismo, a directores que comienzan su carrera en el
largometraje a fines de la década del noventa y principios del dos mil (Rejtman, Villegas,
Acuiia y Lerman).

Hay estudios realizados por criticos cinematograficos (Bernades, Lerer y Wolf,
2002) que ademas de analizar la estética de lo que denominan “Nuevo Cine Argentino” —
coincidiendo con David Oubifia (2003), Gonzalo Aguilar (2006), Agustin Campero (2008)
y Jaime Pena (2009), o “cine contemporanco argentino” (Bernini, 2003)—, la relacionan
con experiencias “de ruptura” anteriores al periodo de estudio de la presente investigacion y
con cineastas marginales de este movimiento, entre ellos, Alejandro Agresti y Radl
Perrone. Dichos estudios trabajan a su vez sobre diversas areas relacionadas con la
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aparicion y desarrollo del Nuevo Cine Argentino, por ejemplo, el contexto en el que los
films se insertan, desde la sancion de la Ley de Cine (2001) hasta el auge de las distintas
instituciones de ensefianza de realizacion cinematografica. Un examen integral de las
diferentes instancias que posibilitan la formacion de este nuevo cine se encuentra en
Amatriain (coord.,2009), en donde diversos investigadores analizan el cambio social y
cultural del periodo 1995-2005, los circuitos de produccion, los espacios de formacién
cinematogréfica, el rol de la critica y las nuevas estéticas que empiezan a perfilarse.

En cuanto a las publicaciones referidas al teatro, hay disponibles numerosas revistas
especializadas (Teatro XXI, Cuadernos de Picadero, Funédmbulos, Telén de Fondo),
ensayos académicos, trabajos de investigacion y reflexion y entrevistas y textos escritos por
autores y directores.

Partiremos de dos periodizaciones en vigencia dentro del &mbito de la investigacion
teatral (Pellettieri, 1991; Dubatti, 2002). La fase en que incluimos nuestro corpus de obras
dramadticas y espectaculares se corresponde con lo que Pellettieri (1991) denomina “teatro
de intertexto posmoderno” (1983-1998) —fundamentalmente en dos de sus variantes: “teatro
de la resistencia” (Pellettieri, 1991) y el “teatro de la desintegracion” (Pellettieri, 1991;
Rodriguez, 1999)- y con lo que Dubatti (2002) designa como “teatro de la postdictadura”,
“teatro argentino actual” o “nuevo teatro argentino” (1983-1998). Ambas periodizaciones
tienen una delimitacion temporal similar y comparten la idea de que las nuevas condiciones
culturales, sociales y politicas modelizan la experiencia de los teatristas.

Otros antecedentes que se contemplaran en este trabajo son las reflexiones de fin de
siglo que destacan las innovaciones de los Ultimos afios en las poéticas escenicas y actorales
(Julia Elena Sagaseta, 2000), las principales direcciones del teatro latinoamericano actual
(Pereira Poza, 1999) y la emergencia y consolidacion de una nueva dramaturgia en los afios
noventa (Sanchis Sinisterra, 2005). Estas innovaciones —Ila preocupacion metadramatica
de sesgo autorreferencial en Veronese (Trastoy, 1998), la disolucion del lenguaje, la
apelacion al discurso cientifico y la parodia posmoderna del realismo en Spregelburd; el
relato personal del actor y la disolucion de la idea moderna del personaje en Ledn— seran
estudiadas como rasgos de estilo apropiados por las realizaciones cinematograficas a inicios
del siglo XXI.



La configuracion de los personajes es abordada en los textos de Maestro (1998),
Scheinin (1999) e Irazabal (2003). De ellos recuperamos la consideracion del sujeto
humano como marco de referencia desde el cual analizar el sentido moderno del personaje,
encuadrar la situacion del personaje en corrientes de pensamiento como la posmodernidad y
estudiar su configuracion en conjunto con el texto en que se inscribe y como resultado del
contexto historico en que tiene lugar.

La distincion realistas/no realistas sobre la cual nos detendremos en relacion con el
cine contemporaneo es posible de ser aplicada al campo teatral. Asi como en los sesenta y
setenta tuvo lugar la distincién entre realismo reflexivo (Roberto Cossa, Ricardo Halac y
Carlos Gorostiza) y el neovanguardismo absurdista (Griselda Gambaro, Eduardo Pavlovsky
y Maria Cristina Verrier), en los ochenta y noventa observamos también dos posiciones:
una moderna realista reformulada a partir de los cambios introducidos por el “teatro de
intertexto posmoderno” (Mauricio Kartiun, Claudio Tolcachir, Luciano Suardi y Luciano
Caceres), y otra de intertextualidad posmoderna propiamente dicha (Ricardo Bartis, Rafael
Spregelburd, Daniel Veronese y Javier Daulte).

Un aporte fundamental para el desarrollo de nuestra investigacion son los estudios
preliminares que aparecen en las recopilaciones de textos dramaticos (Rodriguez, 1999;
Dubatti, 2003, 2005, 2008; Fischer, 2006; Pellettieri, 2006; Heredia, 2010; Loza, 2014).
Estos aportan guias para el analisis, testimonios sobre el proceso de trabajo, documentos y
reflexiones de los teatristas sobre su préactica artistica dentro del campo teatral e intelectual
argentino. Asimismo, los textos en que los propios teatristas reflexionan sobre su oficio
constituyen un material indispensable al abordar el analisis de los textos dramaticos y
espectaculares (Bartis, 2003; Daulte, 2001, 2005, 2009; Leo6n, 2005; Spregelburd, 1999,
2000, 2001, 2005, 2008, 2009; Veronese, 2006).

2.- Tesis a sostener

Postulamos el teatro portefio que emerge en la década del noventa como un campo
experimental en el que comienzan a disefiarse formas que seran productivas en las

realizaciones cinematograficas de la década siguiente. Alli se inician en la actividad teatral
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nuevos actores y directores’ y comienzan a gestarse topicos y procedimientos narrativos,
escénicos y actorales que seran apropiados por el cine argentino producido a partir del dos
mil. Proponemos indagar en el modo en que los teatristas® y las innovaciones teméticas y
formales propuestas en los afios noventa ocupan un rol central en el proceso de cambio que
atraviesa el cine a inicios del siglo XXI.

Nuestra investigacion se enmarca en las teorias que abordan el objeto a partir de la
inmanencia de su textualidad, para luego desarrollar una perspectiva que posibilite su
inscripcion en la coyuntura politica y social. En tanto el desarrollo de los antecedentes
facilita estudiar en profundidad pero de manera aislada dos manifestaciones artisticas como
el cine y el teatro contemporaneo, el presente proyecto propone establecer los vinculos
entre ambas disciplinas a partir de dos hipotesis principales.

a) La primera de ellas sostiene que una tendencia del teatro argentino emergente en
los noventa, denominada “teatro de la desintegracion”, constituye un campo experimental y
preparatorio en donde inician su actividad teatral actores y directores y en donde comienzan
a gestarse innovaciones a nivel de lenguaje, de poética actoral, de configuracion de
personajes y de estructura dramatica y narrativa.

b) La segunda hipdtesis sefiala que, en la década siguiente, estas innovaciones son
apropiadas por una parte del cine argentino deviniendo en dominante estética, al tiempo que
se produce una circulacion efectiva y productiva entre el campo teatral y el campo

cinematogréafico de nuestro pais.
2.1- Objetivos

Con esta investigacion se espera contribuir al avance del conocimiento teorico,
metodoldgico e historico sobre un campo de relaciones poco estudiado en la actualidad. El

trabajo busca profundizar en el cine contemporaneo como el lugar de convergencia de las

! Podemos mencionar, entre otros, a Jimena Anganuzzi, Anahi Berneri, Sergio Bizzio, Sergio Boris, Elisa
Carricajo, Analia Couceyro, Carla Crespo, German de Silva, Andrea Garrote, Paula Ituriza, Ana Katz, Diego
Lerman, Luciana Lifschitz, Javier Lorenzo, Santiago Loza, Luis Machin, Maria Onetto, Ignacio Rogers, Julia
Martinez Rubio, Tatiana Sapir, Rafael Spregelburd, Julian Tello, Luis Ziembrowski.

% Nueva categorfa que designa a aquél creador que no restringe su actividad a un determinado rol pautado en
términos excluyentes -dramaturgo o director o escendgrafo, etc.- e ingresa en su practica,
indiferenciadamente, diversas aristas (Dubatti, 2002).
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experimentaciones que tuvieron lugar en la década anterior dentro de la actividad teatral,
considerando ambas practicas no sélo como manifestaciones artisticas particulares con un
lenguaje propio, sino también como fendmenos sociales y culturales en intercambio
efectivo.

En el marco de este objetivo general, formulamos los siguientes objetivos
especificos:
a) Estudiar la productividad de tdpicos y procedimientos textuales, escénicos y
actorales del teatro emergente de los afios noventa en el cine argentino producido a partir
del dos mil.
b) Confeccionar un corpus de textos dramaticos y filmicos en funcién de patrones
comunes que den cuenta de esta productividad.
C) Examinar la estructura narrativa, la construccion de los personajes, las poéticas
actorales y las tematicas frecuentadas a fin de sefialar los aspectos especificos que el cine
apropia del teatro emergente de los afios noventa.
d) Proponer por un lado, el concepto de cine de situaciéon para referirnos a una
textualidad filmica determinada con una evidente impronta teatral; por otro, extrapolar el
concepto de teatro posdramatico al &mbito cinematografico aventurando la nocion de cine
posdramatico, en tanto que el corpus filmico comparte caracteristicas similares con dicho
teatro.
e)  Analizar el corpus indagando en la relacion que establece con el contexto social,
econdémico y politico del que forma parte y considerando la crisis del afio 2001 como un

punto de inflexion en el campo cultural argentino.
3.- Fundamentacion tedrica

A partir de los aportes del campo de los estudios culturales y sociales (Jameson, 1991;
Garcia Canclini, 1992; Dotti, 1993), emplearemos la nocion de posmodernidad para
contextualizar las manifestaciones culturales objeto de nuestro estudio, dado que la
condicion posmoderna y la conexion interhumana son representadas por el teatro emergente
de los noventa y el cine argentino actual. En algunos casos, a partir de sus formas minimas
de sociabilidad: encuentros despolitizados, contactos que encubren el aislamiento, un nuevo
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tipo de superficialidad y la carencia de afectos; y en otros, a partir de una reformulacion de
la politica y de los afectos y de la configuracién de pactos entre los personajes orientados
por el deseo (Rodriguez, 2004: 81). Asumimos la postura de Fredric Jameson de entender el
posmodernismo no como un estilo, sino como una dominante cultural, “concepto que
incluye la presencia y la coexistencia de una gran cantidad de rasgos muy diversos”
(Jameson, 1991:14). Ante la diversidad de rasgos de nuestra cultura contemporanea,
muchas veces complejos e indescifrables, nos resulta de utilidad retomar los postulados de
Omar Calabrese (1989) sobre la era neobarroca, a través de los cuales define el gusto de la
época contemporanea o el “aire del tiempo” (12), gusto que no necesariamente es el
dominante. Segun el semi6logo italiano, el neobarroco® impregna muchos fenémenos
culturales en todos los campos del saber haciéndolos familiares entre si al tiempo que los
diferencia de formas culturales pasadas. De esa manera, Calabrese manifiesta que se
permite “asociar ciertas teorias cientificas de hoy (catastrofes, fractales, estructuras
disipadoras, teorias del caos, teorias de la complejidad, etc) con ciertas formas de arte, de
literatura, de filosofia y hasta de consumo cultural” (1989:12). De esta cita se desprende la
posibilidad de identificar en la cultura contemporanea, estéticas irregulares con procesos de
comunicacion anémalos y dimensiones fractales. Esta asociacion que efectta el semidlogo
resulta nodal en nuestra investigacion porque podemos observar que las textualidades que
analizamos, tanto dramaticas como filmicas, estan atravesadas por aquello que caracteriza a
la era neobarroca y lo expresan en su cualidad formal, como la exploracion de dichas
dimensiones fractales’, las conexiones improbables, la edificacién de estructuras complejas
y cadticas, la preocupacion por los detalles y las técnicas repetitivas. Calabrese define un
objeto fractal como “cualquier cosa cuya forma sea extremadamente irregular,
extremadamente interrumpida o accidentada, cualquiera que sea la escala en que la

examinamos” (136), y agrega que usualmente esta forma se debe al azar, motivo por el cual

® La hipétesis general de Calabrese es que gran parte de los fendmenos culturales de nuestro tiempo estan
marcados por una «forma» interna especifica que puede evocar el barroco (31). Si bien La era neobarroca es
un trabajo publicado en 1989, consideramos que sus planteos tienen plena vigencia para analizar las
producciones artisticas mas actuales.
* Sin ir més lejos, la obra que consideramos paradigmatica de nuestro corpus es Fractal. Una especulacién
cientifica (2000) de Rafael Spregelburd.
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resultan imprevisibles, indescifrables e incalculables. Ahora bien, la pregunta o el primer
inconveniente metodoldgico que se nos presenta es ;de qué manera podemos analizar lo
imprevisible y lo indescifrable? Si postulamos que las textualidades objeto de nuestra
investigacion se nos presentan de manera irregular, cadtica y dificil de asir, ;es posible,
antes de comenzar, vislumbrar el método que nos permita establecer cierto orden dentro del
caos? En efecto, el panorama no es decisivamente negativo. Podemos, frente a un sistema
cultural dominado por el azar, la irregularidad y el caos, elaborar descripciones e
interpretaciones partiendo de los detalles que conforman cada texto dramético y cada texto
filmico, a partir del reconocimiento de microestructuras y procedimientos que se repiten en
diferentes escalas a la manera de los fractales. Estableciendo el paralelo con estos objetos,
los textos de nuestros corpus también poseen elementos formales que se repiten y que, por
lo tanto, son describibles y analizables. La descripcion pormenorizada de las formas
recurrentes es, por lo tanto, plausible de conformar una red de relaciones y asociaciones que
podemos traducir en las cuatro reglas fundamentales que desarrollamos en el Capitulo 2 y
que no son otra cosa que los caracteres comunes a ambas formas expresivas: la
desintegracion del lenguaje y la pérdida de la funcion referencial, la fragmentacion, las
tramas inverosimiles construidas a partir de procedimientos absurdistas, la disolucion del
personaje y la multiplicacion de sentidos.

Si desplazamos nuestra atencion del texto hacia el aspecto contextual del corpus, las
nociones del campo de la sociologia como “crisis de representacion” o “desafeccion
politica” (Pucciarelli, 2002) son imprescindibles para describir al sistema politico
menemista que caracteriza social y culturalmente la década de los noventa y para abordar el
andlisis del nivel tematico del corpus teatral y cinematografico, en tanto el conjunto de
textos alude de diversos modos a estas nuevas formas de sociabilidad. Con dichos
conceptos nos referimos, en el plano social, al distanciamiento del ciudadano de su partido
de referencia y, en el plano estético, a la separacion definitiva del objeto de representacién
y su referente inmediato. Estos nuevos modos de comunicacién y socializacion atraviesan
directa o indirectamente tanto el régimen de produccion y recepcién del nuevo teatro
argentino (Dubatti, 2002) como del nuevo cine. De la misma manera y desde el punto de
vista de la historia social del cine (Allen y Gomery, 1996) las peliculas son
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representaciones sociales y documentos culturales. Las imagenes y sonidos, los temas y las
historias no son otros que los del entorno y por ese mismo motivo se relacionan con la
estructura social de un tiempo y lugar determinados. Por ello es posible pensar —y esto
constituye una de las hipétesis derivadas de nuestra tesis —que asi como en décadas
anteriores tanto el cine y el teatro argentino aludian a su contexto social, econémico y
cultural de manera directa o metaféricamente, en el periodo que abordamos —que culmina
con la crisis de 2001 y que termina de desestabilizar el sistema politico y socioeconémico
vigente—, los universos diegéticos se configuran en apariencia®> como arreferenciales
—separados de todo contacto a dicho contexto—, o autorreferenciales, ya sea por su
caracter metalinglistico, o por poseer tintes autobiograficos.

Las relaciones historicas entre el teatro y el cine han sido abordadas en numerosos
estudios, centrados en seguir los pasos de dicho vinculo desde el origen del cine, desde su
institucionalizacion y constitucion como arte autdnomo y diferenciado de las otras artes. La
subordinacion tematica inicial del cine hacia al teatro, el acatamiento de sus técnicas y
recursos expresivos antes de hallar aquellos de naturaleza exclusivamente filmica, la
utilizacion de sus elencos actorales y la busqueda de legitimidad en la adaptacion de obras
clasicas para atraer a un publico elevado sentaron las bases de una relacion que, con altas y
bajas a lo largo de la historia, perdura hasta nuestros dias. No nos vamos a ocupar de
sefialar cada uno de esos momentos, de eso ya se han encargado exhaustivamente Guarinos
Galan (1998), Diez Puertas (2000), Mitry (2002), Pérez Bowie (2004, 2010), Utrera Macias
(2007), Abuin Gonzélez (2012), Tesson (2012) y Aumont (2013). Segin Emeterio Diez
Puertas existen tres campos de investigacion sobre las relaciones entre el teatro y el cine: el
primero versa sobre el caracter del cine y su incidencia en el medio teatral de comienzos de

siglo, el segundo, se centra en los estudios tematicos concernientes al examen de obras

®> Decimos en apariencia porque los discursos teatrales y cinematogréficos no aluden al contexto social y
politico de manera explicita sino que lo hacen de una forma criptica a través de sus temas y procedimientos.
Sobre este modo de relacién de las poéticas teatrales de los noventa y la coyuntura histérica, Lola Proafio-
Gdmez en Poéticas de la globalizacion en el teatro latinoamericano (2007) sefiala que, a diferencia del teatro
politico de los afios sesenta, el teatro de los noventa no tiene voluntad de denuncia de manera explicita y
directa sino que por el contario, su acusacion se vislumbra de un modo solapado y con un estilo ambiguo y
fragmentado, a través de una narrativa no lineal y poco clara.
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teatrales adaptadas al cine y, el tercero, consiste en el analisis formal de los trasvases
expresivos entre ambos medios. Este ultimo punto es el area de investigacion en el que se
centra nuestro trabajo y es el menos explorado. Por ultimo, contamos con la tipologia
efectuada por Pérez Bowie (2010) que establece las diversas modalidades en que la
teatralidad se ha manifestado en el cine a lo largo de su historia, elaborando una
clasificacion de diez prototipos que, a su vez, divide en subgrupos, segun la teatralidad
afecte en el nivel formal o en el contenido del film.

Por otro lado, el modo de relacionarse de ambas formas de expresion ha ido
variando a lo largo de la historia y su encuentro se ha producido con menor o mayor fluidez
dependiendo el periodo y las circunstancias historicas y culturales. En la actualidad y
siguiendo a José Antonio Pérez Bowie (2004) y a Oscar Cornago Bernal (2006), asistimos a
una nueva fase de la relacion entre la préactica teatral y la cinematografica, en la que
predomina una teatralizacion de las artes como camino de autorreflexion de cada medio
sobre si mismo. Segun Cornago Bernal la teatralidad llama la atencion sobre el componente
artificioso, sobre el ejercicio de puesta en escena y sustitucion que oculta toda
representacion. De la misma manera, Abuin Gonzalez sostiene que “la teatralidad
equivaldria al maximo grado de artificiosidad, en todos sus niveles” (2012: 27). En el caso
del cine, el sefialamiento de marcas definidoras de lo teatral tales como los componentes
artificiosos de la puesta en escena (escenografia, iluminacién), las actuaciones y el
evidenciamiento del proceso enunciativo permiten construir un cuerpo de textualidades
filmicas con una evidente impronta teatral.

Mas alla del discernimiento de las correspondencias entre ambas manifestaciones
artisticas, también son cuantiosas las reflexiones que han despertado las diferencias entre el
teatro y el cine referidas al lugar del espectador frente a cada practica artistica a partir de la
dicotomia presencia/ausencia, la impresion de realidad suscitada por cada dispositivo y los
procesos identificatorios en una y otra situacion. No es nuestra intencién extendernos en
cada una de dichas especificidades pero si pretendemos efectuar un repaso de las mismas

previo a adentrarnos en la productividad del teatro en el cine.
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El lugar del espectador

Con respecto a la relacion del espectador, en cine la posicion de éste se modifica segun la
camara en la medida en que el director mediante una rigurosa planificaciéon determina qué
mostrar. Su decision se vislumbra a través del emplazamiento de la camara, el tamafio de
los planos, la transicion entre cada uno de ellos y la relacion de los actores entre ellos y con
los elementos de la puesta en escena. Como sefiala Abuin Gonzélez “el cine se caracterizara
por la ‘dinamizacidn del espacio’ producida por la identificacion de los ojos del espectador
con la lente de la camara” (2012: 55). Esta dinamizacion del espacio producida por la
movilidad del dispositivo y el montaje es capaz de restituir la totalidad de un espacio a
través de numerosos planos y, a la vez que le otorga al espectador variabilidad, complejidad
espacial y un cambio permanente de su posicion, paradojicamente lo confina a un modo
pasivo de recepcion de las iméagenes proyectadas. Es el director a través de la cdmara quien
le sefiala lo que debe mirar. Es por eso que André Bazin afirma que el plano secuencia —
junto a la profundidad de campo— es el plano democréatico por excelencia (en tanto es el
espectador quien decide qué mirar en el interior del plano). En cambio, en el teatro la
posicion del espectador en su butaca se mantiene invariable en relacion con el
acontecimiento escenico, una inmovilidad que conlleva la libertad de su mirada y lo
posiciona en un lugar activo, en tanto puede elegir qué mirar sin ninguna instancia
mediadora.

Bazin en ¢Qué es el cine? analiza la nocion de presencia como categoria ontoldgica
y como un concepto que el cine problematiza en relacion con el teatro pero que, en
definitiva, no es suficiente para establecer los limites entre ambas practicas artisticas. Segun
él, el cine “realiza la extrafia paradoja del amoldarse al tiempo del objeto y de conseguir
ademas la huella de su duracion” (2004: 173). Por otro lado y segun el teorico, el cine
promueve la identificacion con el héroe a traves de un proceso psicolégico y como
consecuencia uniforma las emociones y convierte la sala en “masa”. En cambio el teatro
imposibilita dicha “mentalidad de masa” y dificulta una representacion colectiva, porque
exige una conciencia individual activa, a diferencia del cine que estimula una adhesion

pasiva (176). Como podemos observar, la diferencia central que aqui se plantea es la
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posicion activa versus la posicion pasiva del espectador, diferencia admisible si se tiene en
cuenta la utilizacién de un dispositivo que mediatiza la mirada en el caso especifico del
cine, pero inadmisible en lo que respecta a la construccion de los mensajes estéticos de
nuestro corpus, que por su alto grado de complejidad, ambiguedad y opacidad sumado a los
recursos técnicos empleados (como el ya sefialado plano secuencia) requieren de un
espectador esencialmente activo para decodificar las propuestas estéticas y otorgarles un

sentido.
Impresion de realidad

En cuanto a la impresion de realidad de uno y otro medio, hay acuerdo en sefialar que el
cine y su naturaleza fotogréafica es el medio realista por excelencia en tanto la camara tiene
el poder de escudrifiar la naturaleza en todos sus angulos. Las acciones dramaticas tienen la
posibilidad de desenvolverse en ambientes naturales, a diferencia del teatro que supone un
escenario en el cual se construye la escenografia que toma como referente los elementos de
la realidad y los evoca imaginariamente. Es decir, en el teatro se sugieren los diferentes y
multiples espacios de la realidad a partir de la reconstruccion artificial de sus elementos
constitutivos pero siempre en un unico espacio delimitado y cerrado. En el cine, en cambio,
los espacios son reales, se multiplican y se los ofrece desde todos los recovecos

imaginables.

En teatro, el receptor es, en diferentes medidas, méas consciente de la realidad del
escenario, de los decorados, de los actores, de la representacion como artificio. Lo
real del teatro molesta al espectador. El filme destruye toda resistencia porque la
realidad no interfiere en la ficcién, y de este modo el espectador puede proyectarse
sin problema en el mundo posible que se le ofrece (Abuin Gonzalez, 2012: 63).

Christian Metz (2002) efecta un repaso historiografico sobre la impresion de realidad en el
cine y con respecto al recién mencionado plus de realidad que ofrece el teatro —debido a la
realidad del escenario y de los elementos escenograficos—, sefiala que al ser demasiado
real, construye ficciones que ofrecen una débil impresién de realidad. En cambio la intensa
impresion de realidad que brinda el cine se debe “al débil grado de existencia de estas

criaturas fantasmaticas que se agitan sobre la pantalla” (Metz, 2002: 37). Esto quiere decir
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que la ilusion del cine proviene de su mayor realismo facilitada por su naturaleza
fotografica y que el teatro, en cambio, requiere de una aceptacién por parte del espectador
de las convenciones en que se asienta, convenciones que se hallan en el interior del mundo

real pero que buscan constituir un mundo ficcional.
Una nueva fase

Lo que proponemos plantear a partir de aqui, entonces, es el establecimiento de una nueva
fase de las relaciones entre el teatro y el cine argentino contemporaneo en la que asistimos
al trasvase de elementos expresivos, recursos técnicos y circulacion permanente de
teatristas y realizadores cinematograficos en uno y otro medio. Encontramos en una parte
de las producciones cinematograficas producidas a comienzos del siglo XXI claros e
identificables vestigios de aquello que sucedid en la escena teatral portefia en la década del
noventa®, especialmente del teatro que se denominé “teatro de la desintegracion” y que se
caracterizd por una particular concepcion de la narracion, del uso del lenguaje y de la
actuacion.

Para referirnos a este cine, nos apropiamos del concepto de cine teatralizado
desarrollado por Virginia Guarinos Galan en Teatro y cine (1998), en tanto permite
comprender una modalidad teatralizante dentro del corpus filmico que abordamos. Se trata,
antes que nada, de un grado intermedio entre un cine narrativo y un cine poético que la
autora califica como un “modo filmico narrativo no pleno” (65). Lo teatral del discurso
cinematografico reside, segin la investigadora, en las operaciones constructivas
propiamente filmicas: su puesta en escena, su puesta en cuadro y su puesta en serie. Con
respecto a la primera, la teatralidad no se localizaria en la puesta en escena propiamente
dicha, que es profilmica, sino en la expresividad y el lenguaje de la cAmara. La puesta en
cuadro, concerniente a la representacién de la imagen a través del plano, remite a la escena

teatral a partir de la utilizacion del mismo, ya que los planos generales y medios-largos son

® Es preciso mencionar que muchas de las caracteristicas que aparecen en la escena teatral portefia en los
noventa se convierten en principios constructivos y continan en la década siguiente, ya sea en las
producciones de los mismos dramaturgos como Rafael Spregelburd o en una nueva generacion, como en las
obras de Matias Feldman y Santiago Gobernori, entre otros.
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los que mas se adaptan a la escena teatral. También lo es el movimiento interno de la puesta
en escena a traves de planos estaticos, ya que el movimiento de los actores en el interior del
cuadro guia la mirada del espectador al igual que la del espectador teatral, sin otro elemento
que se interponga (como el montaje) entre el sujeto que mira y el sujeto mirado. Guarinos
Galan afiade la profundidad de campo como otro elemento relacionado con la creacion del
espacio filmico y con el modo de recepcion del teatro, en tanto que todos los elementos de
la puesta en escena quedan visibles para el espectador quien, en la misma linea de lo
planteado por Bazin, tiene la libertad de elegir qué mirar y en qué momento hacerlo. Los
planos con profundidad de campo suelen ser de larga duracion y generales, lo que significa
“mayor libertad de movimiento para actores y no movimiento de la camara, privilegiandose
el movimiento del actor y el espacio de la puesta en escena frente al propio lenguaje
filmico” (86-87). Con respecto a la puesta en serie, esta constituye el aspecto
especificamente cinematografico, cuya funcién de yuxtaposicion de imagenes y de
transicion espacio-temporal es completamente independiente de la organizacion narrativa
teatral. La puesta en serie en pos de la narratividad dirige la mirada del espectador y limita
la libertad del espacio fragmentandolo, mientras que el plano secuencia atenta justamente
contra esta direccionalidad.

Segun la investigadora, la posibilidad de existencia de un cine teatralizado no tiene
que ver con el formato o medio de origen sino con la intencionalidad expresiva del propio
texto filmico. De acuerdo con este concepto, no se invade el territorio de los personajes,
predomina el dialogo, existen pocos cambios de decorados, generalmente son interiores, la
accion se frena ante la situacion o reflexion y la cdmara deja hablar a la puesta en escena.
Sin embargo, es preciso reconocer que el caracter teatral de nuestro corpus filmico no elude
contradicciones al asentarse naturalmente en los procedimientos narrativos
cinematograficos (Abuin Gonzélez, 2012), principalmente la fragmentacion a partir de
planos cortos que segmentan el espacio y los cuerpos de los actores, ya sea para acentuar un
detalle o una expresion o para posibilitar la multiplicidad de puntos de vista propia del cine.
Susan Sontag (1984) hace alusién a esta contradiccion al sefialar la distincion irreductible
entre el teatro y el cine: el teatro estaria circunscrito a un uso légico o continuo del espacio
mientras el cine, mediante al montaje, tendria acceso a un uso alogico o discontinuo del
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espacio. Segun Jaques Aumont (2013) en El cine y la puesta en escena, el découpage es la
representacion de la diferencia entre el cine y el teatro y es donde se consuma la invencién
de la forma filmica. Sin ¢€l, “la puesta en escena del cine estaria condenada a ser por
siempre el calco de la puesta en escena teatral” (2013: 48). Es en la posibilidad de
determinar la ubicacion de la cdmara (su angulacién y distancia con respecto a los
elementos profilmicos) y la duracion de los planos gracias al montaje, en donde estriba la
diferencia irreductible que sefiala Sontag entre ambos modos de expresion.

Pérez Bowie (2004), al referirse a las relaciones que el teatro y el cine han ido
estableciendo a lo largo de la historia, plantea el término de dialogo intermedial para
nombrar especificamente a los procesos de interinfluencias bidireccional entre ambos
medios. El autor sefiala dicho dialogo como una relacién permanente con periodos de
mayor o menor fluidez. EI analisis de la circulacion e intercambio entre el teatro y el cine
que proponemos requiere acudir a dicho concepto para referirnos, por un lado, a la
presencia efectiva de teatristas y realizadores cinematograficos en ambos medios de
expresion; y por otro, a los recursos y estrategias de la puesta en escena teatral que el cine
incorpora. De la misma manera, resulta insoslayable acudir al término de intertextualidad
en el sentido que le asigna Gerard Genette (1989), como la “relacién de copresencia entre
dos 0 mas textos” (Genette, 1989:10), aqui, el texto dramatico y el texto filmico; o en el
sentido mas amplio que le confiere Michael Riffaterre como “la percepcion, por el lector,
de relaciones entre una obra y otras que la han precedido o seguido” (en Genette, 1989: 11).

La nocion de puesta en escena nos resulta fundamental y articulara el desarrollo de
nuestra exposicion en el nivel retérico del analisis. Tomaremos una nocion unificada de la
misma para referirnos tanto al discurso teatral como filmico, en tanto que el andlisis de
nuestro corpus pondra el énfasis en ella, especialmente en la dilucidacion de los elementos
provenientes de la escena teatral, es decir, en la identificacion de las estrategias de
teatralidad que impregnan los films. Con puesta en escena nos referimos a la porcion visual
enmarcada por la cadmara/escenario cuyo interior estd poblado de escenografia —en
interiores— o ambiente urbano —en exteriores—, los actores, su vestuario y movimientos,
la iluminacion y especialmente, la accion dramatica. EI modo de su construccién
individualiza a los films y constituye una poética determinada, asociada generalmente a la
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escritura y el estilo de un director en particular. Aumont reconstruye su génesis desde los
comienzos del cine, estableciendo desde el momento inicial de su trabajo la herencia del
teatro como punto de partida en la configuracion del primer cine, a partir de elementos
como la puesta en escena, el texto y su lugar. La nocién de la misma que desarrolla el
tedrico para remitirse a los primeros afios del cine es adecuada para abordar nuestro corpus,
en tanto hace alusion en primera instancia al acto de encuadrar y a la disposicion y
desplazamiento de los actores en un encuadre dado, segun la regla de legibilidad (que un
actor no quede oculto por otro actor a no ser que tenga un objetivo determinado, ya sea
dramatico y/o expresivo) y la regla de armonia (el conjunto de los cuerpos deben ser
“pictéricamente efectivos” teniendo en cuenta el decorado y la iluminacién) (Aumont,

2013: 131). Segun el tedrico francés,

poner en escena por lo tanto es, habiendo fijado el encuadre (angulo de toma y
distancia), prever hasta el detalle la ubicacion de cada uno de los actores en cada
instante, el juego de sus miradas, la posicion de sus cuerpos, etc., con vistas a un
efecto de conjunto claro y estéticamente satisfactorio” (131).

Inmediatamente después de arrojar esta definicion, Aumont reconoce en ella la cercania
con las reglas del teatro. Por su parte, Mitry sefiala que, si bien gracias a una planificacion
dindmica, al montaje en continuidad y a una interpretacion adaptada a la nueva forma de
representacion audiovisual el cine se alejoé progresivamente de la forma teatral, comparte
con ella la idea de teatralidad como fundamento del drama (en Rosa de Diego y Eneko
Lorente, 2010: 183).

El acento en la puesta en escena que se observa en nuestro corpus filmico se
relaciona con el retorno de la imagen que menciona Aumont (2013) a proposito del cine de
autor. Este emerge de un “segundo” cine cuya fecha inicial y simbolica se situaria en 1940
a proposito del estreno de Citizen Kane y la ruptura que significd respecto del estilo
narrativo clasico y la Segunda Guerra Mundial’. De este “segundo” cine surgen la Nouvelle
Vague y todas las generaciones contemporaneas a este movimiento que exploran las

posibilidades del lenguaje cinematografico. Segun el teérico, el regreso del gusto por la

"El “primer cine” corresponde, segun Aumont (2013), a aquél que se constituye en la primera mitad de siglo
y que esté atravesado principalmente por la conformacion del lenguaje propiamente filmico.
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imagen coincide también con el retorno de “una teatralidad aparente que debe revelarse
muy cinematograficamente” (113). Y precisamente observamos que los directores de
nuestro corpus configuran una estética tanto narrativa como visual que, en menor o mayor
grado, recuerda al movimiento francés de los sesenta. Estas reminiscencias de la nueva ola
cinematogréfica; las condiciones de produccién, distribucion y exhibicién similares en los
films analizados que se alejan por completo de un sistema industrial; la recurrencia de
ciertos procedimientos escriturales individualizados y el empleo de un elenco actoral que se
reitera en cada filmografia, permiten abordar nuestro cuerpo textual a partir de la nocion de
cine de autor. Si bien suele agruparse a estos cineastas dentro de una generacion de
directores que conforman el movimiento del NCA —que desarrollaremos en el Capitulo 3
de nuestra tesis—, cada uno de ellos ofrece en sus realizaciones una obra capaz de ser
individualizada con el sello personal y las marcas expresivas propias de un autor.

Por otro lado, partiremos de la nocion de teatro de situacion entendida como:

una forma de escribir teatro-o de leerlo- que no privilegia la manera discursiva en la
que la literatura o las fabulas dramaéticas transmiten contenidos, sino una
experiencia en la que una situacion, un juego simple de convenciones que dura un
tiempo, construye sentidos que entran en colisién con el sentido comin de una
comunidad que los ve (Spregelburd, 2005: 282).

Las caracteristicas de este teatro contienen en germen aquello que sucedera en el cine
argentino a comienzos del nuevo siglo, por lo que nos aventuramos a proponer el concepto
de cine de situacién para referirnos, en primera instancia, a un cuerpo textual filmico en el
que se privilegia una construccién discursiva centrada en la composicion de los elementos
profilmicos. En una segunda instancia, sugerimos el énfasis en la puesta en escena a partir
de elementos expresivos tales como el plano secuencia, la profundidad de campo y la
inmovilidad de la cdmara, cuya articulacién no obedece tanto a las leyes de una légica
narrativa sino simplemente a la de una sucesién de situaciones, destinadas a la mostracion
del discurrir temporal y afectivo de un grupo de personajes. Si bien el plano secuencia y la
profundidad de campo son recursos técnicos de naturaleza netamente cinematogréafica, su
dimensién visual remite indefectiblemente al espacio teatral, en tanto y como sefiala

Charles Tesson, permiten “recuperar la unidad temporal de la escena” (2012: 39). Se trata
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de la coincidencia plena entre el tiempo de la escena y el tiempo de la situacion que se
desarrolla en su interior. Esto significa, por un lado, la renuncia a aquello que el cine
conquistd en sus primeras décadas, la economia narrativa mediante la fragmentacion
espacial y temporal y, por otro, la liberacién de la mirada del espectador de cualquier
imposicion de montaje.

Por altimo quisiéramos retomar el planteo de Guillermo Heras (2002), quien si bien
transita el camino inverso al nuestro en las relaciones entre teatro y cine analizando el
modo en que el lenguaje cinematografico influyé de una manera determinante en la escena
contemporanea, anuncia grandes posibilidades de investigacién en la aproximacion de los
lenguajes teatrales y cinematogréaficos, gracias a la revolucion tecnoldgica y al desarrollo y
propagacion creciente del formato digital. La facilidad en el acceso y la disponibilidad de
los nuevos medios posibilitan el incremento de la practica audiovisual —sumado a los
bajos costos en comparacion con el formato 35 mm y a la progresiva profesionalizacion—
ya sea en la escena teatral a partir de recursos visuales como la proyeccion de una escena en
el medio de una obra o en el nimero cada vez mayor de peliculas estrenadas, cuya Unica
posibilidad de existencia reside justamente en la eleccién del nuevo formato. Coincidimos
con Heras en que la mayor rapidez de los procesos junto con las amplias posibilidades de
investigacion y experimentacion, a la vez que promueve la elaboracion de nuevos
conceptos para la produccion y la creacion, “producira una mayor capacidad a la hora de
esa busqueda de teatralizar el cine o filmar teatro en un nuevo formato” y quizas entonces
se logre crear un “lenguaje fronterizo capaz de superar los limites de la representacion”
(2002: 34). Es justamente en ese lenguaje fronterizo en donde situamos nuestra
investigacion, que intenta delimitar un cuerpo textual filmico con procedimientos de clara

impronta teatral.

4.- Metodologia de andlisis

El andlisis de la impronta teatral en nuestro corpus filmico requiere emplear una
metodologia comun a ambos discursos que atienda las especificidades de cada lenguaje.
Con tal fin, utilizamos el sistema empleado por Oscar Steimberg (1993), que consiste en

analizar tres planos de representacion en todo discurso: el retérico —mecanismos de
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configuracion textual, procedimientos—, el tematico —los temas aludidos por los textos—
y el enunciativo —condiciones de produccion del texto—.

1. Nivel retérico. En el caso de los textos filmicos atenderemos a la nocién de puesta en
escena (Aumont, 2013; Aumont y Marie, 2006; Aumont, 2013; Bordwell, 2007), la
estructura narrativa (Bordwell, 2007), la configuracion espacio-temporal (Bettetini, 1984;

Gaudreault y Jost, 1995) y la construccion vy tipologia de personajes (Egri, 2009). Para el
estudio particular de cada obra filmica, se utilizaran los instrumentos de analisis filmicos
propuestos por Aumont y Marie (1988): a) descriptivos (elementos informativos y
significativos de cada film —nivel denotativo—, y simbolismos del universo diegético
descrito por el film, favorecido por la familiaridad con las costumbres y su trasfondo
histérico —nivel simbolico); b) citacionales (fragmentos del film que puedan ser utilizados
como indicadores y que permitan estudiar los parametros formales de la imagen —tamarios
de planos, angulacién, profundidad de campo, fuera de campo, movimientos de camara,
tipos de raccords, composicion); y ¢) documentales (elementos anteriores a la difusion del
film en fuentes escritas —el guidn, presupuesto del film, plan de produccion, diario de
rodaje—, elementos presentados de forma no escrita —declaraciones, reportajes y
entrevistas a los diferentes miembros del equipo de produccion, como también documentos
fotogréficos o filmicos: fotografias realizadas durante el rodaje o tomas no utilizadas en el
montaje final—; y elementos posteriores a la difusion del film, relativos a su distribucion
—tipo de canales de difusion—, y relativos a las criticas sobre el film —criticas aparecidas
en los diarios y en Internet, conjuntos de discursos que suscitan los films y analisis ya
realizados sobre €stos).

Este abordaje del film que examina un fragmento o una secuencia determinada, esta
en consonancia con “la mirada cercana” que aplica Santos Zunzunegui (1996) en el
microanalisis filmico que propone, atento a “pequefos fragmentos, microsecuencias
susceptibles de ser observadas bajo el microscopio analitico y en las que se pueda estudiar
la condensacion de las lineas de fuerza que constituyen el filme del que se extirpa”
(Zunzunegui, 1996: 15).

Con respecto a los films basados en textos dramaticos, para su abordaje tomaremos
el concepto de adaptacion como reescritura, un replanteamiento de la intriga del hecho
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dramaético y escénico (Guarinos Galan, 1996: 65-66) o una reelaboracién del texto de
partida en la que el realizador proyecta sobre €l sus intereses ideoldgicos y estéticos ademas
de las determinaciones derivadas del nuevo contexto en que se inscribe su creacion (Pérez
Bowie, 2010: 26). Segun Pérez Bowie (2010b) la nocion de reescritura es la mas rentable
para el estudio de las practicas adaptativas, dado que se trata de un proceso de “apropiacion
y revision consistente en transformar y trasponer, en mirar con nuevos 0jos o desde un
nuevo contexto un texto precedente” (2010b: 27) Para ello, distinguiremos siguiendo a José
Luis Sanchez Noriega entre adaptacién integral (cuando el texto teatral ha sido plasmado en
su totalidad en el texto filmico) o adaptacién libre (cuando algunos elementos del texto
teatral se toman como punto de partida y el guion tiene un alto grado de autonomia respecto
al origen teatral), ya que el proceso de la adaptacion puede operar sobre tres niveles: el
texto, la organizacién y estructura dramatica y las coordenadas espacio-temporales
(Sanchez Noriega, 2000:73-75).

En el caso de los textos teatrales, seguiremos el modelo de analisis del texto

dramatico y espectacular propuesto por Pavis (1990?), distinguiendo tres niveles en relacion
con el texto dramatico: a) andlisis textual (didascalias e indicaciones espacio-temporales);
b) analisis de la narracion y de la fabula (conflictos y situaciones, segmentacion de los
episodios); y c¢) analisis dramaturgico (modelo actancial —modos de accion y tipo de
personaje—, espacio y tiempo).

2. Nivel temético. En este nivel, de caracter exterior y determinado por la cultura, se
describirdn motivos recurrentes en las historias y en las relaciones interpersonales e
intrapersonales de los personajes, con el objetivo de delimitar los temas comunes a ambos
discursos: el resquebrajamiento en las relaciones humanas, la alienacion y un aislamiento
creciente, la dificultad o imposibilidad de la comunicacion y la autoconciencia del arte de
sus procedimientos constructivos (metateatralidad/reflexividad cinematografica).

3. Nivel enunciativo. Seran foco de atencidn las condiciones de produccion de los textos
dramaticos y filmicos. Se analizaran especialmente los elementos escriturales que remiten a
una instancia enunciativa y se identificaran las estrategias de teatralidad (Cornago, 2006) de

cada discurso especifico. En el caso de los textos filmicos, identificaremos aquellos

recursos técnicos y de la puesta en escena que sefialan el modo en que se construye el relato
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y su funcionamiento, prestando especial atencion a aquellos de procedencia teatral (poética
actoral, planos secuencia, camara fija, composicion de la imagen). En el caso de los textos
dramaticos, se reconocen en este nivel la figura recurrente del presentador, la interpelacion
al publico, el desdoblamiento de los personajes, la multiplicacion del personaje en escena
(Molinari, 2007), la naturaleza metalinguistica, el extrafiamiento y el sefialamiento del
orden presentacional en desmedro de lo representacional —en lineas generales, lo que
Lehmann (2010) denomina teatro postdramatico.

4. Del examen de los tres niveles anteriores se desprende el aspecto semantico del corpus
(significados extratextuales, intertextuales y extraartisticos), constituyendo un cuarto plano
de representacion al que denominaremos el nivel ideoldgico. En este nivel, se indagaré el
corpus en sus diferentes grados de significacion, en tanto se proyectan en él estructuras
culturales de referencia (Bordwell, 1995) que posibilitan el estudio de los textos en su

relacion con el contexto sociocultural del que forman parte.
5.- Estructura de la tesis

La tesis esta organizada en cinco capitulos a través de los cuales desarrollaremos de forma
progresiva los objetivos propuestos en la presente investigacion. En el Capitulo 1
abordaremos los aspectos contextuales y extraestéticos de nuestro objeto de estudio.
Examinaremos por un lado, las transformaciones socioculturales como marco de sentido del
teatro y el cine y, por otro, los cambios acaecidos tanto dentro del campo teatral y del
cinematografico en tanto los consideramos condiciones de posibilidad, emergencia y
desarrollo de las manifestaciones teatrales y cinematogréficas del periodo abordado por
nuestra tesis (1990-2013), permitiéndonos de esa manera trazar sus respectivas cartografias.
Nos detendremos aqui en el texto dramatico Un momento argentino (2001) de Rafael
Spregelburd porque, segin nuestra opinion, es un texto clave para comprender a nivel
contextual, el instante bisagra entre el periodo teatral y el cinematografico. En el Capitulo
2 plantearemos las caracteristicas generales del teatro argentino de los noventa,
especialmente aquél denominado “teatro de la desintegracion” o “teatro de situacion”
(Rafael Spregelburd), y al que consideramos una “usina” o laboratorio de produccion de
nuevos actores y procedimientos estéticos. Una de las propuestas del capitulo —que se
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entroncara luego con los siguientes—es el delineamiento de un conjunto de reglas
constituidas a partir de los caracteres comunes que se desprenden de los textos dramaticos y
traspasan a los textos filmicos. Para tal fin, nos detendremos en el analisis de El liquido
tactil (1997) de Daniel Veronese y Geometria (1999) de Javier Daulte, para comenzar a
identificar los procedimientos narrativos y expresivos recurrentes. Asimismo, efectuaremos
una breve consideracion sobre la experiencia Caraja-ji, grupo teatral del cual emergieron
varios de los dramaturgos cuya obra aqui tomamos. También nos detendremos en la nocion
de teatro posdramatico (Lehmann) porque creemos que sus caracteristicas describen y
permiten reflexionar acerca de la practica escénica que analizamos. AUn mas, postulamos la
posibilidad de extrapolar dicha nocion al &mbito cinematografico bajo el término de cine
posdramatico. En el Capitulo 3 nos proponemos identificar las caracteristicas principales
del cine contemporaneo examinando el denominado Nuevo Cine Argentino: su
surgimiento, las modalidades de representacion en torno al realismo y no realismo de los
films, los indicios de cristalizacion al promediar la década del dos mil, la autorreferencia y
la parodia posmoderna, y la emergencia de nuevos realizadores cinematograficos hacia
fines de la década. Postulamos aqui la posibilidad de designar al corpus filmico que
abordamos con el nombre de cine posdramatico, en tanto gran parte de los recursos que
emplea coinciden con aquellos que caracterizan el teatro posdramatico. A su vez,
atendemos a las singularidades especificas de cada film a través del delineamiento de tres
modalidades de asimilacion del teatro por parte del cine. En el Capitulo 4 desarrollaremos
la hipdtesis central que motiva la investigacion analizando la productividad del teatro en el
cine, los cruces e intercambios. Para ello identificamos por un lado, la circulacion
permanente de los teatristas en ambos medios y por otro, reflexionamos sobre los recursos
de procedencia teatral —desarrollados en el capitulo 2— que el cine incorpora a través del
concepto de “dialogo intermedial” (Pérez Bowie, 2004). Organizaremos el recorrido
estableciendo tres ejes de analisis dedicados al examen de la desnaturalizacion del lenguaje,
la estructura fragmentaria, y la nueva disposicién actoral y el nuevo estatuto del personaje.
El proposito final de este capitulo es retomar el concepto de “cine teatralizado” (Guarinos
Galan, 2007) para referirnos a una modalidad teatralizante dentro del lenguaje filmico
narrativo. Acudiremos, a su vez, al concepto de teatralidad (Cornago, 2006) para referirnos
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en el anélisis enunciativo del corpus teatral y filmico, a la mostracion de los escenarios y de
la instancia enunciativa, los procesos de filmacion y la interpelaciéon al publico. En el
Capitulo 5 examinaremos otros modos de vinculacion del teatro y el cine visibles en
nuestro periodo de investigacion: por un lado, la representacion del interior del mundo
teatral como ndcleo tematico en el cine; por otro, la utilizacion de textos dramaticos
clasicos como punto de partida o como articuladores del universo planteado por el film (la
teatralidad como especularidad compleja); y por ultimo, nos detendremos en el analisis de
la convergencia del cine y el teatro en la television para lo cual nos centraremos en el ciclo
de unitarios “Doscientos afios” emitido por Canal 7 en 2007. Por ultimo, elaboraremos las
Conclusiones Finales a partir de los resultados de nuestra investigacion y las Perspectivas
Futuras.
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Capitulo 1

Transformaciones socioculturales en la Argentina de los noventa: nuevos marcos de
sentido para el teatro y el cine.

La instauraciéon de la democracia en 1983 y la posibilidad de emergencia de
manifestaciones artisticas tiempo atras censuradas, junto con la promocion de nuevas
politicas culturales por parte del Estado abrieron paso a la reconfiguracion del campo
cultural argentino. EI cambio radical de la coyuntura histérica permitié tanto al teatro como
al cine construir sus discursos de manera imprevista hasta el momento. La continuacion del
realismo por un lado, la estilizacion y la parodia por otro, se convirtieron en las opciones
privilegiadas por los teatristas; en cuanto al cine, se favorecid la metafora y la denuncia
primero, para abordar luego el minimalismo y el destierro de la alegoria.

Para comenzar con el desarrollo de mi tesis, propongo estudiar en una primera
instancia las expresiones teatrales de la década de los noventa como resultado de la
coyuntura social, politica y econémica del pais, analizandolas como documentos histérico-
sociales (Allen y Gomery, 1996). Partiremos de la siguiente premisa: “los momentos de
auge de nuestra disciplina (teatral) coinciden con momentos de cambio o de fuertes crisis
de crecimiento” (Pellettieri, 1992: 80). Creemos que las producciones que examinamos
responden a su contexto no de manera directa sino solapadamente, a partir de la variedad de
sus materiales expresivos: las estructuras narrativas fragmentadas, la abstraccion del
lenguaje, la configuracion de personajes desarraigados, los vinculos disfuncionales que
mantienen entre si y el predominio de la incomunicacion y los parlamentos de naturaleza
monoldgica. Proponemos, entonces, examinar de qué modo los cambios socioculturales de
la década del noventa son procesados artisticamente por las manifestaciones teatrales del
periodo. Para ello tomaremos “el contexto no s6lo como objeto reflejado, (...) sino también
como marco del sentido, como parte o componente sustancial del fenomeno al cual le
provee limites y horizonte, y frente a él la obra més que reflejarlo se yergue como

contrapunto” (Sanmartin, 1990: 73).
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Nos centraremos, en el &mbito teatral, en la vertiente denominada “teatro de la
desintegracion” (Pellettieri, 2000), que se caracteriza por no sostener una tesis realista, por
la abstraccion del lenguaje, por la disolucion del personaje como ente psicolégico y por
incorporar el referente de un modo no realista o, en palabras de Pellettieri, por ser
“mostrador de la desintegracion, de la incomunicacion familiar, del feroz consumismo, la
violencia gratuita, la ausencia de amor de la ‘convivencia posmoderna’ (2000: 20).

De la cinematografia nacional, nos centraremos primero en el movimiento que surge
a mediados de los noventa y que se dio a conocer con el nombre de Nuevo Cine Argentino,
en tanto representa el antecedente inmediato de nuestro corpus filmico y comparte con el
teatro de la desintegracion, la voluntad de ruptura con las estéticas que le preceden. Este
movimiento consistio inicialmente en dificultar cualquier tipo de lectura metafdrica,
introducir nuevos actores sociales (por un lado la nueva clase social empobrecida y
marginada producto de la implementacion del modelo neoliberal y, por otro, la joven clase
media, desorientada y sin rumbo) y tener la mirada siempre atenta al presente, con una
concepcioén del cine como instrumento de conocimiento de la sociedad. Nos centraremos
especialmente en una de las vertientes que se desprenden de este nuevo cine —denominado
por los criticos “no realista”— principalmente por su oposicion al contundente realismo de
directores como Caetano, Trapero y Stagnaro. ElI camino iniciado por este movimiento en
su conjunto perdura en los afios que inauguran el nuevo siglo hasta diluirse o, para ser mas
exactos, cristalizarse, mostrando indicios de agotamiento que la critica no tardo en sefalar.
Sin embargo, y sobre esto volveremos en el Capitulo 3, hacia la mitad de la primera década
del dos mil surgié una nueva camada de jovenes realizadores, que insuflaron aires de
renovacion al cine argentino y siguieron apostando por la novedad formal en cada uno de
sus films. En ellos no se filtra ningln tipo de comentario o alusién directa al contexto
politico y social inmediato sino que las referencias estan direccionadas hacia la historia
argentina y el ambito de la cultura, como la literatura del siglo XIX y el teatro universal.
Asimismo, el comportamiento de los personajes, los encuentros y desencuentros, los
dialogos y los temas abordados reflejan una indagacion que atafie al orden existencial y que

permite dilucidar la visién del mundo de sus directores.
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1.1.- Crisis de representacion

La crisis de representacion del sistema politico menemista —e inherente a la condicion
posmoderna— en el plano estético introdujo la separacién definitiva del objeto de
representacion y su referente inmediato. Naturalmente esto puede ser leido como el
resultado de la coyuntura politica y social o, en palabras de uno de los dramaturgos
paradigmaticos del “teatro de la desintegracion”, Rafael Spregelburd, como el “fruto del
fracaso de nuestras democracias berretas y corruptas. La democracia supone que el pueblo
gobierna para si mismo, a través de sus representantes. Pues el pacto representativo se ha
roto” (2005: 236).

El periodo que abordamos como antesala de lo que ocurre en la cinematografia
nacional en la primera década del nuevo milenio —Ila década del noventa—, sobrelleva una
serie de trasformaciones socioculturales que tienen lugar en un contexto en el que se
radicaliza la implementacion del modelo neoliberal y en el que se producen cambios en los
factores de acumulacion, en la estructura social y en el rol del Estado.

Luego de abril de 1989, tras la renuncia del entonces presidente Raul Alfonsin,
seguido de la crisis hiperinflacionaria y el colapso de las finanzas publicas (Gerchunoff y
Torre, 1996), el pais atraviesa un proceso de disolucion completo del aparato estatal, que
tiene como correlato la sensacion de disolucion de la vida social y la generalizacion de una
situacion de paralisis producto del panico.

Cuando Carlos Saul Menem asume el poder con su prédica populista y
movimientista, se enfrenta con un problema econdmico de crisis fiscal, con un problema
politico de credibilidad (Gerchunoff y Torre, 1996) y con un reclamo general de vuelta al
orden. La implementacion de un modelo neoliberal, junto con el paquete de reformas
estructurales que se ejecuta velozmente iniciado el mandato —privatizaciones,
desregulacién, apertura comercial y financiera, reforma tributaria y Plan de
Convertibilidad—, repercuten y modifican la estructura social. Por ejemplo, el cierre de
numerosas empresas y el consecuente desempleo generan descontento, incertidumbre y el
alejamiento de los sectores populares y la sociedad en general. La primacia de la economia

en las decisiones politicas y la consecuente expansion de la “sociedad de mercado”
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conllevan el vaciamiento de ideas y recursos de la préctica politica (Pucciarelli, 2002: 31).
Esto provoca un creciente proceso de individuacion que hace que las personas ya no sientan
ningdn tipo de identificacién con los partidos politicos. Como sefialé Alfredo Pucciarelli®,
sin fervor identitario del voto, la ciudadania se convirtié en un hecho contingente y ya no
politico. A partir de un descentramiento de la naturaleza y del rol del Estado que se
reemplazé por la logica del mercado, éste comenzd a estar controlado por el sector
empresarial y paso a ser una entidad administrativa y ya no decisiva de la vida social.
Como consecuencia, la sociedad se encontrd sin un mecanismo regulatorio y con graves
problemas de organizacion, que derivd en un fendmeno de disolucion del esquema
representativo que luego fue reemplazado por un esquema delegativo. En otras palabras, los
individuos asistieron a un proceso que culmind rapidamente con la crisis de representacion
y con la corporativizacion del sistema politico estatal. Atilio Boron (1995) al analizar los
costos sociales del experimento neoliberal sefala la consolidacion de un “nuevo tipo de
estructura social en el capitalismo argentino, caracterizada por el alto grado de
segmentacion, dualizacion y fragmentacién social y por el acelerado proceso de
empobrecimiento y precarizacion laboral” (1995: 25).

Al indagar en los cambios sociales que tuvieron lugar a lo largo de la década del
noventa en la Argentina es imprescindible tener en cuenta el triple proceso de
globalizacion, privatizacion y desregulacion (Klein, Tokman, 2000) presente en el medio
internacional. La unificacion de las economias locales en una economia de mercado
mundial, la consolidacién de una sociedad de consumo y la revolucion informatica y
tecnoldgica promovieron de un modo rotundo nuevos modos de socializacion y de relacion
del sujeto con la politica. Zygmunt Bauman (2010) plantea las consecuencias humanas de
la globalizacion y sefiala que “los procesos globalizadores incluyen segregacion, separacion
y marginacion social progresiva” (2010: 9). Esto se debe a que el poder se ha
desterritorializado, se ha vuelto “incorporeo”, y a que la aparente movilidad y velocidad

con que los medios de transportes y de comunicacion anulan las distancias no es otra cosa

& Seminario de Doctorado “Los dilemas irresueltos en la historia reciente de la sociedad argentina 2°parte
(1989-2001)”, en la Facultad de Ciencias Sociales, Universidad de Buenos Aires.
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que la polarizacion del tiempo y el espacio. Es decir, libera s6lo a un grupo reducido de las
restricciones territoriales, al tiempo que le quita valor al territorio al que estan confinados la
mayoria de los hombres.

Dentro del &mbito continental, Manuel Antonio Garreton (2002) analiza las
transformaciones de la accion colectiva en Latinoamérica y sostiene que una de las
modificaciones provenientes de los procesos de globalizacion ha sido “la transformacion de
la estructura social, con el aumento de la pobreza, las desigualdades, la marginalidad y la
precariedad de los sistemas laborales” (2002: 13). Segun el sociélogo, ante la disolucion de
la matriz sociopolitica clasica’, una de las tendencias para llenar el vacio generado ha sido

la del neoliberalismo,

como intento de negar la politica a partir de una vision distorsionada y unilateral de
la modernizacion expresada en una politica instrumental que sustituye la accién
colectiva por la razén tecnocratica y donde la I6gica de mercado parece aplastar
cualquier otra dimensién de la sociedad (2002: 13).

Como resultado de esta tendencia y con una sociedad despolitizada, Garreton sefiala que los
sectores excluidos se han separado de la sociedad y, a la vez, se han fragmentado,
impidiendo de esa manera cualquier tipo de vinculacion entre ellos y dificultando, por lo
tanto, cualquier accion colectiva. Peor aun, “el sector excluido no es mas un actor que se
sitla en un contexto de conflicto con otros actores sociales sino, simple y tragicamente, un
sector que se considera desechable de la sociedad, al que ni siquiera se necesita explotar”
(2002: 17).

Esta despolitizacion de la sociedad que se refleja de manera notable en la
produccion teatral y cinematografica del periodo, también es denominada por Pucciarelli
(2002) “desafeccion politica”, entendiéndola como “la disolucion de todo vinculo
sustantivo no solo entre los ciudadanos y los partidos sino entre la sociedad y la politica”
(2002: 73). Una de sus caracteristicas principales es el desinterés o desentendimiento, que

implica el distanciamiento del ciudadano de su partido de referencia pero también de los

® Segin el autor, la matriz sociopolitica latinoamericana o clésica entre los afios treinta y sesenta se constituy6
por la fusién de los siguientes procesos: desarrollo, modernizacion, integracion social y autonomia nacional.
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politicos a quienes considera incapaces de representar los intereses de la sociedad. A partir
de la conviccion de la imposibilidad de regenerar el sistema, el socidlogo sefiala el paso del
desinteres al estado de desafeccion respecto de la naturaleza misma de la politica, como “un
estado de despojo, de creciente incapacidad de descubrir significados y construir
interpretaciones” (2002: 77).

Un hecho sustancial que emerge paralelamente a este desinterés es el aumento de la
pobreza y la marginalidad social producto del proceso de descomposicién de los sectores
populares, como consecuencia de la caida y la redistribucion del ingreso. Luis Beccaria
(2002), al analizar el proceso de creciente heterogeneizacion de la sociedad argentina
durante los ultimos veinticinco afios del siglo, sefiala que “la desocupacioén ya se habia
convertido en el principal problema social y econdmico en 1993, antes de que la ocupacion
comenzase a caer” (2002: 35). Y Maristella Svampa (2005) agrega que recién en la segunda
fase de la resistencia al modelo neoliberal (1996-97) se colocara en el centro de la escena a
los nuevos actores sociales: las organizaciones de desocupados.

Tras el fin del menemismo y en las elecciones de 1999, Fernando de la Rua,
candidato de la Alianza por el Trabajo, la Justicia y la Educacién, logra la victoria y asume
como Presidente de la Nacion el 10 de diciembre. Su mandato estara signado por un
malestar general en tanto el pais se encuentra frente a una profunda recesion caracterizado
por el deterioro de las finanzas publicas y una grave incapacidad productiva de la industria
nacional. El pedido de ayuda al Fondo Monetario Internacional y a los bancos privados
para disminuir la presion de la deuda externa impuso medidas de ajuste que incrementaron
el descontento del pueblo. A su vez, el intento por mantener la Ley de Convertibilidad hizo
que la situacién financiera fuera cada vez més critica y que se aplicaran medidas™® que
significaban un mayor endeudamiento exterior. La situacion de inestabilidad se fue
profundizando cada vez mas, se sucedieron tres ministros de economia™ en un breve lapso
de tiempo y el escenario resultd insostenible cuando, en noviembre de 2001, los grandes

inversionistas comenzaron a retirar sus depositos de los bancos haciendo que el sistema

19 Una de las medidas que se aplicaron se llamé EI Megacanje y consistié en postergar el vencimiento de
diversas deudas significando un aumento de los intereses. Esta operacion no logro los resultados esperados y
la crisis econdmica persistio.
! José Luis Machinea, Ricardo Lépez Murphy y Domingo Cavallo.
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bancario colapse por la fuga de capitales. Como respuesta a ello, en el mes de diciembre el
gobierno a través de una nueva politica econémica que se conocié popularmente como el
Corralito, restringio la extraccion de los depdsitos bancarios. La reaccién de los ciudadanos
fue completamente negativa y el descontento comenz6 a manifestarse en las calles, a través
de protestas con cacerolas y saqueos a supermercados en todo el pais. Este clima
enardecido termind por estallar en las jornadas del 19 y 20 de diciembre cuando toda la
poblacion salio a la calle a expresar su disconformidad, convirtiendo la crisis econémica
también en una crisis social y politica. A pesar del estado de sitio declarado, las protestas
continuaron bajo la consigna “Que se vayan todos” y la Plaza de Mayo y las calles aledafas
se convirtieron en un campo de batalla. Se dio rienda suelta a la represidén y como resultado
hubo que lamentar gente herida, detenida y varias muertes. Estas jornadas culminaron con
la renuncia del entonces Ministro de Economia Domingo Cavallo y del presidente Fernando
de la Rua, dejando al pais en una situacion de acefalia presidencial. Este escenario se
enmendo con la sucesion de varios presidentes interinos resultantes de la aplicacion de la
Ley de Acefalia: Ramon Puerta, Adolfo Rodriguez Saa, Eduardo Camafio y Eduardo
Duhalde. Ante la profunda crisis socioecondémica que atravesaba el pais, durante el primer
mes del mandato presidencial de Duhalde el Estado busco paliar el descontento social e
intervenir en los asuntos sociales. Una de las primeras medidas adoptadas fue declarar al
pais en estado de emergencia alimentaria y crear el Programa de Emergencia Alimentaria
(PEA) en el marco del Ministerio de Desarrollo Social y Medio Ambiente. Unos dias
después se declaro el estado de emergencia ocupacional y se disefio e implemento el
programa “Jefes y Jefas de Hogar Desocupados”. El objetivo de este Gltimo programa
consistié por un lado, en ayudar a los padres de familias sin trabajo de todo el pais
propiciandoles su participacion en cursos de formacion y capacitacion con el objetivo de su
futura reinsercion laboral; y por otro, asegurar la asistencia escolar y el control sanitario de
los hijos menores de edad o hijos discapacitados (Repetto, Potenza Dal Masetto, Vilas,
2004).

Entre las medidas econdmicas implementadas durante la presidencia de Duhalde la
mas decisiva fue aquella que puso fin a la Ley de Convertibilidad, que ya tenia una
vigencia de poco mas de diez afios. Esta medida, inevitable y necesaria, trajo aparejada la
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devaluacion de la moneda y la pesificacion de los depdsitos bancarios en moneda
extranjera. Como consecuencia de la devaluacion hubo un alto indice de inflacion, se
restringieron las importaciones y ante la falta de insumos muchas empresas cerraron 0 se
declararon en quiebra sobreviniendo una gran desocupacion. Frente a esta situacion se opt6
por un modelo de sustitucion de importaciones, que apostaba por el crecimiento de la
industria nacional y el aumento de fuentes de trabajo, modelo que seria intensificado
posteriormente por el gobierno kirchnerista. Mas alld de los planes y medidas que se
implementaron con el objetivo de “reconstruir la autoridad politica e institucional,
garantizar la paz social y sentar las bases para el cambio del modelo econémico y

social™*?

(en Merino, 2007: 17) persistié un clima de descontento y movilizacién cuyo punto
algido fue el asesinato de Maximiliano Kosteki y Dario Santillan.

El 26 de junio la represion policial a la movilizacion piquetera en el Puente
Pueyrredon tuvo como resultado fatal el asesinato de los jovenes activistas, conocido como
la masacre de Avellaneda. Este suceso fue interpretado por algunos autores (Merino, 2007)
como un intento de golpe de estado e hizo que Duhalde, ante el riesgo de otros desbordes
sociales, adelante las elecciones presidenciales para el 18 de abril de 2003. Si bien no
forman parte de nuestro corpus de analisis, varios films del periodo reflejaron de manera
directa a través de sus historias y personajes, la situacion critica que atravesaba el pais,
como Un dia de suerte (2002, Sandra Guliotta) o Buena vida-Delivery (2004, Leonardo Di
Cesare) por mencionar algunos ejemplos. Estos afios de profunda crisis y la reaccion de la
gente pueden verse, con las mediaciones del caso, en el texto dramatico Un momento
argentino, de Rafael Spregelburd, que analizaremos mas adelante en el presente capitulo.

El siguiente periodo presidencial fue asumido por Néstor Kirchner el 25 de mayo
del 2003 y el proyecto politico propuesto por el entonces presidente se extiende hasta
nuestros dias, continuado en 2007 por Cristina Fernandez de Kirchner. Ambos se inician en
la politica en la década del setenta y surgen en el seno de una Juventud Peronista, cuyas
ideas defienden y perduran en sus mandatos presidenciales. Maristella Svampa (2013)

sefiala los cambios en la nueva era que inicia el kirchnerismo, entre los que se encuentran

' Tres de los objetivos propuestos por Duhalde al iniciar su mandato.
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“reemplazos en la Corte Suprema de Justicia, la asuncion de una politica de derechos
humanos, la retérica anti-neoliberal, la opcidn por una politica econdémica heterodoxa y el
incipiente latinoamericanismo” (14). En el énfasis otorgado a la politica de los derechos
humanos se encuentran, entre varias de las medidas implementadas, la sancion de la ley que
declara la nulidad de la Obediencia Debida y Punto final en agosto de 2003; la creacién del
Espacio para la Memoria y para la Promocion y Defensa de los Derechos Humanos en la
Escuela de Mecanica de la Armada Argentina (ESMA) —ex centro de detencion
clandestino de la Gltima dictadura militar— el 24 de marzo de 2004; y la creacion también
de la Unidad Fiscal de Coordinaciéon y Seguimiento de las causas por violaciones a los
Derechos Humanos cometidas durante el terrorismo de Estado en el 2007. Siguiendo con
las medidas referidas a los derechos humanos y ya en el periodo presidencial de Cristina
Fernandez, se establece la Asignacion Universal por Hijo en 2009, se sanciona la ley de
Matrimonio Igualitario en el 2010 y la Ley de Identidad de Género en el 2012. La
desafeccion politica de la década anterior y el alejamiento de la politica de los mas jovenes
se revierte durante el kirchnerismo y hay una mayor participacion —impulsada primero por
el fuerte proceso de politizacion iniciado en el 2001— de agrupaciones juveniles militantes
y estudiantiles. En el plano cultural, se lanza en el 2007, el canal Encuentro, el primer canal
de television del Ministerio de Educacion, con contenidos educativos, culturales y de
divulgacién cientifica, en el 2010 se crea el canal infantil Pakapaka y en el 2011 se lanza
INCAA TV con el objetivo de difundir el cine nacional y latinoamericano y se crea la
Television Digital Abierta. En el 2012 se declara la constitucionalidad de la Ley de
Servicios de Comunicacion Audiovisual, medida que acentla la disputa enérgica iniciada

unos afios antes con el Grupo Clarin y sobre la cual Svampa expresa:.

El conflicto por la ley de medios audiovisuales y, finalmente, la muerte inesperada
de Néstor Kirchner terminaron de abrir por completo las compuertas al giro
populistalg, montado sobre un discurso polarizador como ‘““gran relato”, sintetizado

3 El populismo es definido por Maristella Svampa (2013) como:
una determinada matriz politico-ideologica que se inserta en la ‘memoria media’ (las experiencias de
los afios 50 y 70), que despliega un lenguaje rupturista (la exacerbacion de los antagonismos) y
tiende a sostenerse sobre tres ejes: la afirmacion de la nacién, el estado redistributivo y conciliador,
y el vinculo entre lider carisméatico y masas organizadas (2013:14).
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en la oposicion entre un bloque supuestamente popular (el kirchnerismo) y sectores
de poder concentrados (monopolios, corporaciones, antiperonistas) (2013: 14).

Entre las medidas econémicas impulsadas por el kirchnerismo se efectu6 un cambio de
paradigma respecto de la gestion menemista, subordinando la economia a la politica. Se
disefid un modelo de desarrollo con inclusion social basado en la industria como motor de
crecimiento y se renegocio la deuda externa, la cual dejo de ser un “condicionante central”
de la economia (Seijo, 2011). Sin embargo, la intervencién del Instituto Nacional de
Estadistica y Censos (Indec), la consecuente manipulacion de las estadisticas oficiales y las
denuncias de corrupcion a funcionarios publicos produjeron gran malestar en algunos
sectores de la sociedad y una gran desconfianza hacia el gobierno.

Lo que nos interesa destacar de esta somera descripcion de los cambios acaecidos en
la década del dos mil, es que, asi como sefialamos que los noventa se caracterizaron por un
profundo desinteres politico por parte de las generaciones mas jovenes, las
transformaciones producidas debido de la implementacién de un proyecto politico y
economico neoliberal se hicieron visibles, aunque de manera oblicua y simbolica, en los
textos dramaticos. En cambio, la mayor participacion de una juventud militante vy
comprometida con el proyecto de pais promovido por el kirchnerisno no se expreso de
manera directa en las propuestas artisticas de la nueva generacion de directores, quienes
optaron por la experimentacion del lenguaje cinematogréfico a través del cual, y, como ya
mencionamos mas arriba, se imbuyeron en la exploracion de la historia, la literatura

decimondnica y el teatro universal.
1.2.- Cartografia teatral

En la “nueva cartografia social argentina” (Svampa, 2000) de mediados de los noventa se

encuentra a su vez una clase media que atraviesa un proceso de dualizacién en su interior

9914

(“ganadores” y “perdedores”"). Esta clase media dividida y despolitizada como también la

clase social empobrecida forman parte de las representaciones teatrales del periodo que

4 Del lado de los ganadores la autora sitlia al personal altamente calificado, profesionales, gerentes y
empresarios asociados al &mbito privado. Del lado de los perdedores Svampa ubica a empleados y
profesionales del sector puablico, empobrecidos por las reformas estructurales del estado neoliberal en el
ambito de la salud, la educacién y las empresas publicas (Svampa, 2000).
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abordamos. Sin efectuar una alusion explicita o directa a la situacion que atraviesa el pais
en este periodo, podemos encontrar tdpicos recurrentes abordados por los discursos
teatrales, como la disolucion del sujeto y el cuestionamiento a verdades adquiridas en
Remanente de invierno, el despojamiento material en Cachetazo de campo, la
imprevisibilidad del pais asociada a la imprevisibilidad del proceso de ensayos de Mil
quinientos metros sobre el nivel de Jack, la ausencia recurrente de la figura paterna en
obras como Geometria, La escala humana y Mil quinientos...ligada a la ausencia y
desproteccioén del estado, la inestabilidad econdmica y la ineficiencia de la justicia en La
escala humana para finalmente desembocar en el estallido politico y social de diciembre
del 2001 en Un momento argentino.

En lo que concierne a la alusion a un contexto social y politico determinado, el
teatro y el cine conciben de manera diferente el contacto con la realidad. Como indica
Martin Rodriguez, el teatro de la desintegracion suele poner en crisis las ideas de “verdad,
el lenguaje y la comunicacion, el amor y los sentimientos solidarios, la idea de nacion y la
fe en el progreso” (2000: 474). Esto se explicita en El adolescente, especialmente en el
discurso de Ignacio cuando le dice a los adultos: “En lugar de adquirir el dominio de mi
mismo, prefiero, ain hoy en dia, encerrarme mas y mas en mi rincon. Torpe si quieren,
pero les digo adi6s.” Y mas adelante preguntara: “;Qué tienen para ofrecerme para que yo
los siga? ;COomo me van a probar que todo va a ir mejor con el sistema de ustedes?” (Ledn,

2005: 287-289). Sobre esto, Jorge Dubatti agrega que Federico Ledn,

crea situaciones y relatos que, a partir de cruces y combinaciones inéditos de
elementos ‘reales’ y ‘conocidos’ (una bafiadera, un trofeo abollado, un traje de
buzo, un televisor...) expresan oblicua, ambiguamente, nuevas intensidades
emocionales y de sentido. La reunion de lo familiar y conocido en un contexto
inédito de acciones y relaciones genera el efecto de la fuerza metafdrica y el
extrafiamiento que abre campo a nuevos sentidos. No se trata de una narrativa
realista, ni absurdista, sino de un ‘fantasy’ expresionista y simbdlico (en Leon,
2005: 123 - 124).

Asimismo, Lola Proafio Gomez (2003) examina los procedimientos de la creacion teatral en

Ledn como una toma de posicién en tanto permiten hallar significados por fuera del texto.
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La investigadora propone el concepto de “légica de supervivencia” para referirse a las
“reacciones vivenciales no planificadas, sensaciones y experiencias corporales, de
respuestas a las diversas subjetividades y afectividades que transitan por la escena (...)”
(2003:15). Los procedimientos empleados por Le6n como el hiperrealismo, el sinsentido, el
poner en escena “lo indecible” o aquello que permanece oculto, la produccion del
acontecimiento en el escenario que privilegia las sensaciones y las reacciones corporales
apuntan, segun la investigadora, a constituir metaforas visuales de la decadencia econémica
y psiquica de los personajes’. Estos forman parte de familias que “parecen ser un
microcosmos de la disolucion y de la crisis de la sociedad argentina”, perjudicadas por las
politicas neoliberales, el empobrecimiento y el cambio de status de la clase media
argentina. Coincidimos en definitiva con Proafio Gomez, en que si bien las poéticas de los
directores que abordamos edifican universos ficcionales completamente alejados del
sistema teatral realista argentino y reniegan del teatro de tesis con una relacion de
dependencia entre texto dramatico y realidad, logran de un modo eficaz pero también
ambiguo, ser atravesados por la coyuntura de un pais en crisis. Las estructuras
fragmentarias, la disolucién del sujeto, la opacidad, la incomunicacion y la ruptura de los
vinculos familiares y sociales, la indagacion en las posibilidades del lenguaje y la
autorreferencialidad son indicios de un teatro que estd en contacto con la realidad, la
conoce Yy la desmonta para hablar de ella con procedimientos netamente teatrales.

Otro de los elementos que caracterizan a nuestro corpus textual dramatico y filmico
y que desarrollaremos a lo largo de los capitulos venideros es que la representacion de una
historia deja de ser lo prioritario porque el interés se desplaza hacia la presentacion de
situaciones a partir del despojo del empleo convencional del lenguaje, de una textualidad
que se organiza segun sus propias leyes y del abandono de la construccion perfectamente
delineada de los personajes. Estos atributos son los que permiten hablar también de un
teatro autorreferencial o metalinguistico, como es el caso de la dramaturgia de Rafael
Spregelburd. En ella nos detendremos a continuacion, focalizandonos en el texto Un

15 Lola Proafio Gémez analiza en su articulo las obras Cachetazo de campo y Mil quinientos metros sobre el
nivel de Jack.
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momento argentino, escrito el 31 de diciembre de 2001, afio considerado bisagra del nuevo
siglo y el desenlace de la década de los noventa, dado que el pais estalla tras los
experimentos implementados por la politica neoliberal menemista y tras el breve y fatal
periodo de la Alianza. Desde una perspectiva socioldgica, el 2001 corresponderia a la
tercera fase de resistencia al modelo neoliberal en la que se da una “mayor visibilidad y un
crecimiento de las organizaciones de desocupados, asi como el ingreso en la escena de
otros actores sociales: asambleas barriales, fabricas recuperadas, ahorristas, colectivos

culturales, partidos de izquierda” (Svampa, 2005: 202).
1.2.1- Un momento argentino

Esta obra breve fue escrita por encargo del Royal Court Theatre de Londres, en el marco de
su programa internacional de defensa de los derechos humanos. En el prélogo para la
lectura de la obra en Inglaterra, el dramaturgo realiza varias aclaraciones sobre la situacion
que atravesaba el pais en el momento de su escritura (apenas diez dias después del 19 y 20
de diciembre de 2001), un momento de estallido social en el que la gente salia a la calle y
reclamaba “que se vayan todos”, habia saque0s a supermercados y graves episodios de
represion policial, todos hechos que culminaron con el derrumbe de la Alianza y la
renuncia de Fernando de la Rua. El pais como laboratorio de los experimentos neoliberales
habia estallado, y se encontraba ante un presente devastado y un futuro inmediato sobre
todo incierto.

Frente a este panorama, Spregelburd reflexiona en el prélogo acerca de la relacion
que puede haber entre un tema determinado y los procedimientos de elaboracion teatral y
afirma que el teatro de Buenos Aires es un hibrido, un teatro paraddjico que se basa en la
crisis de la representacion como medio de conocimiento y verdad, dado que todo tipo de
pacto representativo se ha roto. Ante la falta de confianza y credibilidad, reclama “ver la
cosa en si misma, la presentacion de la cosa y no su mediatizacion vergonzosamente
deformante, estilizada o simbolica” (Spregelburd, 2005: 236). Lo vital del teatro consiste en
definitiva en mostrar aquello que se representa en simultaneo con el mecanismo

representativo, es decir, la representacion y su permanente presentacion.
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El término representacion, que en su acepcién mas amplia supone que algo viene a
ocupar el lugar de otra cosa, en Spregelburd es replanteado y cuestionado, dado que la
intencion del dramaturgo es ir mas de alla de la superficie visible de lo representable y del
uso comun del lenguaje para mostrar aquello que se escabulle, “lo que se escapa de los
sistemas de representacion o lo que queda afuera de las palabras” (Abraham, 2007a: 41). La
busqueda de infinitas posibilidades combinatorias de representacion le permitira a
Spregelburd cuestionar y desarticular aquello que se nos vende como “el mundo”
(Spregelburd, 2007), tal seria la funcion principal que le adjudica al teatro.

Adentrandonos en la textualidad de Un momento argentino, asistimos a una reunién
de cinco personajes (dos militares, sus esposas y la hija de una de las parejas), cuyo
encuentro casual y en apariencia festivo (en tanto que la accién central es ver diapositivas
de unas vacaciones) se va convirtiendo en un ambiente sérdido y hostil. Las didascalias
iniciales caracterizan superficialmente a los personajes a medida que ingresan en el
escenario y senalan que “Toda la situacion debe ser bastante idiota, pero bastante posible al
mismo tiempo” (Spregelburd, 2005: 252).

La primera aparicion es la de Angel, quien saluda al pablico en calidad de actor y le
agradece por haber asistido a la funcion. Enseguida les solicita que realicen un ejercicio de
imaginacion porque a continuacion él va a hacer de otra persona. Cambia de saco y se pone
uno con insignias militares e invita a que el resto de los personajes ingresen al escenario. A
medida que lo hacen, saludan al publico y se presentan simultdneamente, generando
diferentes centros de interés y haciendo aclaraciones, como que se haran pasar por otras
personas sin intencion de engafar a nadie: “Yo me hago pasar, por ejemplo, por un militar
de carrera” (253), dice Guillermo. De esta manera, y desde el inicio, se establece un ir y
venir entre la representacion y la mostracion del artificio que continuara hasta el final de la
pieza. La visualizacion del limite entre lo representado en escena y el acto mismo de la
representacion serd una constante a través de interrupciones, interpelaciones al publico,
silencios incomodos y llamados a los personajes por el nombre de los actores. Las
didascalias describen a cada uno de ellos: Guillermo viste un traje militar y tiene unos
cincuenta afios al igual que Angel y carga en sus brazos a Mdnica, una mujer vestida de un
modo elegante pero “irremediable y ostensiblemente invalida™ (252). El perfil estrafalario
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que regird la obra puede intuirse desde el primer momento y a partir de uno de los
elementos de la puesta en escena: una silla de ruedas bastante extrafia en donde Guillermo
deposita a Monica “cuyos apoyabrazos estan decorados torpemente con unas hojas de
hiedras, y cuyas enormes ruedas ostentan adornos de todo tipo, artesanias de repisa, alguna
guirnalda de pasadas Navidades, etc.” (252). Cuca por su parte es una mujer jovial, elegante
y de la misma edad que los hombres y Alicia, por Gltimo, es una chica muy linda de unos
20 anos, vestida a la moda y “algo en ella hace suponer que es un poco tonta, pero se siente
muy a gusto en la situacion” (252). Se trata, en todos los casos, de descripciones
superficiales y suposiciones sobre los personajes, dado que estos se iran configurando, de
manera distanciada, en el devenir de la pieza. Luego de presentarse, se ordenan en el
espacio escénico siguiendo las indicaciones de Angel, quien le asigna a Ménica la tarea de
encargarse de las diapositivas.

La accidn se desarrolla en un espacio incierto en el que Guillermo, Cuca y su hija
Alicia se reunen a ver diapositivas de un supuesto viaje a Cuba (o al Caribe) que realizaron
Angel y Ménica. A medida que las proyectan, los personajes no estan muy seguros de a qué
lugares ni objetos corresponden, pero las contemplan fascinados como si realmente
supiesen de qué se tratan. La didascalia a su vez sugiere que las diapositivas pueden ser
imagenes de cualquier cosa y que no importa si no se entiende bien qué son. Sin embargo
entre las sugerencias de lo que se podria mostrar se mencionan una bandera argentina, un
animalito o la puerta trasera de un Ford Falcon verde™®. Asimismo, la acotacién escénica
sefala la importancia de que “cuando aparezca esta primera imagen, todos queden
fascinados contemplandola, dando comienzo a la ficciéon que se proponen llevar a cabo”
255). Sin embargo, el devenir de esta “ficcion” es constantemente interrumpida por
mecanismos autorreferenciales, primero, por la interpelacién al publico que vya
mencionamos; y segundo, porque los personajes hacen alusion al “tipo” de teatro que estan

haciendo, que no comprenden muy bien y lo comparan con el teatro europeo:

16 Auto representativo de la Gltima dictadura militar que constituye la segunda alusién en la obra a dicho
periodo, como la vestimenta con insignias militares de los personajes masculinos.
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Angel: (Interrumpiendo levemente la actuacion): Perdon, un segundo. Sigan con la
otra, si quieren. (Al publico). Yo...sin &nimo de ofender...Nos olvidamos de aclarar
otra cosa, que se nos ha pedido. Esto que estamos haciendo, en este... (no encuentra
la palabra) sitio...

Alicia: (queriendo colaborar un poco): En este teatro.

Angel: No hacia falta ser tan explicito, pero si. Esto que estamos haciendo no es
totalmente teatro europeo. No lo puedo explicar demasiado, yo mismo no termino
de entenderlo bien, pero parece ser el problema, segin me dicen —yo no tengo nada
que ver, yo no inventé nada— es que el teatro europeo es siempre un teatro que ha
decidido representar a las victimas. Ponerse de lado de las victimas, ¢se entiende?
“Representar a las victimas” (256).

Esta aclaracion pasa desapercibida y los personajes contintan viendo las diapositivas sin
saber bien de qué se tratan ni de donde son. En el medio de esta situacion disparatada,
Alicia repentinamente ancla el universo de la ficcion en el presente del pais, confesando a
sus padres haber salido dias atrds a la calle para unirse a la gente que manifestaba su
inconformismo con cacerolas y hacia diferentes reclamos. La reaccion que provoca en el
resto de los personajes oscila entre la incredulidad, la curiosidad, la desinformacion.

Progresivamente, la escena se va tornando cada vez mas extrafia: Angel pretende a
cada rato interrumpir la representacion para hacer aclaraciones que considera pertinentes
pero resultan indtiles, los personajes por momentos no se escuchan entre ellos, hacen
chistes incobmodos y se agreden con reacciones desmedidas. Mientras que Alicia intenta
narrar su experiencia en la manifestacion, los demas no la escuchan o se quedan
enganchados de algun detalle irrelevante mientras siguen mirando las diapositivas. A
medida que Alicia fija su relato en los dias concretos del estallido social del 19 y 20 de
diciembre y alude a los sucesos que ocurrieron en la realidad, como la marcha al Congreso,
la Plaza de Mayo, la policia, la presencia de los medios, el reclamo por el dinero, los
canticos de la calle como “fuera politicos corruptos”, “policia federal, verglienza nacional”
(259), Angel desacredita su relato y desde una vision europeizante sostiene que lo que
sucede en la realidad latinoamericana no es otra cosa que un ‘realismo magico’. De igual
manera, Guillermo y Cuca menoscaban la preocupacion y experiencia de Alicia y la
atribuyen a un suefio.

Ante la indiferencia e ignorancia familiar, subitamente Alicia aparece con una

bomba atada al pecho y a la cintura, mostrando una lista que redacto6 con la gente en la calle
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con peticiones disimiles sobre el rumbo a seguir del pais. La explicita alusion a la realidad
social del pais en el contexto de una escena insélita forma parte de la yuxtaposicion de
situaciones disimiles que constituye uno de los rasgos poéticos de la dramaturgia de
Spregelburd y que veremos en los proximos capitulos. Lo que nos interesa destacar —mas
alla del modo en que esta expresada la coyuntura argentina— es el cambio de actitud de la
juventud frente al contexto: de la pasividad e indiferencia de los noventa a la toma de
conciencia y la participacion activa a partir del 2001. Esta transformacién se evidencia
especialmente en la toma de posicién del personaje femenino de Alicia de Un momento
argentino respecto del personaje femenino de un texto anterior del dramaturgo, Raspando
la cruz (1997), obra que confesd haber escrito en un estado de azoramiento frente a la
politica menemista. En Raspando la cruz la desafeccion politica de la década se vislumbra
en personajes como Dorita, quien impasible ante su entorno dice “hace tiempo que ya no
pregunto por qué se hacen las cosas en este pais. Yo no sé nada. Soy una tonta que rie”
(Spregelburd, 2005: 188). En cambio, en Un momento argentino el personaje de Alicia
prefiere saber de su pasado y pregunta, estd desesperada y sale a la calle, y es capaz de
autoinmolarse porque la gente ya no puede mas y el pais necesita un momento de grandeza.

Hacia el final de la obra, irrumpe la tematica de la impunidad con respecto a la
dictadura— uno de los temas principales, como ya mencionamos, en los que pondra el foco
luego el kirchnerismo—, anticipada desde el comienzo a través del vestuario con insignias
militares y la imagen del Ford Falcon verde. Alicia se queda sola con Angel mientras éste
intenta desconectar la bomba que lleva encima. Ella comienza a preguntarle por su
verdadero padre, quien resulta haber sido torturado por Angel cuando ella era una beba. Las
didascalias en esta escena enfatizan el paso agobiante del tiempo marcado por el tic-tac del
explosivo. La conversacion se torna cada vez mas sordida a medida que Alicia lo interroga
sobre como lo torturaba y los utensilios que empleaba. Ante la respuesta de Angel de que
“cualquier objeto, usado con imaginacion, puede convertirse en un instrumento de
disuasion maravilloso” (2005: 272), las didascalias indican que la gestualidad de los
personajes en busca de objetos cotidianos situados a su alrededor hara que el espectador

comience a imaginar empleos espantosos de los mismos, provocando una gran
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incomodidad. Esta evocacion de la tortura mediante objetos inofensivos corresponde a la
ultima escena de la obra y las didascalias la describen como “horrible” (274).

Como podemos observar, no se trata entonces de una representacion periodistica de
los sucesos de diciembre de 2001 como tampoco una representacion que pone el foco en la
tematica del indulto a los militares de la dltima dictadura. Es la escena misma la que se
construye horrorosa e impune al mismo tiempo, sin ningun tamiz tranquilizador sino todo
lo contrario. Se trata, antes que nada, de un alarido desgarrador frente a un presente
sombrio y a un pasado que aun reclama justicia. De acuerdo con las palabras del
dramaturgo referidas al sentido que se representa en el escenario: “el teatro no es la ficcion
sino la realidad, es una porcion de mirada sobre lo real, sobre el funcionamiento oculto de
lo real, aquél que esta velado por el noble sentido comun” (Spregelburd, 2007). Segun él, es
desde el espacio mismo de la ficcion que una sociedad puede mirarse y pensarse a si
misma.

Frente a la frivolidad y superficialidad que promueve el menemismo en los afios
noventa, la dramaturgia de Rafael Spregelburd se alza como contrapunto. Ante la
proliferacion de programas mediaticos y de entretenimiento que fomentan la banalizacion
de la cultura, su poética se despliega compleja y ardua, renegando del sentido comudn e
incomodando al espectador. Si bien este autor prolifico admite que no suele trabajar con lo
real e inmediato porque le interesa la ficcion, reconoce que vivimos en un pais en el que la
realidad ofrece ejemplos méas sabrosos que la propia imaginacién (en Rodriguez Ballester,
2007). El analisis de Un momento argentino permite establecer una relacion inmediata con
la situacion que atravesaba el pais en el cambio de siglo. Veremos que es posible encontrar
en este texto como en los demas que integran nuestro corpus una reelaboracion creativa de
los sucesos politicos y sociales de la Argentina. Particularmente aqui, los sucesos del 19 y
20 de diciembre de 2001 son abordados mediante procedimientos farsescos que equilibran
la responsabilidad de abordar una realidad cercana, confusa y vertiginosa —como lo fue
aquella que termind por estallar al principio de la década del dos mil—, y la concepcion
ludica de su teatro. Como podemos observar, el “teatro de la desintegracion” se aleja por

completo de la tradicion realista del sistema teatral argentino y privilegia la deconstruccion
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de la escena, apela a la estética del absurdo, la fragmentacion, la disolucion del sujeto y la
presentacion de escenas en lugar de su representacion.

Como mencionamos previamente al analisis de esta obra, el cambio de siglo
constituye un afio bisagra porque divide nuestro corpus teatral del filmico. Hasta aqui
pretendimos desarrollar someramente un panorama de la coyuntura social, cultural y
politica del periodo que abordamos. A continuacién proponemos detenernos en el contexto
especifico de cada practica artistica porque cada uno de ellos constituye, indudablemente,

las condiciones de posibilidad de su emergencia y su posterior desarrollo.
1.3.- Cambios dentro del campo teatral

Si las transformaciones socioculturales representan el telon de fondo del teatro de los
noventa es preciso detenernos ahora en los cambios acaecidos dentro del contexto teatral
porque ellos fueron los que posibilitaron la emergencia y consolidacion de jévenes
dramaturgos y la proliferacion de numerosas poéticas. El suceso mas decisivo que
favorecio el desarrollo y el crecimiento del campo teatral fue el decreto de la Ley Nacional
de Teatro N° 24.800 en abril de 1997 y la creacion del Instituto Nacional de Teatro (INT)
en 1998, organismo de difusién y apoyo de la actividad teatral a nivel nacional. La
propuesta de federalizacion junto a la distribucion de apoyo econdmico destinado a la
produccion teatral, a la construccion de salas, a la investigacion y a la publicacion de libros
especializados, modific6 de manera notable el panorama teatral de fines de los noventa.
Entre los Planes de Promocién y Desarrollo'” para promover la expansién de la actividad
teatral que el INT presenta, se encuentran: el Concurso Nacional de Obras de Teatro® que
organiza anualmente convocando a todos los escritores y dramaturgos del pais y el
Concurso Nacional de Dramaturgia; fiestas y festivales realizados de manera conjunta entre
el Instituto y otros Organismos No Gubernamentales u Organismos Gubernamentales de las

Provincias y/o Municipios; una Politica Editorial elaborada por el Consejo Editorial con

17 Informacion extraida de la pagina web del Instituto Nacional del Teatro: http://www.inteatro.gov.ar
'8 En el 1° Concurso Nacional de Obras de Teatro realizado en 1998, dos obras de nuestro corpus dramético
recibieron el reconocimiento del jurado. El primer premio lo obtuvo Mil quinientos metros sobre el nivel de
Jack de Federico Le6n y Geometria de Javier Daulte recibié una mencién. Estos textos fueron publicados al
afio siguiente en el libro Primer Concurso Nacional de Dramaturgia, Tomo 1-5 (1999).
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fondos propios que lleva adelante con su staff el Proyecto INTeatro; y los Premios a la
Trayectoria otorgados para el reconocimiento de quienes formaron la historia teatral del
pais. Asimismo, el INT ofrece un sistema de becas y subsidios destinados a cubrir varias
secciones del quehacer teatral®®.

Ademaés de las ayudas econdmicas para publicaciones, en el afio 2002 el INT cred
su propia editorial llamada InTeatro con el objetivo de difundir la produccion de creadores,
investigadores y periodistas teatrales del pais. Entre las varias lineas editoriales de este
emprendimiento se encuentran la Dramaturgia, Ensayos, Pedagogia Teatral, Estudios e
Historia Teatral, Premios, Homenajes, y Técnica Teatral. También, InTeatro publica la
Revista Picadero y los Cuadernos de Picadero, proyecto que se inicié en el 2000 con el
propdsito de divulgar a los creadores del teatro argentino a partir de entrevistas y difundir
reflexiones sobre la historia y la teoria teatral de investigadores y periodistas teatrales de
todo el pais.

Estos programas elaborados por el Instituto Nacional de Teatro para fomentar la
actividad teatral del pais estimulan un campo teatral auténomo Yy dinamico,
independientemente del financiamiento parcial que da el Estado. La dimension y diversidad
que ofrece la cartelera teatral (portefia especialmente) se circunscribe a tres circuitos bien
delimitados—el teatro comercial, el teatro oficial y el teatro independiente—. Los estrenos
permanentes de obras teatrales, las reposiciones, el gran nimero de salas y la afluencia
constante del publico son indicadores de una actividad en constante expansion y renovacion
que enriquece a su vez la diversidad de las propuestas estéticas. Jorge Dubatti en una
entrevista titulada “Buenos Aires es un gigantesco laboratorio teatral” (Graham-Yooll,
2014), sostiene que Buenos Aires es una de las capitales teatrales del mundo en cuanto a
mayor produccién y calidad, junto a Berlin, Londres, Paris y Nueva York. El investigador y
critico teatral sugiere que la historia y el crecimiento del teatro en nuestro pais han
cambiado notablemente debido a la influencia del INT, posibilitando a su vez, un cambio

en los nuevos sujetos, cuya aparicion creemos que podemos situar hacia fines de los

19 Entre ellas se encuentra la asistencia técnica para grupos, salas o eventos; apoyo financiero para giras de
espectaculo, produccidn de obras, actividad de grupo, publicaciones; y becas para investigacién, finalizacion
de estudios académicos y de perfeccionamiento.
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noventa y principios de la década del dos mil. Dubatti ofrece cuatro ejemplos de los actores
que forman parte y contribuyen a la ampliacion del fendmeno teatral que creemos
conveniente mencionar: el primero es el artista pensador que reflexiona sobre su labor y
sobre el teatro en general; el segundo es el espectador critico®® o “de boca en boca” como
prefiere llamarlo el investigador, que es aquél que genera una opinidn y adquiere un nuevo
protagonismo al asumir el lugar de la critica; el tercer sujeto es el “critico filésofo” que
debe redefinir su lugar construyendo otro tipo de pensamiento y que surge en respuesta del
espectador critico que ocupd su lugar; y el cuarto es el investigador (tedrico, historiador)
cuyo objeto de estudio es el campo teatral*".

A modo de sintesis, factores como la sancién de la Ley Nacional de Teatro y la
creacion del Instituto Nacional de Teatro hicieron del campo teatral un territorio en
constante expansion a través de sus tres pilares: el incremento en el d&mbito de la
produccion (tanto en cantidad de obras estrenadas como en la proliferacion de poéticas
emergentes) en los tres circuitos teatrales tradicionales —comercial, oficial e
independiente—; la multiplicacion de salas y espacios alternativos en diferentes puntos
geograficos de la ciudad; y un caudal creciente de publico aficionado y especializado tanto

en la préactica como en la investigacion teatral.
1.4.- Cartografia cinematografica

De la misma manera que nos referimos al corpus teatral como un conjunto textual que
brinda una opinion o vision del mundo desde el cual se gesta, el corpus filmico en el que
nos detenemos —a través de la recurrencia de tépicos y formas narrativas que exploran el
lenguaje a través del cual se expresan—también permite descifrar una cosmovision de la
existencia y la cultura.

El Nuevo Cine Argentino de la primera época y que constituye el antecedente

inmediato de nuestro corpus, emplea por un lado un realismo que pone el foco en el

% Tengamos en cuenta que “La Escuela de Espectadores de Buenos Aires” dirigida por Jorge Dubatti se funda
en 2001 como un espacio de formacion de pensamiento critico destinado a espectadores interesados en la
amplia oferta teatral de la ciudad de Buenos Aires, a través de conferencias, encuentros con artistas y la
asistencia a espectéculos.
2! Extraido de: http://www.paginal2.com.ar/diario/dialogos/21-246532-2014-05-19.html

50



presente y en el nuevo actor social que emerge en la década de los noventa (sin recursos,
desocupado y marginado) y, por otro, un realismo que desmonta la narracién clasica
estructurada en torno a una introduccion, desarrollo y desenlace y que ofrece, a cambio,
historias minimas, sin énfasis, y personajes sin atributos, carentes de marcas de identidad y
motivaciones. Asi como sefialdbamos que los textos dramaticos de Leon, Spregelburd,
Daulte y Veronese remiten al contexto del cual forman parte de manera indirecta o
simbodlica, los films que analizaremos “perseveran en lo literal y tienden a frustrar la
posibilidad de una lectura alegérica” (Aguilar, 2006: 24). Juan Villegas, al reflexionar
sobre el cine contemporaneo, explica que, tanto él como Ezequiel Acufia??, no se proponen
hablar en sus peliculas de la realidad social porque el concepto de realidad que se maneja es
otro (Bernini, et.al., 2003: 157). Tras la realizacion de Ocio y en ocasion de una entrevista,
el director aclara “(...) es una pelicula argentina pero que bien podria transcurrir en un
lugar sin nombre, donde mas que lo que se dice importa ese devenir de un personaje al que
no parece pasarle mucho, pero a quien en realidad le pasa de todo” (Amondaray, 2010).
Esta apariencia de inmutabilidad de los personajes que se contradice con su profundidad
emocional atraviesa la mayor parte de nuestro corpus y nos detendremos en ello en el
Capitulo 3. Simplemente queremos subrayar aqui la brecha aparentemente irremediable que
subyace entre lo que se muestra y lo que se oculta, como si el torbellino interior de los
personajes (IlAmese angustia, nostalgia, temor, ansiedad, ira, busqueda de sentido) estuviese
sentenciado a quedar siempre fuera de cuadro. Como sefiala Esteban Dipaola, “lo que hay
que ver es que en todos ellos la experiencia del mundo social y cultural contemporaneo esta
siendo expresada y ninguno puede ser definido como realista bajo el manto de una ldgica
de representacion” (2010: 25).

La voluntad de no referirse a un tiempo palpable puede leerse como la puesta en
escena 0 verdadera representacion —que excede lo meramente textual, e incluso el
contenido filmico— del contexto en que son producidas las peliculas del nuevo cine

argentino, signado por la disminucion de los lazos sociales estables y el desinterés politico.

22 Director de los largometrajes Nadar solo (2003), Como un avién estrellado (2005), Excursiones (2009) y
La vida de alguien (2014).
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“Siempre tengo esa sensacion de que estoy afuera de todo lo que pasa”, dice en un
momento el personaje de Alfredo en Incdmodos. Siguiendo a Ana Amado (2009) en su
estudio sobre el vinculo entre cine y realidad politica y/o social, coincidimos con la teoérica
cuando precisa que no se trata de un vinculo obligatorio sino de “la construccion de una
politicidad que, de modo directo o indirecto, alude a esa realidad, con formas de
intervencion que componen y descomponen la realidad por medio de una invencién
poética” (10). Y esta descomposicion de la realidad a través de formas de representacion
especificas se logra a partir de la disociacién o la desintegracion principalmente del modo
narrativo clasico. Antes que nada observamos en la filmografia que analizamos la
pulverizacion de una forma escritural normativa y causal que posibilita, a partir de los
despojos, una reconstruccién fortuita y aventurada de lenguajes posibles que permiten
sequir pensando en la naturaleza del cine. Como dijimos en la introduccion, las
producciones filmicas estan atravesadas por una atmdésfera neobarroca en la que domina la
estética del fragmento, caracterizada por la dispersion narrativa y visual, la pérdida del
centro, la irregularidad y la asistematicidad. En relacion con la pregnancia de esta
construccion fragmentaria, Calabrese define el fragmento tanto en su cualidad formal como

de contenido, definicion que resume la naturaleza de nuestro corpus:

el fragmento como material creativo responde asi a una exigencia formal y de
contenido. Formal: expresar lo caético, lo casual, el ritmo, el intervalo de la
escritura. De contenido: evitar el orden de las conexiones, alejar «el monstruo de la
totalidad»” (Calabrese, 1989: 102).

A diferencia de la préactica teatral en la que observamos que la coyuntura del pais se asienta
de manera eficaz pero soslayadamente en los textos dramaticos, el corpus filmico plantea
topicos existenciales dirigiendo la mirada a cuestiones referidas principalmente a la
condicion humana y su modo de estar y atravesar el mundo: la busqueda de sentido, los
vinculos circunstanciales y provisorios y el tedio en Sabado, en Incémodos y en Ocio; la
indagacion y el reconocimiento de la identidad en Tan de repente; la incomunicacion y la
privacidad desplazada en Todo juntos; el paso del tiempo y el refugio en lo introspectivo
ante la extrafieza del presente en Extrafio; la melancolia y la construccion de nuevos lazos

solidarios en Cuatro mujeres descalzas; la construccion de diferentes formas de relaciones
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interpersonales en Luego y en Vidrios; el sin sentido de la existencia, la futilidad del trabajo
y el absurdo en Castro y El turno nocturno; y el tandem apariencia-verdad a través de lo
Iudico en Todos mienten.

A medio siglo de distancia de lo que fue la modernidad cinematografica de los
sesenta, se desarticula el lenguaje una vez mas para demostrar las infinitas posibilidades
combinatorias de sus elementos constitutivos, a modo de ejercicios visuales cuya novedad,
creemos, reside en la fuerte impronta teatral y en ser portadores de elementos que definen

lo que denominaremos un cine posdramatico y que desarrollaremos en el Capitulo 3.
1.4.1.- Cambios dentro del campo cinematografico

Son numerosas las transformaciones que experiment6 el campo cinematogréfico argentino
en las dltimas dos décadas que han sido analizadas de manera integral en las postrimerias
de la primera década del nuevo siglo (Aguilar, 2006; Amatriain, 2009; Pena, 2009; Wolf,
2009). Coincidimos con todos ellos en que son varios los factores que posibilitaron y
atravesaron el surgimiento del Nuevo Cine Argentino y aseguraron su continuidad.

Un hecho sustancial fue el surgimiento de las universidades de cine que capacitaron
profesionalmente a la nueva generacion de directores y mas tarde produjeron sus films —
Carrera de Disefio, Imagen y Sonido en la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo
(UBA, 1989), Fundacion Universidad de Cine (FUC, 1990), Centro de Investigacion y
Experimentacion en Video y Cine (1990, CIEVYC), Buenos Aires Comunicacion (1992,
BAC), Centro de Investigacion Cinematografica (1992, CIC), Escuela Nacional de
Experimentacion y Realizacion Cinematografica (ENERC, 1999, antes CERC).

La nueva legislacion de 1994 también significd un impulso a la reactivacion de la
industria, con la Ley 24.377 “De Fomento y Regulacion de la Actividad Cinematografica
Nacional” o “Ley de cine”, multiplicando por cinco los recursos del Estado destinados a la
produccion cinematografica. A través del Fondo de Fomento Cinematogréafico, el INCAA
comenz6 a brindar préstamos y subvenciones, estableciendo asociaciones financieras con
productores y otorgando premios, y se comenz0 a intentar estimular la exhibicion televisiva

de las peliculas financiadas por el Fondo.
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El reconocimiento y la legitimacion de las nuevas realizaciones fue posible gracias a
la aparicién de diversas revistas de cine impresas— EI amante/cine (1991, Quintin, Flavia
de la Fuente, Gustavo Noriega), Film (1993, Fernando Martin Pefia, Paula Felix- Didier,
Sergio Wolf), Haciendo cine (1995, Hernan Gerschuny, César Pucci, Pablo Udenio), El
cinéfilo, Ossesione (1997), La mirada cautiva (1998), Kilometro 111 (2000, Emilio
Bernini, Domin Choi, Mariano Dupont, Fernando Lavalle, Ernesto Pontifex)— y digitales
—Cineismo (1999), Otrocampo (1999), Cinenacional (2001), ElI &angel exterminador
(2006)—, sumado a la avidez de la critica especializada que celebré cada 6pera prima que
comenzaba a engrosar los estrenos del movimiento.

Por ultimo, los festivales de cine nacionales —Ila reapertura del Festival
Internacional de Cine de Mar del Plata en 1996 y el Buenos Aires Festival Internacional de
Cine Independiente (BAFICI), inaugurado en 1999— e internacionales son un espacio
insoslayable al analizar la expansion del campo cinematografico argentino. Al tiempo que
fueron el ambito privilegiado de exhibicion de los films de nuestro corpus y los premios
obtenidos le otorgaron reconocimiento y legitimidad, significaron la posibilidad de lanzar
internacionalmente las carreras cinematograficas de los nuevos directores y garantizar su
continuidad. También es importante destacar el rol de los festivales como productoras, ya
que sus programas de financiamiento a través de concursos muchas veces patrocinan tanto

las labores de la produccion como de la posproduccion.
1.4.2.- Dentro y fuera del sistema

Por ultimo gueremos detenernos en las vias posibles de financiamiento estatal de las
producciones filmicas. Los cineastas cuentan con dos caminos posibles para llevar a cabo
sus proyectos cinematograficos. Por un lado, pueden solicitar el apoyo del Estado a través
de los subsidios otorgados por el INCAA, siempre y cuando los proyectos cumplan con una
variedad de requisitos solicitados por la institucion, reglamentarios y contractuales. En este
caso, las peliculas deben contar con el menor riesgo posible en cuanto a sus tramas y
estéticas sin atreverse a la experimentacion ni a la novedad. De esa manera se logra una
estela de produccion homogénea que garantiza, por un lado, el fomento por parte del Estado
a los proyectos audiovisuales y, por otro lado, la asistencia del publico a las salas,
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asegurando la recuperacién de los costos de produccion. Muchas veces los jovenes
realizadores y recién egresados de los espacios de formacion, desean ingresar al sistema
pero se ven impedidos de hacerlo al encontrarse con requisitos generalmente imposibles,
tales como: los productores deben haber producido y estrenado comercialmente al menos
cinco peliculas de largometraje de ficcion, animacion y/o documental; el director debe
haber dirigido y estrenado comercialmente al menos tres peliculas de largometraje de
ficcidn, animacién y/o documental; los técnicos deben haber trabajado en al menos cinco
peliculas de largometraje de ficcidn, animacion y/o documental; y los actores deben haber
participado en al menos cinco peliculas de largometraje de ficcion, animacién y/o

documental

Estas exigencias suelen desalentar los intentos de realizar un film amparado
en el sistema estatal, especialmente en aquellos jévenes que comienzan a perfilar su carrera
cinematografica y que ldgicamente aun no logran reunir tales requerimientos que
parecieran conformar un circulo vicioso. Agustin Campero (2009) sefiala que la “Ley de
Cine” del 94 ademds de significar la conformaciéon del corporativismo en torno a los
medios de comunicacion y de los productos culturales —como la participacion de los
canales de television en la produccion cinematografica—, también aliment6 “la inercia y la
homogeneidad en el acceso a las peliculas”, estableciendo una “relacion simbiotica entre la
construccion del lenguaje cinematografico y los condicionamientos tecnoldgicos y
economicos del sistema de produccion que se fomenta mediante las normas que promueve
el Estado” (2009: 19).

La otra opcidn es realizar los films sin acudir a ningln tipo de ayuda estatal sino a
través de la participacion en los programas de ayuda financiera de los festivales
internacionales de cine, o también, recurrir directamente a fondos propios. Segun Hernéan
Musaluppi (2012), a pesar de la abundante oferta audiovisual por parte del INCAA a través
de diversos concursos para la produccion, las peliculas mas interesantes de los ultimos afios
se han producido sin el apoyo del instituto. Siguiendo al productor, son numerosas las
peliculas que cada afio se producen sin dinero, dentro y fuera de las escuelas de cine,

muchas veces entre amigos, demostrando que “existen caminos alternativos para producir

23 Extraido de: http://www.incaa.gov.ar/fomento/assets/fomento/Resolucion_151_13_INCAA.pdf
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peliculas, fuera de los canones y obligaciones reglamentarias, a las que la enorme mayoria
de esta franja de la produccion no puede acceder” (2012: 139). La falta de recursos y la
imposibilidad de formar parte del circuito de financiacion, produccion y comercializacion
tradicionales segun Musaluppi es lo que deberia otorgarle a esas peliculas la libertad
creativa y la rebeldia a las que las peliculas realizadas dentro del sistema no pueden acceder
(2012: 139). Justamente es esta libertad la resaltada por el colectivo cinematografico El
Pampero Cine, conformado por Mariano Llinds, Alejo Moguillansky, Agustin
Mendilaharzu y Laura Citarella, quienes aseguran que “el nivel de libertad y de
posibilidades que tienen nuestras peliculas recorre otro camino que el de las estructuras
cerradas que maneja la industria” (en Pérez, 2012). Esa libertad expresiva es justamente
uno de los rasgos méas proclamados y premiados por los festivales de cine, los cuales —al
tiempo que legitiman los films y aseguran su exhibicion en los espacios de exhibicion
alternativos antes mencionados—, desafian a los nuevos cineastas a seguir por el camino de
la autonomia creativa y la exploracion del cine como fuente inagotable de creacion de
lenguajes y universos poéticos.

Este recorrido preliminar nos permite situar nuestro objeto de estudio como
resultado de las transformaciones socioculturales que tienen lugar en el periodo de nuestra
investigacion, en tanto toda transicion en el plano social como cultural constituye un marco
de sentido ineludible al examinar las producciones artisticas de cualquier momento
histdrico. Sobre lo que queremos insistir antes de pasar al siguiente capitulo, es que la crisis
de representacion atraviesa tanto el discurso teatral como cinematografico y encuentra en
ambos procedimientos similares de construccion poética para desmontar aquello que
Ilamamos la realidad, el lenguaje y el sentido comuin, y sefialar un proceso de decadencia
social, individuacion creciente, vaciamiento de ideas, incomunicacién y aislamiento.
Coincidimos con Ernst Fischer (2004) en la necesidad de un arte que dé forma a lo real en
todos sus aspectos, ya que no hay un solo camino, ni una Unica forma de expresar el ser de
las cosas. En palabras del filosofo aleman, “necesitamos muchos caminos y muchas formas,
muchas tendencias y muchos experimentos para constituir un arte que tenga la riqueza y la
profundidad de la vida humana, que sea el nuevo lenguaje de la nueva realidad” (Fischer,
2004: 89).
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Capitulo 2

Teatro de los noventa

Las artes escénicas en la década de los noventa atravesaron un periodo singular en nuestro
pais, presentaron indagaciones y planteos novedosos tanto en el plano tematico como
retérico y se alinearon con el panorama y las busquedas estéticas internacionales. Nuestro
campo teatral al igual que el campo cinematogréfico se erigid en contra del teatro
inmediatamente anterior, apostando por la diversidad de sus programas estéticos. Un
cambio de paradigma tuvo lugar y arras6 con muchos preceptos establecidos y fuertemente
arraigados. El logocentrismo y la autoridad del texto dramético sobre la puesta en escena es
reemplazado por una escritura que parte de la escena, pone en crisis el concepto de
representacion. En esta escritura la palabra pierde su cualidad referencial, se diseminan los
sentidos, la estructura dramatica se fragmenta, el sistema de los personajes se escinde y
aparecen indagaciones metatextuales. Segun Beatriz Trastoy, las nuevas postulaciones
dramaturgicas y escénicas “ya no pretenden hacer caer la mascara de los personajes ni de lo
que ellos representan, sino la del teatro y, por extension, la del arte mismo” (2004: 35).
Frente al desencanto posterior a la recuperacion de la democracia y la imposibilidad
de construir un discurso teatral capaz de reflexionar y dar cuenta de un presente inestable,
emergen en la segunda mitad de los ochenta y principios de los noventa un grupo de
autores, directores y actores que se apartaron de la tradicion realista del sistema teatral
argentino y fueron agrupados por Osvaldo Pellettieri (2000) en tres categorias tedricas:
-el teatro de la parodia y el cuestionamiento: conformado por Los Macocos, EI Clu del
Claun, La Banda de la Risa, Los Melli, Las Gambas al Ajillo, Batato Barea, Alejandro
Urdapilleta y Humberto Tortonese. Como su nombre lo indica, estos grupos parodiaron
principalmente el teatro “serio” y cuestionaron el teatro de tesis, “al mensajismo del teatro
entendido como testimonio” (Pellettieri, 2004: 21).
-el “teatro de la resistencia”: su principal representante es Ricardo Bartis y en su poética se

observa una “version ambigua de la realidad social” (Pellettieri, 2000: 18), se deconstruye

57



la puesta moderna para recuperar algunos de sus procedimientos, al tiempo que se suprimen
las oposiciones forma-contenido, realismo-formalismo y cultura alta-cultura popular.

-el “teatro de la desintegracion”: en él se ubican directores como Daniel Veronese, Rafael
Spregelburd, Javier Daulte, Federico Le6n y Alejandro Tantanian. Sus textos dramaticos se
caracterizan por la deconstruccion del texto realista, la fragmentacion y el privilegio de la

forma no representacional, desfamiliarizando al espectador de su entorno.
2.1.- Teatro de la desintegracion

De esta variante teatral partimos y siguiendo la periodizacion que efectia Osvaldo
Pellettieri (2000), la situamos dentro del sistema teatral argentino entre fines de los ochenta
y la década del noventa. Este modelo de periodizacion permite investigar el teatro desde la
perspectiva de cambio y ruptura y como continuidad de sistemas anteriores, posibilitando
comprender su historia como un proceso. Este teatro se caracteriza, como dijimos en el
capitulo anterior, por el enajenamiento y la preocupacion por el lenguaje, la desintegracion
de la concepcion tradicional del personaje, no sostener una tesis realista y emplear
procedimientos absurdistas. Martin Rodriguez (2000), a su vez subdivide el teatro de la
desintegracion en diferentes modalidades: nihilista, existencial, satirica, textos que median
entre el teatro de la desintegracidn y el teatro de la resistencia y textos que mezclan el
intertexto de la tragedia griega con una semantica limitadamente posmoderna. Entre las
obras y los autores paradigmaticos de esta corriente se encuentran: Cucha de almas (1992),
Destino de dos cosas o de tres (1993), La tiniebla (1994), Remanente de invierno (1995),
Raspando la cruz (1997), Fractal. Una especulacién cientifica (2000), La paranoia (2007)
de Rafael Spregelburd; La escala humana (2001), de Javier Daulte, Rafael Spregelburd y
Alejandro Tantanian, Cachetazo de campo (1997), Mil quinientos metros sobre el nivel de
Jack (1999) de Federico Leon, Cronica de la caida de uno de los hombres de ella (1992),
Camara Gesell (1994), Circonegro (1996), El liquido tactil (1997), de Daniel Veronese;
Obito (1989), Criminal (1996), Marta Stutz (1997), Casino (1998), Geometria (1999), de
Javier Daulte y Herida (1997), de Bernardo Cappa.

También ubicamos esta vertiente del teatro dentro de lo que Jorge Dubatti (2002)
denomina “teatro argentino actual” o “teatro de la postdictadura”, que se extiende desde
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1983 hasta el 2001. Este periodo constituye lo que el investigador define como “nuevo
teatro”, un subconjunto especifico de la produccién de los teatristas que ingresan al campo
teatral en los ultimos veinte afios (Dubatti, 2002: 4-5) y que se caracteriza por el estallido
de poéticas y “el canon de la multiplicidad”. Con este concepto Dubatti se refiere a un
nuevo fundamento de valor que subyacen en la escena portefia y ciertos rasgos que emergen
tales como:

la resistencia como valor, la destotalizacion y la multiplicidad, el espesor de las
micropoéticas, la destemporalizacion y la multitemporalidad, las tensiones entre
globalizacién y localizacion, la formulacion de nuevas nociones tedricas, la puesta
en crisis del concepto de comunicacion teatral, una nueva inflexion de la
autorreferencia teatral... (2002: 13-14).

Si bien partimos del conocimiento de la existencia de una diversidad de poéticas o
micropoéticas (Dubatti, 2002: 56) que llevan en si formas recurrentes al tiempo que
singulares de escritura, nuestro objetivo es centrarnos en un tipo de teatro dominado por la
poética de la multiplicidad en contraposicion a la poética de la univocidad®’en términos de
Dubatti. La poética de la multiplicidad tiene como elementos distintivos la opacidad, la
semiosis ilimitada, la autonomia, el devenir del sentido a posteriori, la recepcion abierta,
una entrega de mundo cifrada en la metafora epistemoldgica, la infrasciencia, una
construccion de ausencia, la metafora y ser un teatro “jeroglifico”, de revelacion y
contraposicion (57). Dentro de esta poética colocamos al teatro de la desintegracion, en
tanto sostenemos que en esa variante inician su carrera artistica actores y directores y
comienzan a gestarse topicos y procedimientos narrativos que el nuevo cine argentino hara
suyos a partir del dos mil, constituyendose en los rasgos de estilo que caracterizaran gran
parte de la produccion cinematografica: construcciéon deliberadamente superficial de los
personajes, ruptura de la narracion convencional, incomunicacién de las relaciones
personales, el azar como factor estructurante y el alejamiento de referencias a un contexto

histdrico, politico y social determinado. Osvaldo Pellettieri (2009) profundiza en las

2% LLa poética de la univocidad segtn el investigador se caracteriza por la transparencia, la monodia seméntica,
la ancilaridad, la ilustracién de un saber a priori, la recepcion objetivista, la entrega de un mundo explicitada
verbalmente, la omnisciencia, la redundancia pedagdgica, la metonimia, ser un teatro tautolgico, de
ratificacion e identificacién (2002: 57).
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caracteristicas de este teatro en el estudio preliminar de las obras de Javier Daulte y agrega
una serie de coincidencias que comparten los textos emergentes de esta variante, como la
concepcion del texto dramatico y del hecho teatral como simulacro; la deconstruccion del
lenguaje, la razon y la certidumbre; la presencia en los textos de varios sentidos; la
textualidad fragmentaria, inconclusa y compleja, la intertextualidad con un género o
tendencia y la reescritura de lo viejo de una nueva manera. Veremos, a medida que
avancemos, que estas propiedades se repiten de manera concomitante en las realizaciones

cinematograficas de la primera década del nuevo siglo.
Sistematizar el caos

Ante una estética dominada por la dispersion, la fragmentacion y la imprevisibilidad y
asociada por ejemplo con la teoria del caos y sus dimensiones fractales, creemos
metodoldgicamente conveniente extraer ciertas regularidades que advertimos en una parte
de la dramaturgia de los noventa y que consideramos reglas cardinales, en tanto constituyen
un conjunto organizado de preceptos que se manifiestan en ambos medios expresivos, tales
como: 1) particular concepcion de la comunicacion (desintegracion de lenguaje y pérdida
de la funcién referencial, autorreferencialidad), 2) fragmentacién y narraciones episddicas,
ausencia de la causalidad logica, privilegio de la imagen y de la experiencia por sobre el
relato, tramas inverosimiles, 3) desdoblamiento, multiplicacion y disolucion de los
personajes, motivaciones opacas, 4) multiplicacion de sentidos.

Establecemos estas reglas para ordenar la recurrencia de determinados
procedimientos que frecuentan los textos dramaticos y se repiten, de manera similar, en los
textos filmicos. No es nuestra intencién homogeneizar ambas formas culturales sino, por el
contrario, determinar sus especificidades desde una perspectiva que las aborda
asumiendolas como piezas de una serie cultural en relacion permanente, atravesadas por
una estructura subyacente. Para ello, a continuacion nos detendremos en el examen de los
diferentes aspectos o detalles que nos permitirdn apreciar la totalidad del fendbmeno que
estudiamos.

1) la particular concepcion de la comunicacion que aparece en el corpus dramético se
aleja de una forma de comunicacion tradicional y realista en la que los dialogos son
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vehiculos de informacién. Umberto Eco (1999) en La estructura ausente aborda el mensaje
estético partiendo de la subdivisidn propuesta por Jackobson de las funciones del lenguaje:
referencial, emotiva, imperativa, de contacto o fatica, metalinguistica y estética. En relacion
con esta ultima, el tedrico italiano manifiesta que “el mensaje reviste una funcion estética
cuando se estructura de una manera ambigua y se presenta como autorreflexivo, es decir,
cuando pretende atraer la atencion del destinatario sobre la propia forma, en primer lugar”
(Eco, 1999: 138). A traveés de esta cita queremos resaltar especialmente el caracter ambiguo
y autorreferencial del lenguaje del teatro de los noventa como también el énfasis en el
proceso de construccion de la forma mas alla del contenido, presentes en las dos practicas
culturales que interrogamos.

Tradicionalmente el proceso de comunicacién en teatro se logra a través de un
conjunto de signos articulados que constituyen el mensaje (Ubersfeld, 1989: 29). Signos
que, segun la definicion saussureana, estdn compuestos por un significante (expresion) y un
significado (contenido) que remite a un referente (imagen o concepto mental que nos evoca
el signo lingiistico). Una de las caracteristicas del signo que nos interesa especialmente es
la arbitrariedad, que corresponde a la ausencia de una relacion visible o un parecido entre
significante y significado o entre significante y referente. En las formas culturales que
constituyen nuestro &mbito de investigacion, esta arbitrariedad linguistica trasciende el
terreno del lenguaje y el campo cultural —que utiliza el lenguaje como materia prima y
elemento constitutivo—explorandola en todas sus aristas y colocandola en primer término.

El lenguaje (teatral) que esta compuesto por un conjunto de cddigos y convenciones
que una cultura en un momento determinado acepta como validos —por ejemplo la negada
“cuarta pared” de la estética realista— en los textos dramaticos que analizamos constituye
una convencion completamente ignorada en tanto la apelacion al pablico es sistematica, ya
sea porque los personajes se dirigen a él (Remanente de invierno, Geometria, El liquido
tactil, Un momento argentino) o porque hay una mostracion del mecanismo teatral —una
de las didascalias finales de Remanente de invierno advierte: “(...) se ve a la actriz que ha
hecho de Silvita que junta sus cosas para irse del teatro” (Spregelburd, 2005:93)—.

Con respecto a los dialogos, ante una estructura conversacional normalizada, de
repente hay una disrupcion (a través del silencio, la repeticion, la repregunta, palabras
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inconexas o frases desarticuladas) que produce un desarreglo dentro de las convenciones
tradicionales. Asimismo, los discursos de los personajes suelen contener un referente real
compuesto por indices de la realidad, que remiten a lugares u objetos del mundo conocidos
por el espectador, como nombres de ciudades, nombres de calles 0 marcas comerciales de
objetos (Fractal, La escala humana, La paranoia). Estos elementos empiricos sin embargo,
se inscriben dentro de una trama inverosimil reforzada por la desestructuracion del lenguaje
recién mencionada, la realidad deja de ser el referente inmediato y pasa a ser un intertexto
artistico. Este intertexto no es otro que el de la estética del absurdo, cuyas convenciones son
retomadas por los dramaturgos de los noventa en la busqueda de mostrar permanentemente
el artificio y la arbitrariedad del lenguaje para desmontar luego la construccion de la
estética realista.

2) Esta segunda regla estd directamente relacionada con la anterior y consiste en la
construccion de tramas inverosimiles que se caracterizan por presentar un universo con otra
I6gica y coherencia y transgredir los preceptos aristotélicos. El texto dramético tradicional
es portador de un proceso de comunicacion cuyo propdésito es transmitir eficazmente un
mensaje codificable por el lector, su construccion dramatica persigue el objetivo de la
claridad en la trayectoria dramatica. Esto lo logra a partir de la representacion de
acontecimientos imaginarios pero identificables en la realidad que se desarrollan de manera
lineal, a partir de una introduccién, un desarrollo y un desenlace. En la introduccion tiene
lugar la presentacion de los personajes, los ambientes y el conflicto (elemento estructurante
de la obra dramatica). En el desarrollo los protagonistas llevan a cabo la accion dramatica
con el objetivo de resolver la progresion del conflicto y para ello, deben vencer la mayoria
de los casos obstaculos que dificultan su accionar y dilatan la resolucion. Y por ultimo, en
el desenlace se disipa el conflicto y se restaura el orden inicial. Esta estructura equivale a la
forma habitual de un texto dramatico, acompafiado por acotaciones escénicas (didascalias)
que determinan su virtualidad teatral, es decir, la posibilidad de ser llevado a la escena. La
ordenacion de estas tres instancias obedece por otra parte al sistema de las tres unidades (de
accion, de lugar y de tiempo) de la dramaturgia clasica (aristotélica), el cual,
paradodjicamente, muchas veces es posible reconocer tanto en nuestro corpus teatral como
filmico. Sin embargo, si bien reconocemos las tres unidades debido a que muchas de las
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historias estan constituidas por una accién que transcurre en un solo lugar y en un periodo
acotado de tiempo (Geometria, El liquido tactil, Todos mienten, Luego, Vidrios), dicho
sistema no esta determinado por la continuidad y la causalidad que caracterizan la
estructura aristotélica sino que el orden de los acontecimientos se rige, una vez mas, por la
aleatoriedad y la arbitrariedad.

En este tipo de tramas, los acontecimientos y situaciones que amparan a los
personajes atentan contra el sentido comun. El desarrollo argumental resulta imprevisible
en tanto se invierte el principio de causalidad (los efectos tanto de las acciones como de los
dialogos producen un efecto contrario a lo esperado) como también el comportamiento y
las reacciones de los personajes—que abordaremos en la siguiente regla— son imposibles
de predecir. Anne Ubersfeld (1989), al desarrollar los diferentes tipos de denegacion, se

refiere a aquella inscrita en el texto y sefiala que:

El lugar de la inverosimilitud es el lugar propio de la especificidad teatral. Con esto
corresponde, en la representacion, la movilidad de los signos, objetos que se
desplazan de un funcionamiento a otro, comediantes que pasan de un papel a otro;
cualquier atentado textual o escénico a la l6gica corriente del «buen sentido» es
teatralidad (Ubersfeld, 1989: 39).

Es decir que aquello que constituye la teatralidad propiamente dicha proviene,
precisamente, de infringir la coherencia y la eficacia del modo de representacion realista
instalado en nuestra tradicion cultural.

Coincidimos con Martin Rodriguez (2000) al sefialar que el teatro de la
desintegracion asoma en nuestro campo teatral “como la continuidad estético-ideoldgica del
absurdo—poética de la cual incorporan lo abstracto del lenguaje escénico y la crisis del
personaje como ente psicologico—" (Rodriguez, 2000: 463-464). Fue Martin Esslin (1966)
quien introdujo la nocién de Teatro del absurdo y describié sus procedimientos,
especialmente a traves del estudio de la obra de Samuel Beckett, intertexto que atraviesa de
manera directa® e indirecta nuestro corpus de estudio. Esslin argumenta que las obras de

Beckett carecen de trama, no poseen un desarrollo lineal, nos ofrecen “la intuicién del autor

2 por ejemplo Alejo Moguillansky explicita el intertexto beckettiano en su film Castro, especialmente con la
primera novela Murphy (1938) del dramaturgo y novelista irlandés.
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sobre la condicion humana” a través de un método polifonico y “se presentan al publico por
medio de una estructura de proposiciones e imagenes que se compenetran unas con otras, y
que han de ser aprehendidas en su totalidad” (1966: 33). De esta descripcion se vislumbran
algunas de las caracteristicas de los fractales —por ejemplo la de autosimilitud— que ya
mencionamos en la introduccion, provenientes de la teoria del caos que domina las
textualidades que analizamos. Esslin, para determinar la estructura basica de la poética de
Beckett, al analizar Esperando a Godot, sefiala que la obra explora una situacion estatica en
la que los personajes no hacen mas que esperar a Godot. En cada acto Vladimir y Estragon
intentan suicidarse sin lograrlo por diferentes motivos, vacilaciones que “sirven para
recalcar la esencial similitud de la situacion, «plus ¢a change, plus c’est la méme chose»”
(1966: 34). Esta frase denomina la autosemejanza del sistema caotico y es expresada
verbalmente por el personaje de Maricarmen en la obra Fractal. Una especulacion
cientifica: “Cuando mas cambian las cosas, mas se parecen” (2001: 48), en la cual nos
detendremos en el Capitulo 4.1. Es por ello que reiteramos la dimension intertextual de
nuestro corpus, el cual revisita tanto el arte del pasado como los preceptos de las ciencias y
configura de esa forma una escritura fragmentaria. En ella, el fragmento se convierte en un
material “desarqueologizado”: conserva la forma fractal debida a la ocasion, pero no se
reconduce a su hipotético entero, sino que se mantiene en su forma ya autébnoma”
(Calabrese, 1989: 102).

3) Respecto de esta regla referida a la disolucion y desdoblamiento de los personajes,
Lajos Egri (2009) argumenta que el personaje es la materia prima fundamental con la que el
dramaturgo trabaja y postula la necesidad de su “viviseccion” para reconocer aquellos
elementos que conforman su “humanidad” (65). Ahora bien, tal diseccion del personaje que
plantea el autor de El arte de la escritura dramética. Fundamento para la interpretacion
creativa de las motivaciones humanas da por sentado la equiparacion del personaje con el
ser humano. Al igual que para la comprension de las personas, Egri propone estudiar el
personaje a traves de las tres dimensiones humanas: fisioldgica, socioldgica y psicoldgica.
Segln él —desde el punto de vista de la escritura—, “si comprendemos que estas tres
dimensiones pueden proporcionar los motivos para cada fase de la conducta humana, nos
resultara mas sencillo escribir acerca de cualquier personaje y rastrear su motivacion hasta
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la fuente que la produce” (67). El obstaculo que nos plantean los personajes que habitan las
obras que examinamos es que adolecen de estas tres dimensiones y resulta imposible, a
partir de las marcas autorales traducidas en las didascalias o del propio discurso de los
personajes, poder reconstruir su personalidad y abordarlos como “seres humanos”, y por
consiguiente, poder reconocer sus motivaciones y preveer sus reacciones.

Federico lIrazabal (2003) realiza una comparacién acerca de la configuracién de los
personajes en el teatro clasico occidental y en la dramaturgia actual, y los rasgos que
plantea son acertados tanto para referirnos a los personajes del teatro de la desintegracion
como a los personajes cinematograficos de nuestro corpus. El investigador observa que, a
diferencia de nuestro pasado teatral, los personajes ya no poseen una prehistoria y una
psicologia que permita comprender su devenir en la trama. Segun él, “el autor niega el
ofrecimiento de marcas contextuales que permitan ubicar la accién desde determinado lugar
de justificacién y comprension. En este sentido, son personajes Ilanos que viven el tiempo
presente a la manera de un instante” (2003: 4). Irazabal también describe al personaje
contemporaneo como ‘“desgajado”, en tanto que no hay marcas que indiquen oficio,
situacion econdmica o social, y los vinculos familiares no cumplen su funcion asignada
dentro de la sociedad; “titubeante”, en tanto que la relacion que el personaje establece con
el lenguaje ha perdido sus funciones principales, como la funcion referencial o expresiva, y
el monologo ocupa el lugar privilegiado dentro de los didlogos; e “insignificante”, en tanto
que el personaje ya no es el centro de la puesta en escena y el Unico productor de sentido,
sino que ahora convive con otros signos, como el decorado y el vestuario, de igual
importancia.

Sobre este punto nos detendremos con mayor profundidad en el Capitulo 4.4.3, en
donde examinamos el personaje a partir del entramado textual dramatdrgico como también
de su proyeccion en la pantalla. Lo que pretendemos resaltar aqui y que luego retomaremos,
es que en la “construccion” del personaje por el actor hay una “negacion de la
‘representacion’” (Scheinin, 1999: 294). El personaje se encuentra en consonancia con las
textualidades que le dan vida y por eso mismo también se presenta fragmentado y
disociado, su comportamiento es imprevisible e incomprensible y su devenir en la trama, al
igual que ella misma, esta regido por lo fortuito.
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4) La multiplicacién de sentidos que planteamos como regla que se desprende del
corpus teatral guarda una estrecha relacion con la ambiguedad del mensaje estético y su
caracter autorreflexivo que antes menciondbamos. Es decir, permite la posibilidad de
interpretar de varias maneras un mismo mensaje, posibilidad ajena al mensaje univoco del
teatro realista. De esta manera, creemos pertinente pensar que nuestro corpus tanto teatral
como filmico puede alinearse con el concepto de obra abierta de Eco, en tanto el sentido no
estd determinado a priori por el autor sino que es elaborado mediante la interpretacion
creativa del receptor mediante una participacion activa. Asi como sefialara Perla Zayas de
Lima que antes de los noventa el teatro conformaba un ‘“conjunto de signos
autorreferenciales en una exhibicion que excluia todo proceso de significacion” (2000:
116), en esta nueva dramaturgia encontramos, de manera inversa, un mismo conjunto de
signos que plantean mdltiples sentidos. Como sostiene Spregelburd en el Apéndice de
Fractal. Una especulacion cientifica, “Cada obra de arte inventa su lenguaje y propone sus
significados, pero fundamentalmente sefala a sus sentidos” (2001: 116).

Lola Proafio Gomez al referirse a las obras mas cripticas del teatro latinoamericano
expresa que para lograr

una lectura mas o menos comprensible, tenemos que dejar de lado la totalidad del
significado y poner atencion a los detalles. Estos, a su vez, al final nos daran alguna
vision que, si bien no es totalizadora, al menos hacen posible entender un cierto
sentido que esta por debajo de la escena, permitiéndonos establecer alguna conexion
entre el contenido manifiesto de la escena o el rompecabezas y su posible
significado (Proafio-Gomez, 2007: 30).

Como podemos inferir, hay también una dimension fractal en el nivel interpretativo que
reside en la busqueda del sentido del texto dramatico a partir de los detalles, los cuales al
entrar en relacion unos con otros, pueden ofrecer una comprensién o interpretacién general

de la obra.
Poéticas de la incertidumbre

Coincidimos con Beatriz Trastoy en que la dramaturgia de los ochenta y los noventa “le
propone al espectador reflexionar no sobre las certezas, sino sobre las imprecisiones, las

hipotesis, las conjeturas” (Trastoy, 1998: 24). Como pudimos observar a partir de las reglas
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esbozadas, la produccion dramatirgica del periodo se caracteriza por la presentacion de
situaciones dramaticas que ponen en tela de juicio la capacidad comunicativa del lenguaje
en pos de su exploracion expresiva y ladica. Los universos ficcionales se configuran con un
anclaje en la realidad “conocida” o “probable” y con ciertos indices de realidad (como la
mencidn a nombres de ciudades, calles, estaciones de subte, nombres de noticieros, etc). En
ese mundo aparentemente conocido irrumpe lo absurdo, a partir de la irracionalidad de los
pensamientos, sentimientos y reflexiones como asi también de la extravagancia de los
comportamientos, que en la mayoria de los casos son naturalizados por sus personajes. En
consecuencia, predominan tramas disparatadas dominadas por lo fortuito y contingente
devenidos en principios constructivos. Las acciones de los personajes y sus dialogos
responden a un encadenamiento de situaciones ilogicas, muchas veces incomprensibles, que
requieren un gran esfuerzo por parte del espectador para hilvanar una escena con otra y, en
el mejor de los casos, establecer relaciones entre los detalles dispersos a la vez que
repetitivos. No se trata de obras tranquilizadoras que confirman o avalan cierto orden
establecido sino todo lo contrario: sacuden los cimientos de toda una tradicion realista del
teatro para quedarse solo con su armazon. La cuestion nodal a partir de los noventa es
trastocar las formas dramatirgicas cristalizadas e indagar en aquellas zonas poco
exploradas, provocando un cambio estructural en los modos de concebir la escena y todo lo
relacionado con ella. La distincion entre forma y contenido adquiere un relieve singular en
la medida en que la primera conquista las reflexiones e indagaciones y sobresale frente al
contenido, que pasa a un segundo plano. Incluso aun, la linea divisoria entre una y otra se
torna confusa en tanto que ambos territorios se invaden, se cruzan y se contaminan. Sin
embargo, el modo de organizacion narrativo, las estructuras fragmentarias, la opacidad y la
dispersion de las lineas argumentales junto al desdoblamiento de los personajes/actantes
favorecen el predominio de la forma. El argumento de las obras queda relegado a un
segundo plano porque el acento se coloca en la materialidad de la textualidad y en el
proceso de construccion de la misma. Es por ello que nos encontramos ante un teatro en
donde so6lo es posible la formulacion de hipotesis, un teatro que configura una “estética de
la incertidumbre” en términos de Proafio Gomez (2007). Segin la investigadora, los
planteos de las poéticas teatrales latinoamericanas de este periodo, lejos de proponer
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afirmaciones y proyectos definitivos, tienen la forma de preguntas abiertas de dificil
resolucion. Los temas que aparecen en la escena teatral como la “busqueda de la identidad,
la libertad individual, la exclusién social, los procesos de adaptacion a un nuevo modo de
estar ante el mundo, la desaparicién de la familia y el estado, el miedo individual y social
frente a un mundo impredecible, el exilio masivo y la desproteccion social” (Proafio
Gomez, 2007: 15) pueden identificarse en nuestro corpus de trabajo. Estos temas y las
técnicas teatrales empleadas para ponerlos en escena comprueban, segin la autora, la
imposibilidad de narrarlos de un modo lineal y realista, favoreciendo en cambio, una
escritura episddica y velada.

Esta estética de la incertidumbre se vincula con el principio de la complejidad que
postula Calabrese para referirse a la indecibilidad de los fendmenos culturales,
circunstancia que se haya en consonancia con descubrimientos cientificos y teorias
filosoficas que, hacia la década del ochenta —a partir de la “serie desorden-azar-caos-
irregularidad-indefinido” (Calabrese, 1989: 134)—, repercutieron mediante una
transformacion radical en la ciencia y en la ciencia de la cultura. Los resultados adquiridos
en disciplinas cientificas como la botanica, la anatomia y la informatica, entre otras, han
modificado, segun el semidlogo, la percepcion de los fractales, los cuales alcanzaron los
umbrales de la estética en general y de los medios de comunicacién y, como veremos,
atravesaron los textos dramaticos y filmicos que analizamos. Por eso queremos detenernos
en la valoracion estética que reciben los fractales en la actualidad, desarrollada en La era
neobarroca, dirigida principalmente a tres de sus cualidades, que nos interesan
especialmente porque funcionan como substrato de la morfologia de ambas textualidades.
La primera de ellas es el “caracter casual (...) en el sentido cientifico de pseudo-
aleatoriedad o de casualidad primaria” (138). Si bien Calabrese acude para ilustrar esta
propiedad a la informatica y a la operacion de randomizacion, entendemos que se trata del
reemplazo del orden original de una coleccion de objetos por otro orden elegido al azar. En
lineas generales —y este es un aspecto del que nos ocuparemos particularmente—Ia
aleatoriedad constituye la primer caracteristica resaltada por la valoracion estética. La
segunda es el caracter gradual (138), que significa que la estructura irregular del objeto
fractal se repite en diferentes escalas tanto el conjunto como sus partes. Y la tercera es el
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caracter teragonico, que quiere decir que los objetos fractales “tienen siempre una forma
poligonal «monstruosa», es decir, un namero altisimo de lados” (138). Calabrese aclara que
los fractales son monstruos especiales por su “altisima fragmentacion figurativa”. Estas
propiedades que caracterizan a los fendmenos culturales requieren de una comprension e
interpretacion acorde con el desarrollo del pensamiento complejo que postula Edgar Morin

(1990) quien define a la complejidad en primera instancia como

un tejido (complexus: lo que esta tejido en conjunto) de constituyentes heterogéneos
inseparablemente asociados: presenta la paradoja de lo uno y lo multiple. Al mirar
con mas atencion, la complejidad es, efectivamente, el tejido de eventos, acciones,
interacciones, retroacciones, determinaciones, azares, que constituyen nuestro
mundo fenoménico. Asi es que la complejidad se presenta con los rasgos
inquietantes de lo enredado, de lo inextricable, del desorden, la ambiguedad, la
incertidumbre (Morin, 1990: 30).

Como sefialamos en la introduccién, nos centraremos principalmente en la vertiente del
teatro de la desintegracion que, sin llegar a ser un teatro de denuncia, se hace eco de las
preocupaciones y crisis coyunturales: si bien estas no constituyen el tema central de las

obras las impregnan a través de algun elemento escénico o procedimiento creativo.
Realidad vs. apariencia

Si nos detenemos en Rafael Spregelburd y en el lugar que ocupa en nuestra dramaturgia,
podemos extraer de sus escritos (2010) reflexiones que esclarecen su postura respecto de la
realidad y el presente politico y social del que forma parte su extensa obra. EI dramaturgo
distingue entre lo real y la apariencia, diferenciacion que sirve de puntapié para comprender
su edificio poético: lo real es una parte del acontecimiento que el lenguaje no puede
nombrar y la apariencia, una construccion del lenguaje, un sistema linguistico arbitrario de
convenciones con mas peso que lo real. Partiendo de la idea de que la realidad es percibida
por medio del lenguaje, de la apariencia, Spregelburd se cuestiona entonces si lo
verdaderamente real no es acaso algo completamente imperceptible. Esta dicotomia de lo
real/apariencia atraviesa su obra y permite dilucidar la relacién de su teatro con la realidad
del pais. Segln él, hay quienes optan por representar las crisis con temas de actualidad —

con mayor o menor grado de fidelidad— pero de manera ineficaz, “porque alli los
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hacedores de teatro debemos competir con la habilidad de los politicos y de los medios, que
son campeones en el arte de construir realidades. Y de fabricar imagenes” (171-172). Hay
otros dramaturgos, dentro de los que se incluye, que eligen ser fieles a los procedimientos
creativos mas que al tema ya que, como el mismo Spregelburd sefiala, esa fidelidad es la
“prueba de responsabilidad para con nuestra época”. De la misma manera, Javier Daulte
(2005) expresa que el compromiso del teatro es con la regla del juego y que su relacién con
la realidad es arbitraria e intraducible en la medida en que forma parte de ella, “cl teatro
genera su propia verdad y no ilustra ni refiere la realidad. La realidad toma del teatro (del
arte en general) sus verdades y las hace circular y no a la inversa” (2005: 16). Continuando
esa linea de pensamiento, Spregelburd asegura que cada obra es un juego con valores y
piezas “diferentes de la realidad”, sustentada siempre en un procedimiento ludico (172).
Frente a la crisis de representacion de nuestro pais sobre la que insiste el dramaturgo, el
teatro como mecanismo ludico construye verdades a posteriori en lugar de demostrar
verdades a priori. Por lo tanto, éste se pregunta qué es lo que debe hacer el teatro frente a la
crisis de representacién y ensaya algunas respuestas:

- Antes que nada, el teatro es una “construccion de apariencias y no un sistema de
representacion de la realidad” (172). La mentira es su procedimiento constructivo y los
actores de esta nueva dramaturgia se entrenan no para actuar lo méas parecido a la realidad
sino para mostrar al espectador de que estd en frente a una actuacion atravesada por
“estados de verdad” (172). Este teatro pone énfasis en la cosa en si, en el acontecimiento
puro y no en la cosa como simbolo de otra cosa.

- Si el teatro presenta temas de actualidad lo hace a partir de la simultaneidad de
puntos de vista, rechazando la seriedad periodistica y favoreciendo el humor.

- Desconfianza de los contenidos. Los contenidos de la sociedad ya estan presentes en
el imaginario del espectador y si el teatro los reproduce la comparacion resulta aburrida y la
reflexién empobrecida.

Este modo en que Spregelburd concibe el teatro y su lugar frente al mundo va de la
mano de una serie de procedimientos que permiten el desarrollo y la coherencia de la
poética que despliega en su vasta produccion de obras con sus reflexiones. Si bien nos
detendremos en el examen de la productividad de los procedimientos en el Capitulo 4,
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mencionamos provisoriamente que entre ellos se encuentra el cuestionamiento de la
naturaleza del tiempo a partir de la elaboracion de argumentos cadticos y, por consiguiente,
la disolucion del mundo entendido como encadenamiento causal (180). El objetivo formal,
segun el dramaturgo, es que la obra carezca de introduccion y desenlace y que se perciba
como puro nudo (189).

A continuacién proponemos efectuar el analisis de Geometria y El liquido tactil por
tratarse de dos textos dramaticos representativos de esta variante del teatro emergente de
los noventa. Sostenemos que contienen en su textualidad un precedente clave en cuanto a la
estructura y procedimientos narrativos y expresivos que emplea una parte del cine argentino
en la década siguiente, entre ellos: construccion fragmentaria, abandono de la causalidad
narrativa, desdoblamiento de los personajes, develamiento del artificio mediante la
interpelacion  al  lector/espectador, irrupcion de lo absurdo, ambigledad,

autorreferencialidad y reflexiones en torno al realismo.
Geometria

En el estudio preliminar®® de la edicién de la obra de Javier Daulte, Osvaldo Pellettieri
(2009) destaca aquellos aspectos peculiares de su poética que la distinguen del resto de las
textualidades aunadas bajo la nocion de teatro de la desintegracién. Segun el investigador,
Daulte incorpora en Geometria los planteos filosoficos-matematicos de Alan Badiou,
“quien toma el lenguaje universal y acultural de las matematicas ya que, para él, gracias a
esa forma de pensamiento no representativo y desobjetivante, el hombre puede sustraerse a
la finitud de las interpretaciones historicas” (Daulte, 2009: 35). Distinguimos entonces la
fusion de una forma del arte con otros campos del pensamiento como la matematica, la cual
conforma una heterogeneidad que trasluce el espiritu neobarroco de nuestro tiempo.
Geometria esta dividida en diecisiete actos. En cada uno de ellos se presentan, o
bien las relaciones entre los personajes y su dinamica, o bien uno de ellos realiza una
intervencion a la manera de un aparte teatral, interrumpiendo la narracion y ofreciendo una

declaracion al pablico sobre su situacion en el interior de la trama. De esa manera y en la

Beq produccion dramatica de Javier Daulte y el sistema teatral portefio (1989-2000)".
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sucesion de los actos, cada personaje se configura progresivamente tanto desde los dialogos
propios como desde lo que verbalizan los deméas personajes. A nivel textual, la obra
transcurre en el lobby de un hotel de alguna extrafia e indeterminada regién de Europa, en
donde se esta llevando a cabo una convencion de matematicas. En la primera escena, Judith
le narra a But —el botones del hotel— un antiguo romance que transcurrié veinte afios
atras con un tal Frank, del cual se embaraz6 de su hija Franca. Tras ser abandonada, se caso
con un matematico que concurre a los congresos transportado en ambulancia porgue esta en
estado catatonico desde hace dieciséis afios. La relacion entre madre e hija se exhibe como
disfuncional en el devenir de la pieza, ambas estan inmersas en el odio, los desplantes y las
dudas. Hay una inversion en los sentimientos tradicionales del amor maternal
incondicional y, en su lugar, prevalece el desprecio. El vinculo a su vez esta tefiido por una
atmosfera grotesca en la que Franca es vista por su madre como una mezcla entre lo animal
y lo humano: “Es una perra con nombre de diosa que arrastro detrds de mi como un castigo
por haberme enamorado de Frank hace veinte afios” (Daulte, 2009: 187); asimismo se
refiere a ella como un engendro y una adicta. EI desamor de Judith hacia su hija se
manifiesta en las mismas proporciones hacia su marido: “Nunca lo amé, pero siento un
respeto formidable por su forma de morir” (188). De esta forma y a través de su discurso, el
personaje de Judith se presenta abiertamente insensible hacia los vinculos familiares, los
cuales se desenvuelven de manera cada vez mas enfermiza y perversa. Por ejemplo, en la
segunda escena, en un extrafio dialogo con Franca, Judith le expresa claramente su odio
confesandole aborrecer sus preguntas y detestarla por encima de todas las cosas. Llega a
decirle “Jamés entretendria un pensamiento mio en vos” (188) y “un nieto es lo inico mio
que podria quererte” (189). Franca, por su parte, le advierte que tarde o temprano se
suicidara, hecho que no despierta el menor interés en su madre. En la cuarta escena, But
efectia un monoldgo que, suponemos, se dirige al espectador porque no hay ninguna
didascalia que lo testifique. Alli, termina de instaurar la irracionalidad y excentricidad de
las situaciones: “(...) hay algo exacto y ridiculo en todas las actitudes. Mi comportamiento
también lo tiene. Y mi conducta responde inexorablemente a la solicitud l6gica de axiomas
que no entiendo” (191). But tiene veinte afios al igual que Franca y, como ya dijimos, es el
botones del hotel. Trabaja alli desde los doce afios e intercambia favores sexuales por
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propinas de los huéspedes, que le permiten ahorrar fondos para una causa rebelde. En la
escena sexta tiene lugar la intervencion de Franca, en la que narra haberse internado en el
bosque con But y haber participado del combate. También confiesa que But ignora que a
partir de ese momento lleva una doble vida: “El, para quien aqui soy Franca, no supondra
que en la espesura soy otra que responde al nombre legendario. Norma sabe cuando y por
qué morir” (193). Es decir que el deseo y la amenaza de suicidio de Franca encontrard su
concrecion en su desdoblamiento en Norma, nueva lider del grupo rebelde, quien muere en
una inmensa hoguera.

El cuarto y ultimo personaje es Denis, huésped del hotel y asistente de la
convencion en calidad de aficionado. Su valija qued6é demorada en el aeropuerto mientras
intentan desactivar, en vano, la bomba que llevaba dentro, porque segiin €l, le “pagan por
salvar el mundo de algo que nadie comprende” (195). Durante su estadia, Denis coquetea
con Judith y reconoce al amor como la variable imprevista que opera como un nuevo
principio®’. But efectia la “deduccién matematica” (197) de que Denis es el responsable del
atentando porque es el Unico que no participa del congreso, ademas de saber que la valija
de explosivos era suya. Sin embargo Denis no pierde la calma porque su estrategia es hacer
aparecer los hechos de un modo ridiculo para que la investigacion se desoriente y se
abandone el caso. Una vez mas, la apelaciéon al ridiculo por parte de los mismos personajes,
ya sea para mostrar su incomprension de los hechos como But, ya sea como coartada para
Denis. Para coronar la irracionalidad de las situaciones, Denis hipnotiza a But para que
asesine a Franca, quien muere bajo el nombre de Norma ardiendo “como un chubasco en el
infierno” (203).

Todos los personajes tienen una doble identidad o esconden algo a los demas: Judith
usa pelucas, le entretienen el nombre de ciertos acertijos, la soberbia de lo que llaman
categorias superiores y el nimero increible de palabras esdrajulas (192), también reconoce
inclinarse por la crueldad pero cuida de su marido, aungue reconoce que quizas
“celebremos el velorio después de todo” (200); en el bosque cercano al hotel se desata una

contienda en la que se negocia la frontera y Franca participa en ella, bajo el nombre de

%7 Aqui subyace el concepto del amor en los términos planteados por Badiou.
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Norma; But se convierte en amigo y confidente de Franca pero es hipnotizado por Denis
para asesinarla; y Denis se aloja en el hotel como un huésped méas pero es un asesino
encubierto llevando a cabo una mision. En definitiva, todos son aquello que muestran a los
demas y aquello que ocultan, como los pliegues en un mismo plano que funcionan en el
plano topoldgico de Franca.

Ademas de las relaciones interpersonales conflictivas, los dialogos que mantienen
los personajes se sittan en el plano de la irracionalidad. En el episodio cinco Judith y Denis
conversan y éste ultimo le dice “Delicioso lunar”, a lo que Judith responde “Un tumor.
Como todo lo que llama la atencion. Una bomba en el quinto piso hizo fracasar la ponencia
de hoy. Se la reemplazara con un minuto de silencio” (192).

En relacion con el entramado textual de la obra, But elabora un “modelo de
catastrofe elemental” (194) sin saber exactamente su funcion, si bien Franca le explica que
puede servir para probar la imprevisible. La topologia, como una herramienta cientifica de
las matematicas, moldea el universo absurdo de Geometria y el objeto topoldgico ideado
por But funciona, como detalle textual, en diferentes escalas que equiparan el
funcionamiento de la obra misma como totalidad: caotica, imprevisible y compleja. La
incoherencia que predomina en los didlogos y las situaciones que transitan los personajes
estd en consonancia con lo insélito que emerge progresivamente en el marco de un
congreso en el que estallan bombas que interrumpen ponencias de titulos estrafalarios como
“Asintotas interrumpidas: el horizonte como limite del concepto de limite” (199) o “El
valor transfinito de los nimeros imaginarios y el cuboide bajo la perspectiva de la voluntad
ciclica” (204).

Del universo insolito que conforma la obra de Daulte se desprende uno de sus
principios constructivos: la aleatoriedad, una propiedad de las dimensiones fractales que
definen a los sistemas caoticos. Los episodios no se articulan de un modo casual y
previsible sino que cada uno de ellos, a la manera de un fractal, retoma algin detalle o
situacion de los anteriores: ropa interior que desaparece, una maquina topologica, teorias
matematicas, una causa rebelde, una valija con explosivos y una bomba que explota.
Elementos que podemos reconocer en relacion intertextual con el género policial ademas de
encontrar, segun Pellettieri:
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una serie de elementos melodraméticos, en especial la coincidencia abusiva,
asimilados a un orden ‘légico’, a una concepcion geométrica de la realidad —y del
teatro- por medio de la cual todos los hechos tienden a converger de manera ludica
en un punto impreciso en el cual lo real se pone en crisis (...) (37).

La geometria como rama de las matematicas cuyo fin es el estudio de la figuras en el
espacio, en la obra de Daulte disefia personajes suspendidos en una comarca irrepresentable
escénicamente cuyo nombre y lenguaje los personajes desconocen. Las didascalias sélo
indican al comienzo que la accidn se sitia en el lobby de un hotel y luego no brindan
ningun tipo de informacién que permita al espectador configurar mentalmente las
coordenadas temporales como asi tampoco las caracteristicas de los elementos escénicos.
Solo sabemos por los didlogos de los personajes que la ciudad en la que se ubica la accion
sufridé un ataque y ya no se editan periodicos porque la redaccion quedo en ruinas y se
convirtio en una atraccion turistica.

Asi como mencionamos que la presente tesis esta filtrada por el espiritu de época de
la era neobarroca y que éste impregna muchos fendomenos culturales de todos los campos
del saber relacionandolos de manera tal que es posible asociar las formas artisticas y la

ciencia, el parlamento final de But se aproxima a dicho caracter cultural:

(...) Es probable que en un futuro no muy lejano, y con ayuda de un buen fondo
financiero, puedan tipificarse variaciones en un plano topoldgico que imite los
infinitos contornos de un cuerpo humano. Entonces la humanidad sabra sin
vacilacion a quién amar. La ciencia es joven” (206).

El liquido tactil

Esta obra fue concebida para el Grupo Teatro Doméstico conformado por Beatriz Catani,
Federico Leon y Alfredo Martin. Las diez escenas que conforman la obra abordan
diferentes topicos asociados al arte en general y al teatro y al cine en particular, tales como
el lenguaje, la representacion, el realismo y la posibilidad de los actores de incursionar en
ambas manifestaciones artisticas. El liquido tactil despliega varios niveles de
representacion, desde la relacién actor/espectador, vinculo que hace alusién a la naturaleza
del teatro mismo y a su premisa mds inmediata “no hay teatro sin publico” hasta la

representacion dentro de la representacion. El primer nivel y el mas inmediato, es la
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evocacion de situaciones pasadas desde el presente de la enunciacion, que permite que
convivan dos temporalidades que se intercalan contantemente al tiempo que alternan los
diferentes puntos de vistas.

Los personajes son dos hermanos gemelos, Michael y Peter Exposito, y una actriz
de gran renombre en tiempos anteriores, Nina Hagéken. Mientras el relato de Nina evoca
con afioranza los dias en que actuaba su version de La dama del perrito de Anton Chejov,
el relato de los hermanos rememora su triste infancia. Nina y Peter son pareja y su relacién
flucta entre el reproche y el carifio, de acuerdo a los temas que recorren: desde dejar de
fumar o tener un perro hasta anécdotas divertidas en las que devienen complices. La
informacion que tenemos de ellos proviene principalmente de los didlogos y son solo
algunos datos. Por ejemplo que el verdadero nombre de Nina no es tal, sino que “Nina” es
un apodo que le puso la critica porque durante toda la carrera interpret0d personajes rusos y
porque le encantan los animales. De Peter sabemos que es un apasionado del teatro, es
adicto al tabaco, desprecia los animales que Nina ama y atenta contra sus vidas
“distraidamente”. Y de Michael conocemos que es idéntico a su hermano y que tiene una
“sensibilidad desmedida” (53), que lo hace timido con las mujeres pero que explica, a su
vez, su amor hacia el teatro y hacia las formas en que se manifieste, como la danza. La
presentacion propiamente dicha de los personajes sobreviene en la segunda escena titulada
“Titan Titanovich”. En ella, Nina se dirige al publico con una doble funcién: primero para
presentarse a si misma y contar sus dias de gloria como actriz e introducir también a los
hermanos Expdsito; segundo, para esclarecer la naturaleza y el sentido de la primera escena
de la obra “El vocablo-raiz KUAN”, dedicada a dilucidar el origen del vocablo-raiz Kuan
(perro) y su utilizacién en diferentes lenguas. La explicacion ofrecida por Nina convierte la
escena que en principio resultaba indescifrable o al menos ambigua, en algo en apariencia
banal y por qué no, racional: la pareja acaba de adquirir una nueva mascota y Nina se
pregunta de donde vendra el vocablo de perro por lo que arrojan algunas suposiciones.

Como dijimos, ademés de Nina los hermanos Expdsito también albergan en su
discurso la reconstruccién de su pasado, especialmente del pasado referido a los momentos
de su infancia en que fueron abandonados por su madre y en el que se perfeccionaron en el
teatro musical, componiendo un numero llamado “Los Xilomano Xilofon”, que da nombre
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a la tercer escena del texto dramatico. Tras ser separados de chicos y enviados a diferentes
ciudades, Michael confiesa, desde el presente enunciativo, haber pensado en la posibilidad
de incursionar en el cine, idea que su hermano no puede tolerar. En este preciso momento,
comienzan los ataques verbales e iniciales hacia el cine, que reapareceran con insistencia en
el discurrir de la pieza. En esta escena en particular, las objeciones van dirigidas primero, a
la imposibilidad del actor de sentir en el cine lo mismo que en el teatro y, segundo, a la
transposicion cinematografica como operacion de aniquilamiento de las obras de los

dramaturgos:

Exposito 1: No son actividades compatibles, Expdsito. Como comparas el cine con
esa sensacién de estar en bambalinas, escuchar el murmullo de la gente excitada,
esperando que se alce el telon majestuoso y que aparezca el gran teatro con esos
decorados, esos personajes encantadores y brillantes representando gente que
comen, se pelean o que fuman bajo la luz artificial del escenario (Pausa) ¢Y los
textos? ;Y Chejov....y Moliere...y Cervantes? Esos textos Exposito. Shakespeare
muere en la moviola. Claro, quiero decir que nunca funciond una obra suya filmada
(53).

Este parlamento transmite explicitamente el completo rechazo a una forma de arte
moderna, industrial y masiva frente a la majestuosidad del teatro tradicional y la puesta en
escena de los clasicos universales. Una tension entre tradicion y modernidad que se repite a
lo largo de la pieza en diferentes dimensiones. Nina, en su gesto habitual de dirigirse al
publico, asume la tarea de explicar el rechazo de su marido hacia el cine, repudio asociado
a un trauma de adolescente suscitado por una pelicula que vio de una matanza de aves de
corral. Y agrega: “A partir de ese suceso no volvid a pisar una sala y elabord una teoria
dramatica bastante fastidiosa e incoherente que, en ciertas ocasiones, intenta explicar” (53).
El intercambio de opiniones acerca de la incompatibilidad del teatro y el cine transcurre
mientras Peter y Michael preparan los detalles para revivir el nimero de teatro musical de
su infancia, el cual, de manera imprevista y sin explicacién, fracasa y da por concluida la
tercera escena. Sin embargo el topico teatro vs. cine no termina alli y es retomado en la
escena siguiente, cuando Expdsito 1 insiste en su defensa hacia la tradicion de la artes

escénicas y la justifica a través de Nina, quien aln en sus momentos de desazdn, jamas
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pens6 en dedicarse al cine, aunque sean habituales los momentos de confusion por la
precariedad de la profesion.

En la cuarta escena, titulada “El joven y el perro”, Nina narra, con interrupciones,
recuerdos de su época como actriz y su participacion en la versién de la obra de Chejov.
Como un espiral al infinito, en este plano narrativo virtual (en tanto recuerdo del pasado) se
desarrolla un nuevo nivel de representacion: el teatro en el teatro, representacion dentro de
la representacion. Nina recuerda que al ser el espectadculo de Chejov tan largo, debia
realizar un intervalo, en el cual un joven hacia un nimero con un perro que constituia “una
interesante experiencia visual. Muy renovador para la época” (54) y lo describe con todos
sus detalles. En esta escena se produce la primera tension entre Nina y Exposito 1, quien
manifiesta celos mientras Nina describe embelesada el novedoso y extraordinario nimero
realizado por el joven y el perro. La destreza técnica que brindaba el joven sin embargo no
funcionaba con cualquier tipo de publico, no tenia apoyo de la critica ni aparecia en el
programa de mano, sin contar con que su sueldo era muy bajo. La tension que produce este
relato culmina en un brote de ira, sefialado por la didascalia final de la escena: “Su malestar
crece hasta convertirse en furia. Maldice. Patea la escenografia. Rompe parte de la pared de
un puntapié. Arroja el cenicero al piso” (55), hasta lograr incorporarse y comenzar a hacer
ejercicios de relajacion para serenarse.

Retomando el rechazo irrevocable de Peter hacia el cine, en la quinta escena titulada
“Improvisacion” y tras la representacion verbal de otra historia del pasado de los hermanos,
aparece nuevamente y en otra dimension, el episodio de esa pelicula traumatica que Peter
vio de adolescente y lo ahuyentd por siempre de las salas cinematogréficas. Lo interesante
es que frente al rechazo y el odio desmedido que siente por las peliculas, el personaje
expone tanto los argumentos de su rechazo como su interpretacion de la pelicula, haciendo

gala de un impensado dominio del vocabulario del cine,

De muy mal gusto y muy mal filmada. Muchos planos cortos y se perdia la nocion
de conjunto. Se notaba que estaba filmada en estudio. (...);Qué nos quiso decir el
guionista?: Las nuevas generaciones son las que, de alguna manera, vengan a sus
muertos y atrapan al asesino. (Pausa) Por lo menos es lo que yo entendi de ese final
(55).
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A esta “calificada” observacion le sucede una reflexion sobre la diferencia entre la realidad
y el concepto de realismo en el teatro y el cine. Peter para explicar la situacion —
considerada por él no realista— de los actores sobre el escenario mientras son mirados por
los espectadores desde la platea, utiliza como forzada analogia una anécdota (insélita 0 mas
bien, inoperante) que le relata su hermano en esta misma escena. En la casa de su abuela, en
un pueblito de Cordoba en el afio 83, ante la angustia de su pollo al “intuir” que le cortarian
el pescuezo a la mafiana siguiente, Michael en la mitad de la noche se paré con una careta
frente a su jaula mientras el pollo lo miraba fijamente. Se trata de una situacién que ocurrié
en la realidad y que Michael sitia en un espacio y tiempo precisos para darle mayor
credibilidad. Sin embargo y a pesar de la verosimilitud de los hechos, para Peter es una
situacion no realista en términos teatrales.

La explicacion que ofrece Peter se basa entonces en la relacion sujeto mirado/sujeto-
“animal” que mira, relacion y accidon fundante del hecho teatral que el protagonista rechaza
de lleno por considerarla artificial. Es la exaltacion del artificio teatral lo que traduce Peter
en sus reflexiones y argumentaciones referidos todos ellos a los diferentes modos de
representacion y a la configuracion, o no, de cierto realismo: “Y hay autores que
constituyen en esto la clave de su dramaturgia: la singularidad del hecho—que nunca
podria ocurrir en una sala de cine, obviamente— de que ciertas personas en un escenario
representen algo que otras miran” (56).

La inquietud en torno a las dos formas culturales persiste en la séptima escena
titulada, ya sin rodeos, “Cine vs. Teatro”, en la cual se tematiza acerca de la representacion
como una diferencia irreductible entre el teatro y el cine. Aqui se apela tanto a la diferencia
de la actuacion entre un medio y otro como a la situacion de convivio y a la construccion
narrativa, ambas “desvirtuadas” por la fragmentacion producto del montaje
cinematogréafico. Primero, la reflexion recae en torno a la actuacion y en la advertencia,
insolita si se quiere, de que no hay muchas obras de teatro en donde trabajen perros. El
argumento es justificado por Exposito 1, quien arguye “Porque un animal no puede soportar
el desarrollo dramatico desde el principio al fin arriba de un escenario, por favor” (56) y en
cambio en el cine se usan varios perros parecidos que son cambiados de acuerdo a los
requerimientos de la escena. Para ejemplificar esta afirmacion acude al ejemplo de Lassie,
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en donde actuaban treinta y cuatro perras. Respecto del convivio se hace hincapié
simplemente en el hecho de que en el teatro hay actores que estdn siempre arriba del
escenario a menos que el director les indique alguna salida, mientras que en el cine no hay
actores vivos. Por Gltimo y en relacion con la construccion narrativa, la diferencia se marca
desde un lugar asociado a la nocion de teatro tradicional, mas especificamente, a los
preceptos aristotélicos, los cuales no admiten rupturas temporales y mucho menos
espaciales:

Exposito 1 (Peter): En el cine hay cortes temporales, espaciales. No se respeta el
hilo dramatico. Se pasa de un escenario a otro, de una época a otra con total
desenfado y uno tiene que aceptarlo asi porque si. ¢Y eso? Pero por favor,
donde se vio. (Donde estuvieron los personajes mientras tanto? ;Qué es todo eso?
Asi es facil hacer actuar a un perro (57).

Como podemos deducir de esta cita, también el cine es objetado por Peter —en un estado
de total indignacion— por su caracter artificial y por la posibilidad que tiene, gracias al
montaje, de manipular el espacio y el tiempo. En definitiva, al personaje le resultan poco
realistas ambas practicas artisticas en tanto es incapaz de asumir el pacto ficcional que cada
dispositivo propone; mas bien por el contrario, pareciera estar entrenado para percibir
constantemente el artificio y sefialar cada uno de sus procedimientos constructivos.

Otro de los temas en los que ahonda EI liquido tactil es en lo monstruoso como
vector narrativo que, sostenemos, se trata de una constante que observamos también en
obras que analizaremos en el Capitulo 4, como Remanente de invierno, Cachetazo de
campo y La escala humana. La sexta escena, titulada “Chejov y el perro”, nos interesa
particularmente porque instaura la dualidad grotesca de lo animal-humano y la oposicion
doméstico-salvaje, a través de las figuras perro-actor/actriz-perra. Luego de recomponerse
del ataque de nervios sufrido en la escena cuarta, Nina continta con el relato que habia
interrumpido: el muchacho que hacia el intervalo con su perro renuncié debido a su escaso
sueldo y a las malas condiciones del trabajo. Sin embargo su perro se quedo en el teatro y
continué haciendo el ndmero con ella. Nina narra que el perro, influenciado por su
presencia y por sus textos, comenz6 a modificar su caracter, cayendo en una especie de
“lascivia casi incontrolable. Ante mis 0jos, ese docil y hasta romantico cachorro italiano—

que yo, equivocadamente, creia conocer, tonta de mi—, se manifestaba ahora como una
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bestia montada en una lujuria incontenible” (56). El perro, domesticado y en apariencia
inofensivo, deviene en monstruo y representa un infierno en la escena: “envuelto en una
terrible fascinacion ese perro se arroj6 encima de mi durante afios, adorandome,
haciéndome suya” (56). A partir de aqui la excentricidad se instala de manera definitiva en
el texto y, al tiempo que instaura la irracionalidad desplazando los limites del sentido
comun que regird hacia el final, culmina en la concrecion de la violencia explicita de la
novena escena, titulada “Expresionismo ruso”.

Pero antes de arribar a dicha escena, queremos revisar brevemente la escena previa
titulada “El teatrdlogo”. Con motivo de la preocupacién del marido de Nina por su relato
acerca del comportamiento del perro y todo lo que ella le confiesa, como su imposibilidad
de discernir el personaje de la actriz —“Confundia el personaje con la actriz, a la actriz con
la mujer que habia en mi, a la mujer con el personaje...” (56)—, Nina consulta con un
médico. Este, casualmente, es aficionado a los estudios del teatro y diagnostica la
posibilidad de que Nina aun conserve “nucleos inconscientes de comportamientos de
manifestacion, digamos, «actoral»” (57) que afloran al recordar su época de éxitos en el
espectaculo y que ella misma reconoce en calidad de narradora. Estamos, por un lado, ante
un nivel de representacion que atafie a la relacion actor/personaje pero que, en este caso
singular, se presenta como patologia frente a la imposibilidad de distanciamiento de Nina
con su personaje. Nina se muestra poseida como si un espiritu extrafio se hubiera
introducido en su alma. Segiin Wolfgang Kayser (1964), “el encuentro con la locura es,
como quien dice, una de las experiencias primigenias de lo grotesco que nos son insinuadas
por la vida” (Kayser, 1964: 224). Y agrega también algo que creemos resulta nodal en
nuestro corpus dramatico: que lo grotesco forma parte de un mundo distanciado en el cual
las cosas que nos eran conocidas y familiares de pronto se revelan extrafias y siniestras. Es
asi gque nos enfrentamos con lo grotesco como locura y como dimension sobrenatural, que
desestabiliza el orden del sentido comdn desplazando hacia los limites los parametros de
comportamiento “normal”.

La irradiacion de lo monstruoso y la violencia emerge entonces hacia el final de la
pieza, en la escena nueve. Esta escena estd constituida por un relato (impersonal),
identificable con una didascalia pero que no se presenta como tal, de diversos sucesos que
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terminan de desestabilizar el universo de la obra. El primer elemento desestabilizador es
“un pequeno terremoto” en toda su literalidad, que provoca la caida de una botella y el
golpe de una cuchara. Asi como previamente nunca se explicito el espacio de la accion de

la obra, en este relato se sefiala:

Llegada a un nuevo espacio. El idioma utilizado es el ruso. Nina reconoce el

escenario como propio Yy lejano al mismo tiempo (con todo lo que eso implica).

Los hermanos se retnen y luego de un largo mondlogo resuelven violentar la

situacion. Nina es colocada en trance a la fuerza (57).

La descripcion de las acciones contintia y por momentos se vuelven incomprensibles—se
menciona incluso, entre los sucesos, un “Estado ruso” (57) — si bien sobresalen gritos,
quejidos, sacudidas, promiscuidad y violencia. Luego, Nina “produce varios estertores
violentos. Las sacudidas liberadoras la sumergen en un nuevo estado de femineidad” (57).
Finalmente, la escena se transforma y se describe una escena amorosa entre Nina y el
hermano de Peter, quien la observa incrédulo. El restablecimiento de la calma por parte de
los personajes es acompafiado materialmente, en tanto Peter sale de la escena y vuelve a
ingresar con una madera para reparar un elemento de la escenografia dafiado en una escena
anterior, mientras los demas observan. Luego de esta escena que representa la expresion
maxima de la violencia, en la escena final titulada “La muerte de Titan”, Nina confiesa
haber incursionado en el cine: “Felizmente mi paso por la escena filmica rusa me permitio
matar a esa perra que llevaba adentro y convertirme en una mujer normal. Vivir en
armonia” (58). Como si de una revalorizacién del dispositivo filmico se tratara,
paradojicamente, éste le ha salvado la vida y la ha vuelto a la normalidad, tanto a ella como
a su perro y a la relacién con su marido.

Por ultimo —y para situar El liquido tactil dentro la produccion mas amplia de
Daniel Veronese—, queremos agregar que el primer nivel de representacion al que hicimos
alusion al comienzo, referido a la narracion del pasado por parte de los personajes,
constituye uno de los procedimientos que Susana Tarantuviez (2007) atribuye a la
hibridacién genérica del dramaturgo y que esta relacionada con un tipo especial de
narratividad: aquella que cuenta una historia en lugar de mostrar su representacion. Nina

asume el rol del narrador y al tiempo que despliega una escena virtual (pasada) a partir de
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su discurso, explica las escenas de la obra, como sefialamos previamente respecto de la
aclaracion de la primera escena. La investigadora analiza los textos publicados por
Veronese en Cuerpo de prueba y en La deriva y distingue tres tipos de textos de acuerdo a
sus matrices de representatividad: a) textos genéricamente “puros” que se caracterizan por
poseer los rasgos tipicos del teatro; b) textos “heréticos” que carecen de esos rasgos
definitorios y que precisarian una reescritura para poder ser llevados a escena; c) textos
“bastardos” que se caracterizan por la hibridez en tanto conllevan los rasgos caracteristicos
del género pero a su vez constituyen un “texto otro” (2007: 38). De acuerdo a los
procedimientos de El liquido tactil, podemos ubicarla dentro de los textos “heréticos” en
tanto las didascalias carecen de instrucciones explicitas para la puesta en escena (no hay
descripcion espacial, temporal ni de ambientacion, como tampoco de escenografia y
vestuario), unicamente precisan el destinatario de los dialogos proferidos por los personajes
(“A publico”, “Mira a Exposito 17, “A Exp.2”) e identifican las pausas (“Larga pausa”). La
puesta en escena de este texto por lo tanto requeriria acotaciones precisas que indiquen todo
lo concerniente a los elementos escénicos como también a los movimientos, gestos y
actitudes de los personajes.

El examen de la textualidad de estas dos obras proyecta la necesidad de efectuar el
andlisis de nuestro corpus a través de los detalles o fragmentos. Primero, porque todas ellas
a través de sus constantes formales configuran una estética de la fragmentacion (Calabrese,
1989) y de la autorrreferencialidad, que nos obliga a aproximarnos a la digresion textual de
las obras desde el interior de sus microsecuencias y acto seguido, establecer la relacion —
coherente 0 no— entre ellas, para finalmente poder vislumbrar y comprender la textualidad
en su totalidad. Y segundo, porque el detalle esta “pensado como porcién de un conjunto
que permite, mediante el examen mas aproximado, volver sobre el mismo o releer el

sistema global desde el que ha sido extraido de manera provisional” (Calabrese, 1989: 90).
2.2.- La experiencia Caraja-ji

Dentro del panorama teatral de los noventa y de la diversidad de las propuestas estéticas

que emergen de €l, es oportuno detenernos, aunque sea brevemente, en la experiencia

Caraja-ji, porque la mitad de sus integrantes son los autores de los textos draméticos que
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constituyen nuestro corpus teatral y porque en las obras que surgen de esta experiencia se
encuentran varios de los procedimientos que, insistimos, son apropiados luego por una
parte del cine contemporaneo.

En 1995 un grupo de dramaturgos fue convocado por Roberto Cossa y Bernardo
Carey a través del Teatro Municipal General San Martin para conformar lo que se dio en
llamar el Caraja-ji’®. Este grupo estaba integrado por Carmen Avrrieta, Alejandro Tantanian,
Rafael Spregelburd, Alejandro Robino, Javier Daulte, Alejandro Zingman, Jorge Leyes e
Ignacio Apolo. La propuesta inicial era formar un taller de dramaturgia en la que cada autor

escribiese una obra para la Comedia Juvenil®

creada y dirigida por Roberto Perinelli
durante la gestion de Eduardo Rovner en la direccion del Teatro (1991-1994). El interés
radicaba en buscar nuevos materiales para llevar a escena, escritos por jovenes dramaturgos
para jovenes actores. Sin embargo el proyecto no pudo llevarse a cabo en el marco de esa
institucion por el desacuerdo tanto ideoldgico como estético entre los coordinadores del
taller y el grupo de dramaturgos convocados. Estos proponian un material heterogéneo en
cuanto a temas, estilos y procedimientos que no se ajustaba a lo que reclamaba la estética
oficial, principalmente porque se alejaba de la tradicion realista con recursos tales como la
aceleracion del tiempo, la recursividad y la repeticion (Dosio, 2008: 27). Tal fue el
inconformismo por parte de los coordinadores con el material entregado —aun en proceso
de escritura—, que fueron expulsados. Debido al buen funcionamiento y solidaridad del
grupo, decidieron continuar con su trabajo y finalizar los textos dramaticos en otro lugar, y
fue el Payro el espacio para realizarlo. Esta experiencia fue muy breve, durd dos afios y
culminé con la edicion y publicacion de los textos draméticos en dos libros, a cargo del
Centro Cultural Ricardo Rojas®.

Lo que nos interesa destacar principalmente y siguiendo a Celia Dosio, es que los
integrantes del grupo “utilizaron en sus textos matrices de representacion marcadamente

teatralistas, algo que define una idea comun del teatro entendido como artificio (...) (46).

28 Nombre compuesto por las iniciales de los nombres de pila de sus ocho integrantes.
% En ella participaban los alumnos destacados de la Escuela de Arte Dramético y Escuela Municipal de Arte
Dramatico.
%0 |_a presentacion de la primera publicacién fue en marzo de 1996 en el Centro Cultural Ricardo Rojas. Al
afio siguiente se presento el segundo libro titulado Caraja.ji/ La disolucién (1997).
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Esta concepcion del teatro como artificio y la permanente busqueda de nuevos referentes
que caracteriza tanto al Caraja-ji como a su contexto teatral inmediato —el teatro de la
desintegracion— es retomada luego por el cine que estudiamos, caracterizado por el
evidenciamiento constante de los mecanismos enunciativos como también por la
indagacion de los vinculos posibles del cine con las otras artes y consigo mismo.

El énfasis en las marcas enunciativas por encima de la trama narrada, la disolucion y
desdoblamiento de los personajes, los dialogos carentes de realismo y la ausencia de marcas
representacionales que caracterizan este periodo nos conducen inmediatamente a pensar en

la posibilidad de acudir al concepto de teatro posdramatico.

2.3.- Un teatro posdramatico

Al analizar la expresiones teatrales de la década y constatar la supremacia de los
procedimientos escriturales por encima de la representacion de una historia, la nocion de
teatro posdramatico acufiada por Hans-Thies Lehmann (2010) constituye un concepto
sumamente fecundo. Si bien el tedrico aleman propuso esta denominacion para referirse a
las practicas teatrales de Europa y Estados Unidos a partir de 1970, ha sido adoptado en
Sudamérica para el andlisis del campo teatral latinoamericano. Previo a la definicion del
calificativo posdramatico, el tedrico aleman postula que este concepto designa una serie de
fendmenos producidos en las Gltimas décadas que problematizan las formas tradicionales
del drama. El teatro dramatico constituye la forma teatral dominante del teatro occidental y
se caracteriza por el lugar primordial de la accion, la imitacion, la catarsis, la creacion de
ilusion, la representacién de un mundo, la subordinacion a la supremacia del texto y la
totalidad narrativa de facil comprension. Segin Lehmann, “el epiteto posdramatico se
aplica a un teatro llevado a operar mas alla del drama, a una época posterior a la validez del
paradigma del drama en el teatro” (Lehmann, 2010: 17). Sin embargo, el hecho de que se
hable de esta nueva forma teatral en términos de posterioridad al drama significa que éste
Gltimo persiste, aunque en una estructura mucho mas atenuada y desacreditada.

Lehmann define el teatro posdramatico como un teatro antiaristotélico que se resiste
a expresar un sentido univoco relacionado con un referente previo y que por el contrario,
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busca restituir la materialidad del lenguaje propiamente escénico y desterrar a la trama a un
lugar subsidiario. La nocion de representacion en su sentido de imitacion de la vida es
sustituida por la de presentacion, ya que este teatro “borra las fronteras entre lo real y lo
ficcional, y, por supuesto, no se postula como doble o espejo, sino como equivalente de la
vida misma” (Lehmann, 2012: s/p). En este teatro los didlogos dejan de ser realistas, las
acciones se caracterizan por la indefinicion y los personajes no se constituyen como seres
reconocibles con un delineamiento psicoldgico. Con respecto a la posibilidad de pensar en
términos de un teatro posdramatico en nuestro pais, Karina Mauro en su articulo “La
Actuacion en el Teatro Posdramatico argentino” (2013), analiza la productividad del
concepto en la escena teatral portefia a partir de 1990. La investigadora examina dicho
teatro como practica directorial, en tanto la responsabilidad del enunciado escénico atafie a
la figura del director, subrayada a partir del evidenciamiento de las marcas de enunciacién
que estaban completamente borradas en el drama moderno. Este articulo es crucial porque
si bien corrobora el rendimiento del concepto al abordar nuestro corpus teatral, nos permite
extrapolarlo al ambito de la estética cinematografica que examinamos y postular la
posibilidad de existencia de un cine posdramatico. En lineas generales, Mauro sostiene que
“aquello de lo que la escena posdramatica es el resultado o el fiel testimonio, es de la crisis
de la representacion y, en términos teatrales, del abandono de la mimesis aristotélica”
(2013: 672). A su vez, la investigadora define dos aspectos generales de las obras
posdramaticas que son fundamentales a la hora de analizar nuestro corpus, como “el
caracter problematico del texto dramatico y el tratamiento fragmentario de los componentes
que otrora constituian las unidades aristotélicas” (675). Es decir que el teatro posdramatico
descompone la triada de lugar, accion y tiempo postulando espacios fragmentarios,
acciones desprovistas de una motivacion racional y una temporalidad basada en la puesta
en ritmo (Mauro), consistente en “la reiteracion de momentos o comportamientos no
significativos en si mismos, pero que, mediante su repeticion constante o acelerada, resulta
en una escansion determinada de la escena” (676). Este procedimiento es nodal y se repite
sistematicamente tanto en el corpus teatral como filmico que escogimos. Asimismo, la
mayoria de los textos se caracterizan por la ausencia de didascalias con marcas
representacionales (de espacializacion, vestuario, caracterizacion de actores) y los espacios
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se presentan como discontinuos, heterogéneos e ignotos, al igual que los tiempos que
oscilan generalmente entre la evocacion de un pasado y el presente de la enunciacién. En
ninguno de ellos se pretende llegar a un relato unificador y prevalece el amalgamiento de
elementos heterogéneos (un ejemplo de esto es la obra Fractal, cuyo analisis se desarrolla
en los siguientes capitulos). Es decir, nos encontramos ante un paisaje teatral dominado,
como dijimos anteriormente y en términos de Dubatti, por una poética de la multiplicidad
que es preciso estudiar de manera detallada ya que, si bien comparten elementos en coman,

cada una de ellas propone procedimientos singulares.
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Capitulo 3

Cine argentino contemporaneo (2001-2013)

3.1.- Nuevo Cine Argentino: comienzo, desarrollo ¢y clausura?

La aparicion del denominado Nuevo Cine Argentino significo un punto de inflexion en la
cinematografia nacional. El ferviente deseo de ruptura con respecto al cine anterior por
parte de la nueva camada de directores se vio reflejado tanto en sus declaraciones como en
los films, que traian aparejado un notable recambio de temaéticas y estéticas. El rechazo al
cine de tesis con voluntad alegérica y con la mirada puesta en el pasado produjo un cambio
radical e hizo que progresivamente emergiera un cine que dificultaba cualquier tipo de
lectura metaforica, que introducia nuevos actores sociales y que tenia la mirada siempre
atenta al presente. Los antecedentes inmediatos de este nuevo cine en los que se encuentran
en germen muchas de las caracteristicas desarrolladas posteriormente son peliculas como
Rapado (1992, Martin Rejtman), Picado fino (1993, Esteban Sapir) e Historias breves
(1995, Daniel Burman, Adrian Caetano, Jorge Gaggero, Tristdn Gicovate, Sandra
Gugliotta, Lucrecia Martel, Pablo Ramos, Bruno Stagnaro, Ulises Rosell, Andrés
Tambornino, Paula Hernandez). Sin embargo, dos peliculas puntuales marcaran el inicio de
este movimiento. David Oubifia (2009) reconoce el caracter inaugural en Pizza, birra, faso
(1996, Adrian Caetano y Bruno Stagnaro), film que se present6 en el Festival Internacional
de Cine de Mar del Plata y fue celebrado por la critica en tanto prometia abrir nuevos
caminos para el cine argentino. Jaime Pena (2009) en cambio, propone como fecha inicial
del NCA el afio 1999, momento en que se da a conocer internacionalmente con Mundo
grua (1999, Pablo Trapero) y comienza la primera edicion del BAFICI. Segun el critico
espafol, la década del NCA concluiria con Historias extraordinarias (2009, Mariano
Llinas), significando el paso de los relatos minimalistas del comienzo al hipernarrativismo
del final del periodo. Las caracteristicas principales de este cine son sintetizadas por
Gustavo Aprea (2008), quien identifica como pautas comunes la forma del relato que ya no

descansa en una causalidad lineal sino que las historias son atravesadas por el azar,
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narraciones que muestran una de las multiples capas que conforman la realidad, el empleo
de actores no profesionales y el alejamiento del estilo de actuacion televisivo (41-42). Se
trata, después de todo, de “la creacion de un realismo que se valida fabricando una mirada
fragmentaria, incompleta, de la sociedad en la que se define una perspectiva centrada en la
cotidianeidad de sus personajes” (42). Una de las condiciones que posibilit6 la renovacion
que significé el Nuevo Cine Argentino fue, en gran medida, el surgimiento de un nuevo
tipo de publico que, segun Gustavo Aprea (2008), estaba interesado en la mirada que los
nuevos directores pudieran generar sobre la sociedad argentina.

Si bien hay demarcaciones temporales para referirse al NCA y algunas sentencias
que pronostican su fin, coincidimos con Esteban Dipaola en que las producciones mas
recientes “experimentan formas de producir la diseminacién de esa idea de novedad”
(2009: 20) a partir del devenir de las imagenes y las narrativas en constante transformacion
que permiten comprender y conocer las experiencias de nuestro mundo actual. Es decir que
si bien el NCA se caracterizd en un comienzo por el rechazo al cine anterior y por la
heterogeneidad de sus producciones, su denominacién sigue siendo productiva para las
realizaciones mas contemporaneas, en tanto designa las mutaciones ldgicas de un cine que
sigue reflexionando sobre la naturaleza del medio y apostando por la novedad. No obstante
el periodo del corpus filmico que abordamos en esta investigacion se extiende desde el
2001 hasta el 2013, es fundamental examinar en esta primera parte las caracteristicas del
Nuevo Cine Argentino, dado que bajo esta designacion se perfila un modo de
representacion —denominado “no realista”— que persiste en la filmografia de los nuevos
realizadores que surgen a mediados de la primera década del nuevo siglo configurando sus
proyectos estéticos y sus visiones del mundo.

El nuevo cine que surge a mediados de los noventa ha sido dividido en dos grandes
lineas —realistas/no realistas— que inmediatamente desarrollaremos, desde una
perspectiva principalmente estética y en funcién de su grado de correspondencia con la
realidad extradiegética. Los debates sobre el realismo estan lejos de llegar a un acuerdo
comun sobre “qué tipo de representacion para qué realidad”, sino que por el contrario se
sigue reflexionando y denominando las posibilidades expresivas que el medio
cinematogréafico establece con su presente historico. En esta instancia, nuestro objetivo es
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analizar algunos de los films de los realizadores paradigmaticos de cada vertiente —Adrian
Caetano y Martin Rejtman—, considerandolos no como polos opuestos, sino como distintas
formas de realismo, resultantes del modo en que los realizadores abordan la realidad
argentina; es decir, de los diferentes grados de la “jerarquia de lo real” en términos de Ernst
Fischer (2004). Si bien dichos directores son los mas emblematicos al analizar la cuestion
del realismo, la problematica se extiende también a los films de Pablo Trapero y Juan

Villegas, entre otros.
3.2.- Cuestiones preliminares en torno al realismo

Para referirnos al realismo y a las diversas modalidades que el discurso cinematografico ha
ido estableciendo con la realidad que lo circunda, es inevitable que nos remontemos a la
Italia de la década del cuarenta para ubicar en el Neorrealismo el punto de partida desde el
cual comenzar a reflexionar sobre el realismo argentino contemporaneo. La razén detras de
esta eleccion no es establecer genealogias o comparar dos cinematografias en principio
lejanas y dispares entre si, sino remarcar el cambio de paradigma que el sistema de
representacion italiano de mediados de siglo XX introdujo en la cinematografia mundial.
De maés esta decir que los modos de representar el mundo han sido objeto de debates y
posturas diversas en las artes en general —como la pintura y la literatura—. Nos
detendremos en esta oportunidad en el cine, dado que desde su invencion hasta nuestros
dias su capacidad de reproducir el mundo y producir “mundos” ha estado en el centro de los
debates tedricos y filosoficos del medio.

El cine ya en sus primeras décadas de existencia —al tiempo que se legitimaba
como arte e industria—, sent6 las bases de lo que seria hasta la actualidad un sistema de
representacion normativizado y altamente codificado. Este sistema constituyo, en términos
de Angel Quintana, un “realismo formal” o “realismo de la representacién” (2003:107),
cuya busqueda ha sido siempre la transparencia del proceso de representacion y la
preocupacion por la verosimilitud. Tal es el caso del modelo clasico de Hollywood y de
otras formas de cine popular, que construyen historias que se presentan como una
continuidad de la realidad a través de una narracion lineal y comprensible y con personajes
completamente delineados en sus atributos psicolégicos y con objetivos claros. Frente a él
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se presenta como alternativa otro modelo de construccion realista, el “realismo de lo
representado” (2003:108), que considera al medio como un instrumento de conocimiento
capaz de aprehender una realidad ambigua y de revalorizar el mundo reflejando una actitud
ética frente a la realidad. Aqui podemos reconocer al Neorrealismo italiano y a los films de
la modernidad cinematografica, con historias ambiguas construidas a través de una
narracion no lineal y con finales abiertos, cuyos personajes son enigmaticos y no persiguen
un objetivo identificable.

La Segunda Guerra Mundial y su estela de destruccion es un punto ineludible para
pensar las posibilidades de representacion frente a lo visible devastado. Los estragos del
conflicto bélico en todos los ambitos de la vida humana, desde los espacios fisicos
destruidos hasta las relaciones humanas desgajadas, hicieron necesaria una nueva forma de
pensar, explorar y mostrar la experiencia del sujeto frente a la realidad. EIl neorrealismo
italiano surge entonces como opcién y necesidad de elaborar un discurso diferente y
comprometido frente a la realidad de la inmediata posguerra. La busqueda de herramientas
idoneas que permitieran dar cuenta del nuevo entorno significé la creacidn de un sistema de
representacion realista que supuso un quiebre con el paradigma del modelo clasico, una
nueva forma de relacion entre la representacion y la realidad.

Paulo Antonio Paranagua (2003) reconoce, a su vez, la existencia de un
neorrealismo latinoamericano en ciertas producciones ubicadas en la transicion de un cine
industrial y de estudios y un cine de autor o independiente. La “renovacion de la mirada”
corresponderia segun el historiador, antes que a una influencia externa, a una “tendencia
interna, operando en una escala, un espacio y un tiempo amplios” (2003: 171). Esto
comprueba que ademas de significar un cambio radical en los sistemas de representacion
vigentes, el neorrealismo perdura en la historia del cine y es reivindicado por directores de
todas las latitudes.

Por otro lado, y como sefiala Jean-Louis Comolli (2007), cada “nuevo” realismo es
una operacion de deconstruccion de realidades anteriormente puestas en forma y desde
ahora desmontadas. Comienza con el reconocimiento y la confesién de la realidad de la

destruccidn, colocando al espectador en un lugar de incomodidad y malestar. A partir del
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reconocimiento y de asumir la nueva condicion, hay que recuperar la palabra y la
posibilidad de actuar, la posibilidad de la narracion, del espectéaculo.

Las formulaciones tedricas clasicas sobre el realismo en el cine han sido aquellas
enunciadas por André Bazin (2004) y Sigfried Kracauer. La teoria baziniana reposa en la
preponderancia otorgada a los elementos constitutivos de la realidad fisica frente a la
camara. Los logros técnicos que el cine ha atestiguado desde sus inicios, como el color y el
sonido, han contribuido progresivamente a la reproduccion de la realidad de forma cada vez
mas fidedigna. Las técnicas expresivas que segun el tedrico permiten “capturar las huellas
del mundo” son las concernientes a la composicion de los planos y a los movimientos de
camara, y los recursos privilegiados, la profundidad de campo y el plano secuencia. Estos
recursos reintroducen la ambigiedad de la imagen y permiten, segin Bazin, una relacion
con la misma mas proxima como asi también una participacion mas activa por parte del
espectador en la construccion del sentido del film. EI montaje analitico del cine clésico, en
cambio, anularia la ambigtiedad y direccionaria la mirada imponiendo un unico sentido. En
¢Qué es el cine? (2004), al desarrollar su teoria, Bazin rescata films del neorrealismo
italiano como los realizados por Roberto Rossellini y Vittorio de Sica y resalta que los
medios empleados por los directores se encuentran “dirigidos a reducir el montaje a la nada
y a proyectar en la pantalla la verdadera continuidad de la realidad” (2004: 97). Mas alla
del deseo de testimoniar un mundo integro a través del cual se revele la esencia de lo real,
Ismail Xavier acierta en advertir que, pese a todo ello, Bazin “es un apologista de la
narracion ficcional” (2008: 112). El director deberia construir todas las ilusiones posibles
siempre y cuando la manipulacion recaiga en aquello que sucede ante la cdmara y no sea

una manipulacién cinematografica como lo es el montaje.

Mantener la inocencia del cine (no incluye el montaje) nos explica la naturaleza del
ilusionismo legitimo que sélo él puede ofrecer: el cineasta puede construir todas las
ilusiones, siempre y cuando sus trucos no deban nada (en la medida en que estan
concentrados en lo que sucede delante de la camara), aunque en el fondo le deban
todo (lo que torna los arreglos posibles y todo aparentemente es su representacion
en la pantalla) a los medios especificos del cine (Xavier, 2008:113).
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Kracauer por su parte, en Teoria del cine. La redencion de la realidad fisica (1996),
formula que las propiedades del cine pueden dividirse en basicas y técnicas. Las primeras
consisten, por su naturaleza reproductora heredada de la fotografia, en el registro y
revelacion de la realidad fisica, una realidad que también denominara como “realidad
material”, “existencia fisica”, “realidad efectiva” o simplemente “naturaleza” (1996: 51).
La segunda propiedad consiste en el montaje, exclusivo del medio, que permite la unién de
las diferentes tomas. Segun Carlos Losilla (en Kracauer, 1996), para Kracauer la materia
prima del cine es la captacion de lo cotidiano, el tratamiento de elementos filmicos
integrados en el “flujo de la vida”. Al igual que Bazin, Kracauer considera que la realidad
tangible estd en el centro del cine pero, a diferencia de €1, “las reglas generales del buen
cine” —como las llama Xavier (2008) —estarian proximas al sistema del montaje invisible
y “a la representacion natural de los hechos que caracteriza el découpage clasico” (2008:
95). Es decir, un montaje invisible que borre las huellas de la escritura filmica en pos de
privilegiar la continuidad narrativa. Es decir que, a partir de los mismos procedimientos y
concepciones similares, los tedricos arriban a postulados opuestos: Bazin proclama por el
“flujo continuo de la imagen” negando para ello el empleo del montaje; Kracauer en

cambio subvierte la ecuacion y privilegia el “flujo continuo de la narracion”, otorgando de

esa manera al montaje un papel fundamental.
3.3.- Dos modalidades de representacion

Como ya adelantamos, dos modalidades de representacion se le adjudican a este nuevo cine
que emerge a mediados de los noventa. En octubre de 2001, Silvia Schwarzbdck introducia,
a traves de un articulo publicado en la revista El Amante, a “los no realistas” del nuevo cine
0 a un “neonorrealismo”, proponiendo un analisis de las formas de hablar de los personajes
de las nuevas realizaciones al advertir la constante apelacion a las frases hechas, la
circularidad y el caracter empantanado de los dialogos. Dos afios después, se publicaba en
Kilometro 111 una conversacion con Ezequiel Acufia, Diego Lerman y Juan Villegas,
titulada también “Los no realistas”. A partir de aqui, se empezé a delinear una suerte de
tipificacion de los films producidos por los nuevos directores en funcién del apego al
referente en sus universos construidos.
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A medida que avanza la primera década del nuevo milenio, con una produccion
audiovisual en nuestro pais cada vez mayor, esta division se va agudizando y es
desarrollada por investigadores e historiadores. Por ejemplo, Emilio Bernini (2008) sefiala
que la cinematografia nacional comienza, por un lado, con el realismo presentado por
directores como Adrian Caetano y Bruno Stagnaro, en cuyos films se vislumbra cierta idea
de transparencia en relacion con la realidad registrada y la utilizacion del cine como
instrumento de conocimiento de la sociedad. En la vereda de enfrente, el investigador
advierte una corriente radicalmente opuesta al realismo, representada en un comienzo por
directores como Martin Rejtman y Esteban Sapir, cuyos filmes de historias menores se
alejan del referente realista. En esta linea predominaria la busqueda de una verdad de la
imagen donde lo formal desempefia un papel fundamental a diferencia del modelo anterior.
Desde una perspectiva estética, tambien se encuentra la distincion que realiza Malena
Verardi (2009) al referir los dos modos de representacion del nuevo cine en relacién con su
adhesion o alejamiento al referente. La investigadora remarca que las dos tendencias
oponen la eleccion de ciertas tematicas al privilegio de la puesta en escena. Asi como la
vertiente realista coloca en primer término la importancia de la historia representada,
“descuidando” el trabajo formal, en la denominada vertiente no realista la prioridad reside
justamente en lo contrario, con una mayor focalizacion y planificacion de la puesta en
escena en desmedro de la historia narrada. Una operacion similar realiza César
Maranghello (2011) al contraponer a un “costumbrismo social, austero y realista, que se
distingue por la moddica intencién de recrear un nuevo realismo” (2011: 24), un cine
personal e intimista que problematiza la mirada, indaga en cuestiones de identidad y género
y cuyas caracteristicas fundamentales son la apoliticidad, el naturalismo y el ahistoricismo.
Frente a estas posturas, Gonzalo Aguilar (2006) sostiene que “el término realismo se
convirtio en el ideologema de debate y las diferentes estéticas se definen por el uso y la
interpretacion que hacen de él los directores” (Aguilar, 2006: 37).

Dentro de los estudios que desarrollan la distincion entre ambas vertientes,
encontramos el analisis de Esteban Dipaola (2010) sobre los realismos en el NCA,
fundamental para abordar este debate. Su importancia reside en que el autor —a partir de
nociones de la teoria estética, la filosofia y la sociologia— cuestiona el realismo del nuevo
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cine, en especial la division en funcion del realismo/no realismo, y arroja algunas

conclusiones que tienen que ver directamente con nuestro propdsito:

Expresar la realidad en cine, es producir sus estéticas y sus narrativas al mismo
tiempo que esa realidad se esta produciendo. Pues la realidad no es algo dado como
sostiene un positivismo arcaico, sino lo que continuamente se produce. La realidad
esta conformada por practicas y producciones simbdlico culturales, las cuales son
maultiples, dinamicas y flexibles (Dipaola, 2010:18).
Frangois Jost sefala que “una de las propiedades de la ficcion es colocar al espectador en
presencia de dos mundos: uno inventado y otro, el nuestro, que le sirve de fundamento
ontologico y le otorga al espectador las entidades con las cuales juzgar la invencion”.
También sostiene que “toda ficcion reposa en un principio de discrepancia minima en tanto
algunos mundos ficcionales son mas proximos del nuestro y otros mas distantes” (2004:
106). Ahora bien, creemos que la distincién que se efectia entre realismo/no realismo
responderia a esa proximidad/distancia que los films establecen con el mundo que nos
rodea, si coincidimos con el tedrico (2010) en que toda ficcién se compone de elementos
prestados de lo real (lugares, personas, acontecimientos) y de elementos puramente
imaginarios. Podriamos aventurar entonces con respecto a las dos tendencias que la
delimitacién trazada corresponde en gran medida a los indices de ficcionalizacion vy
factualizacion que presentan los films. Por ejemplo, en el caso de Pizza, birra, faso, el
mayor grado de realismo estaria fundamentado por la cantidad de elementos factuales, en
un registro objetivo a primera vista, que refieren al contexto visual y social de la ciudad de
Buenos Aires. Por el contrario, en el caso de Silvia Prieto, los indices de ficcionalizacion
estdn mas presentes (como la voz narradora de la protagonista), otorgando al film una
subjetividad de la que Pizza... carece.

Si nos adentramos en las profundidades de la dicotomia, podemos determinar el
modo realista por su carécter urbano: su escenario habitual son las calles de la ciudad de
Buenos Aires, recorridas por personajes provenientes de una clase social marginada. La
exterioridad y el registro por momentos documental de la calle refuerzan la idea de relacion
directa con la realidad y nos invitan a considerar las imagenes que vemos como testimonio

de nuestro contexto social y visual. Retomando la lectura que Xavier efectlia sobre la teoria
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de Kracauer, aqui predominaria “la afinidad con los espacios abiertos y no compuestos, la
afinidad con lo no escenificado, con lo fortuito, con lo sin finalidad, con lo indeterminado”,
cuya situacion paradigmatica para el tedrico aleman no es otra que la “escena de calle”
(2010: 95). En cuanto a la composicion, los movimientos bruscos de la camara, la imagen
granulosa y el sonido directo contribuyen a asemejar el universo ficcional con el de la
realidad. Es por eso que podemos hablar, en términos de Frangois Jost (2010), de un alto
grado de indices de factualidad®! que conforman los componentes del mundo representado
en este tipo de vertiente. Deducimos entonces que los principales elementos por los cuales
suele hablarse de “vertiente realista” son las historias representadas y los indices factuales
conseguidos por el registro de la cAmara como asi también la utilizacion de actores no
profesionales (las mismas caracteristicas mencionadas en relacién con el Neorrealismo
italiano). Tales elementos que operan de modo autentificante en una narracion de corte
clasico son mostrados a partir de primeros planos de corta duracion rodados con camara en
mano por medio de los cuales se evidencian las marcas enunciativas. La aparente
objetividad percibida, entonces, no es otra cosa que un trabajo de manipulacion y montaje
cuyo objetivo es dar continuidad al flujo de los acontecimientos en la pantalla. Esto nos
recuerda lo que sefiala Xavier de acuerdo a la estrategia neorrealista: “en cada ‘fragmento’
de realidad estan contenidos todos los ingredientes capaces de revelarnos lo que podemos
saber sobre lo real en su totalidad. O sea, cada fragmento representa el todo; lo expresa”
(2008: 98).

Este realismo es considerado por autores como Bernini como el resultado de la
alianza productiva entre el cine y la television de la década de los noventa. El realismo
urbano que introdujo Pizza, birra, faso (1997, Bruno Stagnaro y Adrian Caetano) en el
medio cinematogréafico vio su traspaso a la pantalla chica con las miniseries Okupas (2000,
Bruno Stagnaro) y Tumberos (2002, Adrian Caetano). La originalidad temaética en cuanto a
la representacion del mundo lumpen y la novedad formal del film, por momentos con
registros casi documentales, significo la ampliacion y renovacion del discurso televisivo de

la década y un punto de quiebre respecto de la cinematografia nacional anterior. La

%! Factual: elemento que hace referencia al mundo real (Jost, 2010:124)
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experiencia en ambos medios favorecié que posteriormente directores como Caetano
incursionaran también en el cine de género, con la realizacion de films como Un 0so rojo
(2002) y Cronica de una fuga (2006).

Como ya se ha dicho, Pizza, birra, faso propuso nuevos cddigos de representacion
esteticos y de contenido en relacion con el cine de la década del ochenta y principios de los
noventa. Con este film y a partir de él comenzaron a representarse desde la ficcion sectores
de la sociedad hasta entonces ignorados, por medio de recursos que dieron la sensacion de
estar frente a un nuevo tipo de realismo. La utilizacion de actores no profesionales, el
empleo de locaciones reales, los didlogos realistas y la adopcion del estilo verbal de los
sujetos representados significé un quiebre radical con sistemas de representacion anteriores,
a la vez que marco la pauta a seguir en futuras realizaciones cinematograficas y televisivas.

En relacion con los actores no profesionales y la busqueda de un mayor naturalismo,
Adrian Caetano afirmo en una entrevista: “Nos parecia que si queriamos hacer un guién de
ese tipo, con didlogos y personajes que tenian que ser creibles, dentro de una concepcion
general de naturalidad, teniamos que laburar con actores asi” (Pefia, 2003: 80-81). Desde
una perspectiva formal, y como antes sefialamos, todos los recursos estilisticos se
encuentran al servicio de un mayor realismo: como los movimientos bruscos de la cadmara,
un montaje acelerado que reduce y fragmenta la duracion de los planos y el sonido directo
estan orientados al tal fin. La suma de todos estos elementos que confieren al film el alto
grado de factualidad ya mencionado hace que algunas de las escenas se asemejen a
imagenes de noticieros televisivos. “A través de sus observaciones, sus ambientes y €sos
personajes, el film se distancié de sus contemporaneos y logrd una impresion de realidad
mucho més intensa que aquélla a la que el publico de entonces estaba acostumbrado”
(Pefia, 2003: 223). Sin embargo, més alla de todas las innovaciones que Pizza, birra, faso
introduce a nivel temaético y formal y que permiten considerar el film como el puntapié del
Nuevo Cine argentino, la estructura narrativa del film sigue siendo clasica en tanto los
personajes tienen objetivos claros —el Cordobés quiere a Sandra y a su futuro hijo pero
debe robar para poder comer y mantener a su familia—, sus acciones responden a cierta

l6gica —Ila lucha por sobrevivir en un ambiente hostil— y se aprecia, por sobre todo, una
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causalidad narrativa, produciéndose lo que Xavier denomina “efecto de anterioridad” o
“efecto ventana” (2008: 82) .

En el caso de Bolivia (2001), segundo film de Caetano, podemos ver una
continuacién, tematica esta vez, de lo planteado en Pizza, birra, faso. La historia se centra
en el personaje de Freddy, un boliviano que llega a Argentina tras haber dejado a su familia
en su pais, para trabajar en una parrilla ubicada en una esquina del barrio de Once. De esta
premisa surge el retrato de las mas diversas miserias contemporaneas: inmigracion ilegal,
explotacion laboral y trabajo en negro, xenofobia e intolerancia racial. En la pagina web de
la productora, el director explicita la tematica:

Creo que el tema central es el enfrentamiento entre la gente de la misma clase
social, trabajadores que estan a punto de ser desclasados, y que son intolerantes los
unos con los otros. Un retrato de la gente laburante de este pais, de personas que
pudieron tener un futuro y no lo tienen, de gente vencida.

Tal como sefiala Caetano, el film representa esta vez a una clase trabajadora devastada. El
espacio del bar en el que se desarrolla la mayor parte de la narracion cumple un papel
preponderante en la actitud de los personajes, es contenedor y prision al mismo tiempo.
Este espacio es presentado desde el inicio del film a partir de primeros planos fijos que, a
modo de fotografias, describen los rincones del bar que luego seran reconstruidos en planos
generales. Estos planos descriptivos pueden equipararse con el detalle indtil en la novela
realista, en tanto no aportan informacion narrativa pero funcionan como “efecto de real”
(Barthes, 2004: 101), privilegiando un sistema de representacion transparente. Por otra
parte, abundan los primeros planos de los personajes habitués del bar. En lo que respecta a
la construccion del personaje principal (Freddy), hay un momento singular de identificacion
con él. Esto se logra en la escena en la que efectlia un llamado a su familia: partiendo de un
plano entero, la cdmara se acerca hasta llegar a un primer plano del personaje. A partir de
aqui comprendemos el sentimiento de Freddy de estar lejos de su esposa e hijas y la ilusion
que abriga de poder mandarles dinero o de traerlas a Argentina. La humildad y sumision del
protagonista ante su situacion de inmigrante ilegal y la dignidad con que afronta el trabajo
diario y arduo de la parrilla tifien al film de una fuerte carga emocional y de empatia con el

personaje que se ve violentado en el desenlace fatal.
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Del otro lado, la vertiente denominada “no realista” apunta a la construccion de
historias minimas con escaso desarrollo argumental y ausencia de énfasis y conflictos.
Como resume Gonzalo Aguilar en Otros mundos (2006), los finales son abiertos, se evitan
narraciones alegoricas y los personajes estdn inmersos en lo que les pasa, omitiendo
cualquier dato de referencia a un pasado o presente historico y social. Una diferencia
fundamental con la vertiente anterior es la clase social representada y el entorno que los
rodea: mientras la primera presenta a personajes provenientes de clases bajas y marginales
y toma como marco de las historias escenarios naturales como las calles de la ciudad o del
conurbano; la segunda se cifie a personajes de clase media con rumbo incierto, que trabajen
0 no, siempre parecen estar desorientados, sin objetivos y desmotivados. Aqui el espacio
que los rodea suele ser el interior de una casa y la calle aparece esporadicamente como
lugar de transito o de encuentros. “Los espacios nunca son una dimension necesaria para el
estatuto de los personajes porque, a diferencia de las poéticas realistas de los directores
contemporaneos (...), no es en ellos donde pueden hallarse las razones de los
comportamientos” (Bernini, 2008: 51). Los rasgos que constituyen el caracter distintivo de
este modelo nos remiten al cine moderno de los sesenta, a partir del cual el montaje se
utiliza como herramienta de pasaje, de transicion de una escena a otra.

Asi como en la vertiente anterior se establece una alianza con la televisién, aqui el
referente pasa a ser la literatura y, como veremos mas adelante, también el teatro. La Opera
prima de Martin Rejtman, Rapado (1991), se basé en el libro de cuentos homénimo del
director. Los aspectos recurrentes de su obra literaria, tales como la escritura minimalista,
los dialogos inocuos y los escasos atributos de los personajes son asociados a las obras de
autores como Ernest Hemingway y Raymond Carver. A proposito del film Rapado, si bien
no nos concentraremos en su analisis, es pertinente mencionar que fue considerado un film
de culto y que influencié a gran parte de la nueva generacion de cineastas que conformaron
el llamado Nuevo Cine Argentino. Ademas, el film contiene en germen lo que Rejtman y la
nueva generacion de directores hacia mediados de la década del dos mil, desarrollardn en
sus producciones posteriores, conformadas mayormente por historias minimas y episodicas,

pocos dialogos en tono uniforme y economia expresiva en la actuacion.
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Tomemos como ejemplo el segundo film de Rejtman, Silvia Prieto (1998), para
analizar el modo en que construye su universo ficticio. La protagonista que da titulo al film
es una joven de veintisiete afios recién cumplidos que decide repentinamente cambiar de
vida, empezando por buscar un trabajo y dejar de fumar marihuana. A partir de esta breve
sinopsis, si nos adentrdramos en el film e intentaramos determinar narrativamente su
estructura a partir del modelo clasico —introduccion, desarrollo y desenlace— o generar
una division secuencial, llegariamos a la conclusion de que Gnicamente podemos efectuar
una descripcion de las acciones de cada escena que parecen estar conectadas entre si no de
forma causal sino “casual”. La trama y las relaciones entre los personajes se construyen por
medio de los objetos que encuentran, intercambian, regalan y roban. A partir de objetos
como un saco Armani, una mufieca de porcelana, una lampara de botella y un tapado de
piel, se generan los episodios que en su conjunto constituyen el film. El enlace de las
escenas a su vez esta dado por la narracion en off y en primera persona de Silvia, quien
reflexiona, opina, justifica, piensa y comenta lo que las imagenes muestran y a partir de la
cual conocemos a los personajes y sus vinculos. Encuentros fortuitos también configuran
una idea de trama espiralada en la que las relaciones se cruzan y bifurcan. Esta forma de
estructurar las escenas y la falta de razones para las acciones indican una forma de pensar la
realidad que se diferencia, de un modo evidente, de Pizza, birra, faso.

En cuanto a la composicion de los planos y la puesta en escena, asistimos al
predominio del plano fijo y frontal, de larga duracion y central, con excepcién de los
primeros planos de los objetos. Los espacios que contienen las acciones son interiores de
casas, restaurantes, parrillas, transportes publicos y una esquina en la que trabajan Silvia y
Brite. Ahora bien, al leer las criticas y estudios sobre este film, los escritores parecen
acordar en que Silvia Prieto es un film no realista. Uno de ellos es Emilio Bernini (2008),
quien sostiene que el film corresponde a un tipo de representacion tendiente a la abstraccion
y encuentra una de las razones en la presencia de la tendencia coetanea cada vez mas fuerte
del realismo. Pareciera que su estatuto no realista fuese conferido principalmente por su
oposicién con el otro modelo 0, mas bien, por presentar una forma discursiva diferente. O
Diego Papic (2001), quien asegura que si bien el film tiene el disfraz de un relato
costumbrista, “nada hay de realismo, aunque no suceda tampoco nada sobrenatural. Porque
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lo ilogico es la ley, en el mundo de Silvia Prieto. Un mundo que se parece al nuestro, pero
que es mucho mas distinto del nuestro que el mundo de Cronicas marcianas o de 1984”.
Entonces, si reflexionamos sobre el estatuto del film en relacion con su correspondencia
con la realidad o su presente extradiegético, debemos pensar desde qué parametros y con
queé instrumentos se mide dicha ausencia de realismo: ¢el absurdo de las situaciones?, ¢la
actuacion inexpresiva y los didlogos artificiosos y monocordes? o ¢la omision de datos
contextuales? Si bien es cierto que estas caracteristicas moldean el universo del film y
configuran tanto la trama como el estilo del director, no las consideramos suficientes aun
para pensarlo como no realista. Ademas, hay que tener en cuenta que la secuencia
documental final con las diferentes Silvia Prieto es un intento, segun el director, de sacar al
film de la ficcion para acercarlo mas a la realidad.

Entre los argumentos que se esbozan en la consideracion de la ausencia de realismo
en el film, suele sefialarse el empleo de planos generales y medios que no permiten acceder
a la interioridad del personaje y a su universo y que obstaculiza también la posibilidad de
identificacién con el personaje. Elementos que, como veremos mas adelante, nos permiten
pensar en la existencia de un cine teatralizado que se prefigura en este film pero que
termina de perfilarse a partir del dos mil. También se menciona cierta deshumanizacion del
mundo de los personajes, donde estos tienen igual o menor importancia que los objetos que
circulan sin cesar a lo largo del film.

Angel Quintana (2003) sefiala, respecto a la novela realista de Emile Zola y su
relacion con el referente, que “la referencialidad no se encuentra determinada por los
objetos del mundo, sino por la forma como lo ficticio muestra una determinada estructura
social” (2003: 81). El realismo de Stagnaro y Caetano se edifica a partir de los elementos
de la realidad capturados por la cdAmara, por el modo en que son registrados y el empleo de
actores no profesionales que representan a un nuevo actor social confinado a los margenes
de la sociedad que surge en la década de los noventa, tras la implementacion de las politicas
neoliberales menemistas. El realismo de Rejtman se encuentra, en cambio, en el modo en
que los diversos episodios y los vinculos que los personajes mantienen revelan un
resquebrajamiento en las relaciones humanas, la alienacion y un aislamiento creciente,
producto también de la crisis de representacion, la crisis econdémica devenida en catastrofe
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social y “del vaciamiento ideoldgico, politico y operativo de los sistemas de mediacién
politica” (Pucciarelli, 2011:31), desarrollados principalmente durante la gestion del
menemismo.

La multiplicacion de las Silvia Prieto, los objetos y los encuentros fortuitos no
hacen mas que estar en consonancia con una realidad multiple, compleja y en constante
cambio: Silvia un dia es camarera y otro promotora, las parejas se intercambian
constantemente haciendo todas las combinaciones entre ellos y los objetos pasan de una
mano a otra. Con respecto a esto, el director expresa: “Para mi Silvia Pricto es una pelicula
realista y su codigo es absolutamente normal y cotidiano” (Bernini 2003a: 91). Y si
retomamos lo planteado por Bazin respecto de la capacidad de los planos secuencia de
reintroducir la ambigliedad de la imagen confiriendo un mayor realismo —en tanto la
accion se desarrolla en un tiempo y espacio continuo—, resulta paradojico que este recurso
estilistico esté mas presente en los films de Rejtman o Villegas y que definan su estética
que en los films de Caetano y Stagnaro. Por lo tanto, asi como las peliculas de la vertiente
realista muestran problematicas actuales como la inmigracion ilegal y la consecuente
explotacion laboral, la xenofobia o la delincuencia juvenil, Rejtman (2003) afirma que sus

peliculas no plantean una problematica sino que ellas mismas son el problema:

Sobre todo en la Argentina, que es un pais problematico y hecho de problematicas,
donde lo Unico que se hace es analizar la problematica de nuestras vidas o de la
sociedad. Y al ser ese analisis tan consciente, la vida y la sociedad quedan de lado;
lo Unico que queda es la problematica (Pefia, 2003: 189-190).

Consideramos indispensable esta revision del realismo y sus modos de concrecién en el
cine argentino para nuestra investigacion, porque la cuestion del realismo ha estado siempre
en el centro de las teorias mas importantes del cine (y del arte en general). Ya con las vistas
de los hermanos Lumiére se abrieron los debates sobre el estatuto ficcional/documental de
la imagen y se reflexiond sobre las posibilidades representacionales y la capacidad de
registro del dispositivo cinematografico. El proposito de este apartado ha sido analizar el
Nuevo Cine Argentino partiendo de la distincion de las dos tendencias delineadas que
construyen su retorica visual a partir de la adhesion o alejamiento a la realidad. Creemos

que la division realistas/no realistas no es la mas adecuada para pensar estos films, sino que
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nos encontramos frente a diferentes modos y necesidades de abordar la realidad. Como
sefiala Aguilar, el realismo no es “representar lo real sino ver los diferentes modos de
producirlo; no implica grados de representacion de la realidad, sino competencia en la
produccion de lo real” (2006: 31). Mientras cineastas como Caetano, Stagnaro o (en
algunos casos) Pablo Trapero ponen en escena tematicas actuales como la exclusién social,
precarizacion laboral e intolerancia racial mediante la incorporacién de actores no
profesionales y la utilizacidn de locaciones reales, la vertiente liderada por Martin Rejtman
acude también a temas contemporaneos como la despersonalizaciéon y el problema de la
comunicacion humana, privilegiando el trabajo de la puesta en escena por encima de la
historia narrada, tendencia que se profundiza en nuestro periodo de estudio y que veremos
méas adelante al examinar los modos de asimilacion del teatro por parte del cine (3.8).
Previo a tal examen, consideramos necesario detenernos en el devenir del Nuevo Cine
Argentino a principios del nuevo siglo, en tanto las producciones filmicas comenzaron a
repetir las mismas formulas narrativas y a recurrir a personajes similares, llevando a la
critica especializada a mostrar cierto estancamiento y a los films a parodiarse a si mismos,

como en el caso que analizaremos a continuacion.
3.4.- Indicios de cristalizacion

En el transcurso del periodo, como recién anticipamos, el cine argentino mostrd ciertas
marcas de agotamiento que fueron sefialadas por la critica especializada y parodiadas por
algunos films, como fue el caso de Upa! Una pelicula argentina (2007, (Santiago Giralt,
Tamae Garateguy y Camila Toker, 2007). La dimension critica de este film adquirio
notoriedad al coincidir con las valoraciones provenientes del &mbito de la critica, que
sefialaron agotamiento y sintomas de estancamiento del cine nacional de los ultimos afios.
Aquellos augurios se refierieron tanto a la utilizacion reiterada de ciertos procedimientos en
la construccién formal —la recurrencia a planos fijos y de larga duracion—, como a la
previsibilidad de sus tematicas y narrativas, centradas en personajes solitarios, enigmaticos
pero no por ello interesantes, y carentes de atributos que impedian cualquier tipo de
identificacion con el espectador. Gustavo Noriega advierte, en noviembre de 2006, en un
articulo también publicado por la revista EI Amante (n° 174), que el Nuevo Cine Argentino
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se encuentra “enfermo de gravedad y solemnidad”. La frescura inicial y los aires de
renovacion cedieron paso a un cine carente de vitalidad, parco y sin sentido del humor. De
esa manera, la autorreferencia, en desmedro de la no referencia a nada del mundo exterior
cotidiano y conocido, comienza a constituir un rasgo de estilo dentro del “programa
estético” de las nuevas realizaciones. Es asi que la parodia y la necesidad de revisar cierto
patrén institucionalizado en el NCA surgen al promediar la década de su nacimiento. La
renovacion estilistica y narrativa que significé en un comienzo, al convertirse en canon
alejé de forma definitiva al publico de las salas, al tiempo que era condenada por la critica
especializada (Porta Fouz, 2002; Quintin, 2002; Noriega, 2006) proveniente principalmente
de la Revista El amante —la misma que celebraba afios atras el renacer del cine nacional.
Frente a este panorama local, surge Manifiesto Grupo Accion, nombre elegido por
el conjunto de directores y participantes de Upal..., quienes elaboran un breve manifiesto
artistico presentado en los créditos iniciales del film. En él, los directores-actores postulan

las siguientes consignas o principios para hacer cine:

Manifiesto: la conciencia del proceso y de la dinamica de trabajo elegida.
Grupo: muchas cabezas pensando y tomando decisiones. Sumar.
Accidn: movimiento, la palabra que pone en marcha la escena, la definicion de hacer.

Este manifiesto pretende marcar un corte con el cine que se viene produciendo en el pais,
un cine que ha inspirado una suerte de “dogma imaginario” formulado ir6nicamente por
Guido Segal (2007) en la revista de cine EI Amante:

1) la camara estatica prevalecera por sobre la cdmara en movimiento, ya que el
dinamismo atenta contra la verdadera intensidad dramatica;

2) no dudaras en utilizar planos secuencia de extensa duracion, dado que no es la
accion la que determina al montaje sino la densidad dramatica;

3) priorizaras la escasez de diélogos por sobre el cine dialogado, ya que ninguna
palabra suena tan fuerte como el silencio;

4) la actuacion en el sentido tradicional pertenece al teatro; el cine verdadero se
apoya en la actuacion minimalista o en la no-actuacion;

5) ante la duda, siempre tomaras distancia de los personajes y de sus desgracias;
mirada de entomologo;

6) filmar los intersticios entre acciones es captar la vida en su mas pura expresion.
Las escenas de gente comiendo, en el bafio o durmiendo aportan la crudeza
necesaria para un cine verdadero;

7) elige una estructura fragmentaria y evidénciala en todo momento;
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8) no se trata de narrar sino de construir climas; no es una cuestion de qué pasa sino
de cdmo pasa; no filmarads una serie de acontecimientos sino el devenir de la
subjetividad de uno 0 més personajes a lo largo de un periodo de tiempo acotado;

9) el director es el Unico responsable de la obra. Su nombre debera aparecer antes de
los créditos y en todo elemento publicitario del film;

10) el humor esta vedado, dado que entretener no es el fin del arte (Segal, 2007:7).

Como puede verse, en este “dogma” se sintetizan las caracteristicas estilisticas cristalizadas
del NCA —planos fijos, fragmentacion, ausencia de didlogos, etc—, resaltando
sarcasticamente el agotamiento de la innovacidn propulsora del movimiento. En medio de
una cuantiosa produccion, la novedad que significo el estreno de Upal... residio
principalmente en su condicion de autoparodia. El film elabora un discurso capaz de
repensar irénicamente buena parte de las producciones cinematograficas, cuya trama
pretende reconstruir el detras de escena de los films asociados al nombre de NCA. Las
particularidades de este movimiento®?, devenidas en rasgos de estilo a lo largo de una
década, permiten analizar el film desde la nocion de parodia y bajo la luz de conceptos que
derivan de dicha operacion discursiva, tales como reflexividad, autorreferencialidad y

metacine.
3.5.- Autorreferenciay parodia posmoderna

La modernidad es testigo de la crisis de la representacion que pone en tela de juicio la obra
de arte y su relacion con el referente. Como sefiala Winfried Noth (2001), “si la crisis de la
representacion es la caracteristica semiética de la modernidad, su radicalizacion en la teoria
de la autorreferencialidad de los signos es el factor semidtico de la era posmoderna”. En
respuesta a esta crisis, surge entonces la autorreferencialidad en el arte y la necesidad de
revisar y cuestionar sus procedimientos, a través, por ejemplo, de la parodia. Desde esta
perspectiva, podemos pensar el NCA como paradigma de una posmodernidad que, al
tiempo que se refiere a si misma, retoma y continla los postulados de la modernidad

cinematogréafica argentina de los afios sesenta, como la radicalizacion de la narracion a la

%2 Acordamos con Gonzalo Aguilar (2006) y Malena Verardi (2009) en considerar el Nuevo Cine Argentino
como movimiento, porque mas alla de la diversidad estética de los films, todos ellos representan una ruptura
con el cine de los ochenta y principios de los noventa, introducen innovaciones narrativas y comparten
condiciones de produccion, distribucion y exhibicion similares.
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deriva, la ausencia de conflicto como eje constitutivo de la trama, la actuacion despojada o
de expresion autocontenida y el privilegio de la banda de imagen por encima de los
dialogos y el sonido.

El film, con caracteristicas evidentemente reflexivas, tematiza aquello que debe
hacerse y lo que no, siempre en relacién directa con la estética cristalizada del NCA. Por
ejemplo, cuando le ofrecen un papel dentro del work in progress a Gloria Carra, ella
pregunta: -¢La pelicula tiene algo politico, algo comprometido? ¢Tiene una historia o es
como esas peliculas en las que Gltimamente no pasa nada?-. Y en una conversacion de café
referida al proyecto, Daniel Fanego manifiesta la preocupacion resignada de que en el
nuevo cine todo es imagen y faltan didlogos. De hecho, estas escenas del film son las
escogidas para la confeccion del trailer de Upa!, que comienza con el interrogante: ¢;Por
qué la gente no ve cine nacional?

En el discurso elaborado por el film, podemos identificar las caracteristicas que
plantea Linda Hutcheon (1991) sobre la parodia posmodernista. Una de ellas es la que la
describe como una “forma problematizadora de los valores, desnaturalizadora, de reconocer
la historia (y mediante la ironia, la politica) de las representaciones” (1991: 2). La autora
destaca principalmente la ironia y la critica como caracteristicas constitutivas de la parodia
y su relacion con las formas de representacion del pasado, descartando por completo lo
nostalgico. Méas adelante sostiene que el arte posmoderno utiliza la parodia y la ironia para
“hacer participar a la historia del arte y a la memoria del espectador en una re-evaluacion de
las formas y contenidos estéticos mediante una reconsideracion de sus politicas de la
representacion comunmente no reconocidas” (1991: 8). A su vez, Hutcheon hace hincapié
en que la parodia puede emplearse como técnica autorreflexiva, dirigiendo la atencion hacia
el arte como arte.

En el caso particular del cine, seria pertinente hablar de reflexividad
cinematogréafica (Aumont, 2006), por la constante apelacion a la construccion discursiva
del dispositivo y a la tradicion que inaugurara el NCA. Por otro lado, Robert Stam (1999)
sostiene que “la inclinacion hacia la reflexividad debe ser vista como sintomatica del
autoescrutinio metodologico tipico del pensamiento contemporaneo, su tendencia a
examinar sus propios términos y procedimientos” (1999: 228). El tedrico estadounidense
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también enumera y describe algunos de los términos criticos que designan las diversas
practicas reflexivas en el arte y en la literatura, como ficcion autoconsciente, metaficcion,
relato narcisista, arte del agotamiento, antiilusionismo, autorreferencialidad, puesta en
abismo y la autodesignacion del codigo (1999: 229). Términos que, en mayor 0 menor
medida, permiten analizar el film en cuestion y su relacion con el contexto cinematografico
y cultural de la época.

Dentro de las posibles acepciones de lo que suele llamarse el “cine dentro del cine”,
un término poco frecuentado es el de metacine, que Luis Navarrete (2003) define como un
discurso autorreferencial que reflexiona sobre los “procesos cinematograficos y su
evolucion enunciadora.” Entre los sentidos admisibles del metacine, el autor enumera
cuatro maneras de manifestarse: 1) el cine como construccién artificial; 2) el cine como
relacion intertextual con otros discursos; 3) el cine como discurso reflexivo sobre su propia
construccion relatora; 4) el cine mostrandose como decorado o trasfondo argumental.
Upal...es atravesada por todas estas posibilidades: la artificialidad del cine se muestra en las
escenas de rodaje, la iluminacién, el maquillaje y todo lo referido a la puesta en escena; la
intertextualidad estd presente con las referencias constantes al estilo del NCA y los
problemas de produccion y financiamiento; la reflexion sobre la construccion relatora del
cine se encuentra en la confeccion del guion y en la intencion de hacer una pelicula “de
climas”; y el cine como excusa argumental engloba la trama del film: ante la obtencion de
un premio, el equipo debe rodar un work in progress.

Por altimo, otra forma de referirnos al metacine es el término de metaficcion, a
través del cual y segun Alberto Garcia (2009), “(...) la atencion de la ficcion se dirige hacia
la propia forma. El relato abandona su transparencia para convertirse en un artefacto que
muestra sus propias huellas de produccion: su autoria, sus influencias, sus problemas en la
creacion artistica”. Garcia también reflexiona sobre los motivos que hacen que los
creadores se vuelvan sobre si mismos o sobre su medio y sefiala el agotamiento del arte y la
denuncia ideoldgica. Por eso mismo, no es casual que este tipo de films surja en un
momento en que, como deciamos mas arriba, la critica coincide en diagnosticar la debilidad

del movimiento y en sefialar la necesidad de un cambio radical.
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Retomando la cuestion parddica y siguiendo la linea de lo planteado por Hutcheon,
Charlotte Lange (2008) desliga a la parodia contemporanea de su tradicional objetivo
satirico y también resalta su caracter comico, ironico y de caracter revisionista. Lang
reconoce cuatro formas de parodia: la burla satirica, la reflexién metaficticia, la meditacion
extraliteraria y la critica literaria. Dentro de estos modos, podemos ubicar a Upa! dentro de
la reflexion metaficticia, en tanto es dominada por la (auto) reflexion cinematografica en
practicamente todas sus instancias. Al pensar el film como parodia y a su vez como un
discurso intertextual con el cine del pasado inmediato, es necesario recuperar la distincion
que Lange efectla entre parodia e intertextualidad. Si bien la parodia es intertextual por
definicién, dado que parte de un texto anterior, se diferencia de la intertextualidad por dos
motivos. El primero se refiere a la naturaleza cémica de la parodia, naturaleza de la cual la
intertextualidad carece; y el segundo, reside en que mientras la referencia intertextual puede
ser inconsciente, la parodia es abiertamente consciente de su procedimiento.

Y fue justamente esa cualidad la resaltada por la mayoria de los criticos luego del
estreno del film. Por ejemplo, Diego Batlle, argumenta al referirse a ella: “una (auto)
parodia a los clisés, las contradicciones, los estereotipos y lugares comunes —tanto en el
terreno estético como en el de la financiacion y la realizacion— del denominado nuevo cine
argentino” (La Nacion, 15/11/2007). O Miguel Frias, quien con el titulo de “Ludica y
desprejuiciada”, sefala que:

Sus directores (Santiago Giralt, Tamae Garateguy y Camila Toker) conocen el

estado de cosas: los tres surgieron del Nuevo Cine Argentino (NCA) y saben que

esa corriente, nacida como saludable ruptura, se tornd -en lineas generales-
previsible, solemne, repetitiva. Con UPA! no pretenden "condenarla”; ni siquiera

juzgarla: apenas ponerla en debate y hacerle la mas gentil de las parodias: la
autoparodia (Clarin, 15/11/2007).

En relacion con el caracter comico de la parodia, Tamae Garateguy sostiene: “Nuestra idea
era que todos podamos reirnos de nosotros mismos, de nuestros patetismos. Me parece que
en esto del cine hay mucho ego. El cine viene tratando temas serios, con mucha solemnidad
y el grupo quiso intentar meterse con eso desde el humor”. Y esta idea de “reirse de uno

mismo”, se materializa en los créditos finales del film, con todo el equipo de filmacion
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bailando en una terraza y frente a la cAmara la cancion de Tomi Lebrero que dice “;Por qué

seremos tan dementes los chicos del cine independiente?”.
3.6.- Nuevos realizadores

Promediando la década del dos mil, aquellos directores que habian presentado sus operas
primas en los noventa se asentaban en el medio cinematografico contando en su haber con
dos o tres peliculas estrenadas. Mientras estos realizadores se afianzan en sus carreras, a
mitad de la década vuelve a surgir una nueva camada de jovenes directores, compuesta en
su mayoria por egresados de la FUC. La emergencia de este conjunto de jévenes cineastas
trajo consigo la aparicion de un nuevo grupo de actores y actrices, la mayoria de ellos
provenientes del ambiente teatral y que incursionan muchas veces también en novelas
televisivas. Tal es el caso de Esteban Lamothe, Esteban Bigliardi, Pilar Gamboa, Romina
Paula, Julian Tello, Julia Martinez Rubio, Maria Villar, Ignacio Rogers o Julian Larquier
Tellarini, jovenes actores que se repiten una y otra vez en los films producidos en la
segunda mitad de la década del dos mil.

La carta de presentacion de estos ndveles cineastas es el film A proposito de Buenos
Aires (2006, Manuel Ferrari, Alejo Franzetti, Martin Kalina, Cecilia Libster, Francisco
Pedemonte, Clara Picasso, Matias Pifieiro, Juan Ronco, Andrea Santamaria, Malena Solarz
y Nicolas Zukerfeld), un film colectivo gestado, realizado y producido por alumnos y ex
alumnos de la Universidad del Cine. Asi como ocurriera con Historias breves, se puede
considerar a este film como una suerte de manifiesto fundacional en el que, antes de
realizar sus propias peliculas individuales, los directores prefiguran los recorridos
narrativos y expresivos que exploraran a continuacién: la ciudad como escenario, los
dialogos sin énfasis y la acciones débiles, la estructura fragmentaria que acoge en su
interior una sucesion de cuadros que no siguen un estricto orden causal, el empleo de
procedimientos realistas —planos de extensa duracion y filmacion en locaciones—
combinados con otros que promueven un extrafiamiento sistematico —fragiles lazos
narrativos y nula presentacion de los personajes y de los vinculos que mantienen entre si—
y, por ultimo, la alusion al campo de la historia, la literatura, el teatro y el cine tanto
nacional como universal. Los lugares de la ciudad que el film explora son la avenida
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Corrientes y la avenida Rivadavia, la Reserva Ecologica, el Teatro San Martin, la célebre
confiteria La Giralda, los lagos de Palermo, estaciones de trenes, el cementerio de la
Recoleta y la Biblioteca Nacional. Por todos estos lugares los protagonistas transitan y
construyen pequefias, muy breves historias que no se configuran como tales sino que
muestran los hilos de algo latente que mas adelante reaparece para volver a desvanecerse. A
proposito...edifica un entramado discursivo de referencias historicas y artisticas que se
amalgaman con el presente transitado por los protagonistas, a partir de una superposicion
de lecturas de textos historicos y obras literarias (Roberto Arlt, Macedonio Fernandez) que
configura una relacion dialdgica entre el pasado y el presente. Los intertitulos que dividen
el relato no conllevan la estricta funcién de separar o puntuar las multiples escenas que
conforman el film; su ubicacién resulta completamente arbitraria y su funcion es la de
organizar y dividir el conjunto de los fragmentos. Los protagonistas del comienzo que
parecian haber quedado atras resurgen para volver a desaparecer sin ninguna mision que la
de la pura presencia.

Sin pensamos en un denominador comun entre todos estos directores, sin duda el
BAFICI ocupa un lugar fundamental para esta nueva camada de realizadores, en tanto que
la mayoria de sus films, como los de Alejo Moguillansky y Matias Pifieiro, son exhibidos y
premiados por el festival que promueve muchas veces su posterior circulacion en espacios
alternativos de exhibicién como la sala de cine del MALBA vy la sala Leopoldo Lugones.
Este modo de circulacion alejado de las salas comerciales constituye una de las
caracteristicas de lo que Aguilar (2010) define como cine andémalo, un cine que no
necesariamente se enfrenta a un orden establecido sino que se realiza al margen de él, crea
nuevos circuitos de exhibicién y reubica al cine en el mundo del arte estableciendo
conexiones y lineas de fuga (Aguilar, 2010: 241), como el dialogo con escritores jovenes y
la permeabilidad de la renovacion en las artes escénicas del Gltimo periodo.

La novedad que trajo el cine argentino hace veinte afios con la ruptura que impuso
en la forma de produccion y en la creacién de una estética aceptada y consolidada (ya
mencionamos que los realizadores promediando la década del dos mil cuentan ya en su
haber con dos o tres peliculas estrenadas) en la actualidad se restablece y resignifica. Es
indiscutible que una segunda generacion de cineastas sigue apostando por la novedad
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formal en cada uno de sus films, por lo que la denominacién de “nuevo” sigue siendo
viable en ese sentido, en la exploracién constante de las posibilidades y los limites del
dispositivo, pero también en la incorporacion de nuevos rostros que, tras su aparicion en
uno y otro film, se identifican con un conjunto de peliculas particulares. Mas alla de la
novedad a nivel narrativo y formal que introdujo este grupo de realizadores, no falté quien
reconociera en ellos un cierto parecido de familia con la nouvelle vague europea,
especialmente por un cierto afrancesamiento en cuanto al gusto por la literatura argentina
de fin de siglo, por los jovenes intelectuales que recorren las calles y los jardines de la

ciudad y la estética en blanco y negro®,
3.7.- ¢Podemos hablar de un cine posdramatico?

Dado que proponemos pensar el teatro de los noventa como un antecedente formal y
narrativo de lo que sucede en el cine en la década siguiente, nos surge el interrogante acerca
de la posibilidad de extrapolar a la practica cinematografica la nocién de teatro
posdramatico que define la practica escénica. Es decir, pensar la productividad en el ambito
audiovisual de un concepto que atafie al teatro y a la practica performativa, en tanto
consideramos que comparten procedimientos escriturales similares, metodologias de
actuacion parecidas y concepciones afines en el modo de concebir el arte en relacion con la
realidad. Previo a identificar los procedimientos comunes que nos avalan a la hora de
pensar el cine en términos de posdramaticidad, queremos sefialar como punto de partida
que ambas expresiones comparten y son atravesadas por la nocién de crisis de
representacion que se ajusta, como mencionamos en el capitulo anterior, a la escena portefia

de la década del noventa.

% Este reconocimiento de la nouvelle vague como antecedente se refiere principalmente a los films EI hombre
robado (2007) de Matias Pifieiro, Cémo estar muerto/como estar muerto (2008) de Manuel Ferrari y La
carrera del animal (2011) de Nicolas Grosso, conjunto de films de jovenes egresados de la FUC que junto a
Castro y los films de Alejo Moguillansky, Batlle les adjudica una “suerte de marca o escuela”. Sobre La
carrera del animal precisamente, Batlle la inscribe dentro de una linea “neo-nouvelle-vague”. Ya previamente
Kairuz (2007) habia reconocido cierta filiacion con el movimiento francés y titul6 su critica de EI hombre
robado “El amour argentino. Sarmiento y la Nouvelle Vague en una historia de libros, chicas y museos”.
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Como veremos enseguida, los analisis de los textos filmicos que desarrollamos en
esta investigacion pretenden justamente examinar los elementos que definen la naturaleza
misma de aquellas manifestaciones teatrales que permiten ser pensadas bajo el nombre de
teatro posdramatico. Tales elementos trasmigran y configuran lo que denominaremos a
partir de aqui cine posdramético, y son principalmente la desjerarquizacion de los
procedimientos cinematograficos que configuraron por décadas un sistema narrativo
clasico, circunscrito a la articulacién de una trama desarrollada de un modo lineal y en
funcion de una estructura argumental organizada en las fases correspondiente de
introduccion—desarrollo—desenlace. El énfasis en la historia deja de ocupar un lugar
primordial y por esa misma razon se desestabiliza la estructura argumental clasica que es
reemplazada por una estructura fragmentaria y arbitraria que no responde a una légica
causal sino que, por el contrario, describe una simple sucesion de secuencias de
acontecimientos muchas veces inconexas o enlazadas de un modo endeble y aleatorio. Por
eso también propusimos al comienzo el término de cine de situacion, para referirnos a esta
variante del cine que abordamos y que, creemos, puede ser enriquecida también a partir de
la inclusion posdramatica. La disrupcion narrativa que caracteriza a nuestro corpus filmico
promueve una lectura no lineal e irracional y exige del espectador una participacion activa
en la recepcion de la obra, en tanto es él quien debe ordenar e interpretar aquello que se le
ofrece de un modo caotico y fortuito. Esto nos remite indefectiblemente al conjunto de
regularidades que esbozamos en el capitulo anterior en relacion con el teatro, especialmente
a aquella referida a la multiplicacion de sentidos, méas alla de que todas estén relacionadas
entre si.

Asimismo, y asi como el teatro posdramético pone el énfasis en los procedimientos
a partir de la indagacion de los recursos escénicos, el cine posdramatico también se somete
a la exploracion permanente de las posibilidades expresivas y escriturales del lenguaje
cinematogréafico, apelando a una libertad formal impensable dentro un sistema narrativo
clasico. El acento en las marcas enunciativas y por ende la exaltacion del artificio
constructivo es también un elemento distintivo recurrente que esta asociado al empleo
repetido de extensos planos secuencias y la consiguiente importancia otorgada al montaje
interior dentro del cuadro. También el estatismo de la cdmara, sesgado por la movilidad y el
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fraccionamiento, opera de contrapunto y otorga a la impronta teatral que examinamos un
dinamismo propio de naturaleza cinematografica.

En este cine que postulamos como posdramatico tampoco hay motivaciones
racionales que expliquen un devenir en el comportamiento de los personajes y de la trama
ni presentacion de los protagonistas: estos aparecen en cualquier momento del film sin
ningun tipo de justificacion y los vinculos entre ellos si no son difusos, son inexistentes.

Por otro lado, se puede identificar, al igual que en el teatro, la puesta en ritmo por
medio de “escenas en loop” que consisten en la repeticion sucesiva de una accion o diadlogo
con minimas variaciones que produce un efecto de acumulacién a la vez que de
diversificacion (Luego, Viola). Tomamos la acepcion de ritmo que emplea Calabrese para
definir a la estética neobarroca como “la forma temporal en la que todos los miembros
repetidos varian en uno o mas de sus atributos” (Calabrese, 1989: 49). Por ultimo, los
espacios también se presentan como discontinuos y la mayor parte de las veces son
irreconocibles, cuya sola puesta en cuadro constituye enclaves de la mirada. Se trata de
espacios vacios —desprovistos de personajes y por lo tanto, de toda accién— que

materializan el paso del tiempo.
3.8.- Tres modalidades de asimilacion del teatro en el cine

En este cine que identificamos como posdramatico podemos delimitar tres modos de
vinculo o de apropiacién del teatro por parte del cine:

1) Films realizados por directores y actores teatrales en los que se evidencian las
indagaciones de lenguaje y preocupaciones formales que provienen de su labor escénica —
Todo juntos (2002, Federico Leon), Extrafio (2003) y Cuatro mujeres descalzas (2004, de
Santiago Loza) —.

2) Films de la “puesta en escena” y situaciones minimas en los cuales la revaloracion
de la imagen por encima de las acciones que se desarrollan en su interior relegan a éstas a
un segundo plano —Sabado (2001, Juan Villegas), Incoémodos (2008, Esteban Menis),
Ocio (2010, Alejandro Lingenti y Juan Villegas) —.
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3) Films de estructuras episddicas que remiten a la division en actos de las obras
teatrales. Dentro de esta categoria reconocemos a su vez dos variantes de la estructura
episadica:
a) Films cuyos episodios son argumentalmente independientes entre si —A propdsito
de Buenos Aires (2006, AA.VV), Luego (2008, Carola Gliksberg), Vidrios (2013,
Ignacio Bollini y Federico Luis Tachella) —.
b) Films cuyos episodios estan conectados por los mismos personajes y por una misma
trama —Castro (2009, Alejo Moguillansky), Todos mienten (2009, Matias Pifieiro), El
turno nocturno (2011, Matias Rispau) —.
A continuacién nos ocuparemos de esbozar los rasgos de cada uno de estos films en
funcién de la posibilidad de pensarlos en términos de cine de situacién o cine posdramatico.

Nos detendremos en los personajes y dialogos de cada uno de ellos en el Capitulo 4.4.3.

1) Films realizados por directores teatrales. En esta primera modalidad incluimos
aquellos films realizados por dramaturgos y directores en los que se evidencian huellas de
su proceder escénico. Examinaremos los elementos de sus films que tienen una indudable

impronta teatral.

Todo juntos

Este film estd concebido desde un primer momento para ser llevado a cabo con
procedimientos teatrales. Asi lo expresa Federico Ledn en Registros..., en donde reflexiona
acerca de sus intenciones de hacer una pelicula a partir de convenciones teatrales: desde el
proceso de construccidon similar, hasta el empleo de los espacios, los personajes y la
actuacion. El tema que atraviesa Todo juntos es el estadio final de una pareja en pleno
proceso de separacion que no logra poner fin a su relacion. Federico Leon y Jimena
Anganuzzi son précticamente los Unicos personajes del film; merodean por diferentes
espacios publicos como bares, cabinas de locutorios y taxis. Como sefiala el director: “Uno
no puede averiguar cual es el conflicto, por qué se estan separando. La pelicula esta

empezada en todo sentido. Eso es similar a mis obras de teatro: el relato es la relacion entre
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personajes en un lapso de tiempo y el devenir de esos personajes™**. No sabemos entonces
cual es la razon de la separacion ni tampoco por qué les cuesta tanto hacerlo, simplemente
somos espectadores de un ir y venir constante de la pareja que, hacia el final de la pelicula,
permanece de idéntica forma que al comienzo, tomando café y en una actitud impasible. El
empleo de convenciones teatrales y la ficcion propuesta en Todo juntos se complementa
con el aspecto autobiografico de la historia: Federico Ledn y Jimena Anganuzzi eran pareja
fuera de la ficcién y, al igual que en el film, estaban atravesando la separacion. Es decir que
el film, ademéas de poner en escena la vida personal del director, muestra a su vez su

proceso de construccién develando la relacion director-actriz:

Como en todas las obras, me interesa que la misma obra dé cuenta de como fue
hecha. También podia decir que la pelicula era la relacion entre un director y una
actriz. Le pedia que hiciera determinadas acciones, como si ella fuera la més
expuesta y yo le daba ordenes. Asi fue el proceso. La camara filmaba y yo mismo
actuando le pedia a ella que hiciera cosas. O sea que la dirigia estando adentro
mismo de la pelicula, como si ésa fuese la dinamica de relacion de esa pareja (en
Fontana, 2005: 11).
Retdricamente, el film comienza con una escena en el campo en la que Federico Ledn
carnea un cerdo. La calidad de la imagen sugiere que se trata de un video casero y esto se
confirma cuando la imagen se congela y aparece enmarcada por un televisor.
Inmediatamente se escucha sonar el teléfono y asi comienzan las idas y venidas de los
encuentros y desencuentros entre Federico y Jimena, siempre interrumpidos por llamados
telefonicos de familiares y amigos. La recurrencia a primeros planos de extensa duracion de
los rostros de los protagonistas, con la mirada perdida y dirigida hacia el fuera de campo, y
los silencios que invaden la imagen crean un clima opresivo y de incomodidad creciente.
Los encuentros y las llamadas permanentes logran el efecto contrario al que su naturaleza
persigue: la total incomunicacién y el desacuerdo. En relacién con la nocion de cine de
situacion que postulamos para referirnos a este tipo de films, queremos destacar
precisamente que Todo juntos estd conformada por una sucesion de situaciones que

atraviesan los personajes y que los deja tal cual estaban en el comienzo: indecisos y

% Extraido de: http://www:.lanacion.com.ar/533801-leon-esta-pelicula-es-mi-diario-intimo
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agotados por la misma situacién de incertidumbre inicial cuya irresolucion convierte al film
en una narracion circular. El director define su dpera prima cinematografica de la siguiente
manera: “Todo juntos es la historia de un estado. De un devenir de los personajes por el

3 es decir un estado Gnico que permanece inmutable pero que

mundo de lo acabado
resulta cada vez mas tedioso por el paso inexorable del tiempo.

El director ademas de emplear el mismo proceso creativo tanto en sus obras
teatrales como en su dpera prima —similares procedimientos expresivos y narrativos—,
reconoce la estrecha relacion en los dltimos afios del cine y el teatro, es decir, la

productividad del teatro en el cine que proponemos dilucidar:

(...) hubo en los ultimos afios un acercamiento del cine independiente hacia el teatro
independiente. El cine independiente empez6 a ver como producia el teatro y le
“robd,” digamos, formas de produccion al teatro independiente, las asimil6 para el
cine. Y también formas de exhibicion. (...) El teatro siempre admiré al cine, pero el
cine le tenia un poco de fobia al teatro. Algunos directores de cine le tenian un poco
de miedo a esa situacion de estar ahi con los actores en vivo. Hara unos 10 afios que
empez6 a acercarse el cine al teatro. Fue muy bueno este encuentro; se nutrieron los
dos (Federico Leén, 2013)*.

Este reconocimiento de la presencia del teatro en el cine, del lazo entre ambos, también es
expresado por Gonzalo Aguilar (2007) en relacion a este film de Federico Leon de la
siguiente manera: “La poesia (la antipoesia si se prefiere, que es el modo contemporaneo de
la poesia) es el puente entre el cine y el teatro, el puente que es a la vez un hiato o un
hueco” (20). Una poesia que, segun el investigador, emana del descubrimiento por parte del
cine de aquellos lugares de transito como los bares o el locutorio en donde circula el
lenguaje, “un lenguaje profundamente poético si por poesia entendemos un ritmo

encantatorio que ha perdido sus motivos liricos” (20).
Extrafio

Este film es la Opera prima de Santiago Loza, dramaturgo y director con una cuantiosa

produccion teatral en su haber al momento de su estreno.

% Extraido de: http://www.paginal2.com.ar/diario/espectaculos/6-26446-2003-10-08.html
% Extraido de: http://bombmagazine.org/article/7129/federico-le-n-en-espa-ol
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Axel, protagonista de Extrafio (interpretado por Julio Chavez), es un médico
cirujano retirado del ejercicio. Se trata de un hombre de pocas palabras y distante cuyo
desenvolvimiento a lo largo del film y su personalidad son impenetrables. Desde el inicio
se lo ve impavido e indiferente a lo que le rodea, responde sin emitir sonido a través de
gestos corporales y faciales, levantando los hombros, las manos y las cejas, o ladeando la
cabeza hacia un costado y esbozando apenas la mueca de una sonrisa. Si atina a responder
algo verbalmente, lo hace con monosilabos cortantes y definitivos: “Si, claro”. Axel entrega
las llaves de su departamento y se va a vivir temporalmente con su hermana y sus sobrinos.
En esta secuencia inicial accedemos a la poca informacion que nos brinda la pelicula sobre
su protagonista: es un medico cirujano (joven) que no ejerce mas su profesion —
desconocemos el motivo— y tampoco le interesa reinsertarse en el &mbito laboral. También
en esta primera secuencia se establece el modo en que el relato lo retratara a lo largo del
film: con una camara fija sobre el protagonista y unos muy pocos contraplanos de sus
interlocutores: son secuencias en las que prevalecen la inmovilidad, la escasa variacion de
puntos de vista dentro del plano y el empleo de interiores. El universo que crea el film esta
poblado de seres solitarios que llevan adelante su vida simplemente por el hecho de estar
vivos. Axel, més que hablar, escucha a aquellos que le rodean: a su hermana separada a
cargo de dos chicos; a Erica, una mujer embarazada y sola a quien conoce en un bar y con
quien empieza a Vvivir tras unos pocos encuentros y a la madre de la amiga de Erica, que se
suicido hace poco y a quien Axel le entrega una caja con sus pertenencias. Estos
acontecimientos que suponen cierta trascendencia en la vida de cualquier persona, no tienen
ni reclaman explicacion alguna: abandonar una profesion, ser madre soltera o atravesar el
suicidio de una amiga.

El retraimiento de Axel frente a su entorno se explicita cuando, por Unica vez, hay
una exteriorizacion de su pensamiento que se materializa a través del recurso de la voz en
off: “Hay un tiempo que no me pertenece, ni adelante ni atrds. Un tiempo al que nunca
llego™. Esta actitud esta estrechamente vinculada con los personajes de la poética dramatica
de Santiago Loza a la que Jorge Dubatti describe de la siguiente manera: “Los personajes
parecen encerrados en su mundo, en un universo minimalista de percepciones
fragmentarias, cotidianas (...) Son tan reflexivos como inactivos, testigos de un mundo
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ajeno en el que no acaban de encontrar su lugar” (Loza, 2014: 10). Sin embargo, €S preciso
mencionar una diferencia abismal con respecto al teatro del dramaturgo: asi como el
protagonista de Extrafio y las protagonistas de Cuatro mujeres descalzas—y podemos
incluir también a los protagonistas de La invencion de la carne (2009)— practicamente no
emiten discurso y son pura presencia y corporalidad, sus personajes teatrales®” no hacen
otra cosa que hablar. Andrés Gallina en el “Estudio preliminar” de Textos reunidos,
sostiene que el teatro de Loza es un “teatro de voces” y que sus personajes buscan “traducir
y afirmar la experiencia” (Loza, 2014: 17). En cambio en los films, los personajes transitan
la experiencia sin necesidad de reflexionar ni postular nada sobre ella, subrayando la
posibilidad de que el relato lo arme el cuerpo del actor con sus gestos y silencios y sin tener
la necesidad de recurrir a la palabra.

Como contrapunto de las escenas interiores, se insertan entre ellas a modo de
transicion imagenes fijas —como si de naturalezas muertas se trataran— o travellings de
diferentes enclaves de la ciudad, todos ellos lugares ignotos que refuerzan la ausencia de
cualquier tipo de referencialidad, intensificando a su vez el sentimiento de enajenacion del
protagonista. Estas imagenes son planos vacios de la ciudad y de la naturaleza que
expresan, a su vez, el paso del tiempo y la espera. Como si algo desconocido estuviera por
cambiar, por ocurrir en cualquier momento, manteniendo en vilo y expectantes a los
personajes que no terminan de definir su rumbo.

Santiago Loza confiesa en una entrevista su interés por la zona intermedia entre el
cuerpo y el fondo que se llama sombra, como asi también por las temporalidades, por ese
tiempo “entre” un antes y un después, “viajes intermedios que no tienen un punto de partida
ni de llegada” (39). Una vez mas nos encontramos ante la forma oculta que subyace a
nuestro corpus y que consiste, a nivel visual, en mostrar el despojo, en desnudar el espacio
no tanto para resaltar o darle mayor relevancia a la figura sino para dar cuenta de aquello
que escapa a lo visible, que no podemos asir con la mirada pero que indudablemente toma
forma en esos intersticios como una sombra. De la misma manera y a nivel del lenguaje,

observamos la tension entre lo dicho y no dicho o mas precisamente, aquello que el

%" Nos referimos a los personajes de los mondlogos de Todo verde, La mujer puerca y Asco, entre otros.
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lenguaje no puede nombrar. Por ejemplo, al referirse a Extrafio, Loza precisa que “los
personajes no pueden definir el ndcleo del dolor, van detras de algo que no encuentran la

manera de como asirlo” (en Jacobs, 2007: 39).
Cuatro mujeres descalzas

Este film, también de Santiago Loza, significa el debut cinematografico de la actriz Maria
Onetto, quien a partir de esta primera incursion en el cine no dejard de transitar los dos
medios expresivos. Los personajes aqui son cuatro mujeres: Veronica, Barbara, Marta y
Sandra. Todas ellas tienen en comun la soledad, la tristeza, el vacio y el miedo, estan
desempleadas y apenas tienen ganas de reir. Durante el transcurso del film se construyen
los vinculos que establecen y de forma gradual pero sesgada accedemos a las vidas de cada
una de ellas: Verdnica esta dejando su departamento porque no puede pagar el alquiler y
debe volver a la casa de sus padres. Sus dias transcurren en un interior, entre cortinas de
plastico que velan su imagen y cajas ya embaladas; su Unico contacto con el exterior es el
teléfono y su amiga Bérbara. Esta por su parte tiene problemas econémicos y decide
alquilar una habitacion vacia de su casa a Sandra, una mujer casada y embarazada que no
sabe si traer un hijo “a un mundo que no podria explicarle”. Marta por su parte, es amiga de
Barbara y llega a Buenos Aires desde el interior en busca de un trabajo.

El tema de la tristeza atraviesa todo el film, desde el lenguaje corporal y gestual de
los personajes hasta los didlogos que mantienen: “;Parezco alegre o triste?” pregunta
Bérbara a cada una de ellas, “Yo cuando estoy contenta me empiezo a preocupar porque me
pregunto si no me estaré volviendo loca”, dice Barbara. La pregunta por el “parecer” indica
una actitud condicionada o bien preocupada por la mirada del otro y transmite la necesidad
de los personajes de salir de ese aspecto introspectivo y claustrofébico que los caracteriza.
Esta inquietud o preocupacion por la mirada ajena también se repite en La invencion de la
carne, en donde ante la apatia e indiferencia de los personajes se interpone el siguiente
didlogo: “El: ;Qué pensaran de nosotros? ;Qué imaginara la gente que nos estd mirando?;
Ella: ;te importa?; El: ;Qué?; Ella: Lo que piensen; El: No sé”.

Volviendo a Cuatro mujeres..., si bien la funcion del lenguaje es referencial y hasta

incluso “existencial”, algunos dialogos se presentan como enigmaticos, sin una logica entre
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pregunta y respuesta. Se tematiza el sentido de la propia existencia y los personajes en su
blusqueda se mueven en espacios oscuros, cerrados y despojados, mientras callan o
conversan sobre los miedos, las tristezas y los desamores. La artificiosidad de los dialogos
sumada a la particularidad de los espacios, le imprimen al film una absoluta impronta
teatral, reforzada en el plano formal a través del predominio casi absoluto de la camara fija,
de planos secuencia en interiores y de la ausencia de planos de referencia, dosificados
muchas veces por medio del empleo de imagenes fragmentadas de rostros, cuerpos y
espacios a través de primeros planos y planos detalles. EI movimiento, al igual que sucedia
en Extrafio, surge generalmente de travellings horizontales de la calles de la ciudad o de
autopistas, conformando planos que marcan la transicion entre una escena y otra. También,
al igual que la 6pera prima del director, no suele haber indicaciones temporales o espaciales
que den cuenta del contexto en que se desarrolla la accidn.

En relacion con la temporalidad del relato, advertimos que éste oscila entre dos
procedimientos comunes: por un lado nos encontramos con una coincidencia plena entre el
tiempo de la historia y el tiempo del relato, mediante el uso de los largos planos-secuencia
gue recién mencionamos; por otro, asistimos a un relato absolutamente fragmentado en el
que la elipsis es el recurso predominante en la union de los planos. En el primer caso, la
temporalidad de la accion desarrollada en el film coincide con la de la realidad significada,
“sin ninguna presencia de alteraciones dindmicas, de elipsis o de particulares
transformaciones ritmicas debidas a intervenciones de montaje.” (Bettetini, 1984: 37).
Sefiala Bettetini que “nos hallamos ante una auténtica reproduccion, un auténtico registro
pasivo del tiempo real que puede ser recuperado en su totalidad y en sus articulaciones con
cada proyeccion de la pelicula sobre la pantalla” (idem: 38). En el segundo caso, por el
contrario, los tiempos de la accién difieren del tiempo de la realidad representada por la
presencia de alteraciones dindamicas, de figuras elipticas o de “transformaciones ritmicas
causadas por intervenciones de montaje” (Idem: 38). Vale aclarar que esta combinacion de
dos temporalidades es recurrente en nuestro corpus filmico: méas alld de que los
procedimientos que remiten a la escena teatral como el plano secuencia y la profundidad de
campo prevalezcan, no hay que desestimar la naturaleza fragmentaria del propio dispositivo
cinematogréafico y su capacidad de subrayar la relevancia de determinados detalles.
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2) Films de la “puesta en escena” y situaciones minimas. En estos films cobra
preeminencia la puesta en escena a partir de la relevancia otorgada al desplazamiento de los
actores y a la disposicion dentro del cuadro de los elementos profilmicos. La historia ocupa
un lugar secundario y las situaciones que atraviesan los personajes son minimas. Frente a
estos films nos encontramos con el retorno de la imagen que menciona Aumont con
respecto al cine de autor que sugerimos al comienzo. En esta variante predominan los
tiempos muertos y la ausencia de climax narrativos y nos encontramos frente a la expresion

mas cabal de lo que denominamos “cine de situacién”.
Sébado

La historia de esta dpera prima de Juan Villegas se centra en el discurrir del dia sdbado en
la vida de tres parejas. Como si comenzara in media res, la escena inicial nos sitda en el
interior de un auto donde una pareja conversa displicentemente. Enseguida comienzan a
hilvanarse sin solucién de continuidad y de manera simultanea, las historias de las tres
parejas que se entrecruzan de manera fortuita (en la comisaria, en la peluqueria, en la calle).
Los momentos que suponen mayor pregnancia o conflictos son eludidos: los reiterados
choques de autos son tomados con calma y total naturalidad y acostarse con el novio® de la
chica que se acaba de conocer no supone un problema. El film entero esta constituido por
una sucesion de situaciones nimias que no conllevan el desarrollo narrativo clasico de
presentacion-desarrollo-desenlace sino que, por el contrario, responden a un
encadenamiento regido por la arbitrariedad de los encuentros y los didlogos. Sobre el
énfasis de la puesta en escena en este tipo de films, Rafael Filipelli (2001) sostiene en El
Amante que Villegas resalta su importancia narrativa manteniendo la unidad formal y de
representacion del espacio cinematogréfico, logrado a la partir del montaje por corte dentro
de la escena. Segun el director y critico de cine, es justamente en las escenas interiores
donde se logra la mayor movilidad dentro del cuadro gracias a los reencuadres

permanentes.

3 Gaston Pauls haciendo de si mismo.
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Las conversaciones que mantienen los personajes son completamente triviales, se
enroscan al preguntar una y otra vez lo mismo y responden sin prestar atencion a lo que
dicen. Por otro lado, los protagonistas se conocen a traves de adivinanzas y se desdicen
continuamente, lo cual resulta un indice de lo ingenuo y vacuo de las conversaciones que
mantienen. Sobre esta cuestion de los dialogos nos detendremos mas adelante al examinar

la desnaturalizacién del lenguaje (Capitulo 4).
Incomodos

Nicolas, Abril y Alfred viajan a Miramar en pleno invierno y por diferentes motivos. El de
Nicolas, es esparcir las cenizas de su abuelo difunto, el de Abril, reencontrarse con su
familia y el de Alfred, participar de un concurso de baile. La presentacion de cada uno de
ellos sucede antes de los créditos iniciales y se los muestra enfrentando diferentes
situaciones de abandono. A Nicolas lo ha dejado su novia Paula y a Alfred lo expulsa el
grupo de baile con el que esperaba presentarse al concurso. Con respecto a Abril, es un
personaje timido y solitario que no ve a su familia desde hace afos. Tras los créditos, se da
inicio a una suerte de road movie, que toma como escenario a Miramar fuera de temporada,
ciudad costera en la que cada uno de los protagonistas lleva adelante sus objetivos.

A nivel visual, Incébmodos se construye a través de planos fijos y centrados, la
mayor parte de ellos compuestos de manera simétrica. Hay un completo develamiento del
artificio cinematografico en cuanto que la cdmara asume el rol de un personaje mas,
especialmente en aquellas escenas en donde los personajes dirigen su mirada a ella, que
asume el punto de vista subjetivo del interlocutor. En estas escenas se puede ver una
marcada huella teatral en la medida en que el plano comienza fijo y vacio, el personaje
ingresa por un lateral hasta situarse en el centro de la porcion visual, emite su discurso
mirando, y por lo tanto develando, la cdmara y vuelve a salir del cuadro. El centrado y la
simetria son los emplazamientos de camara mas utilizados por Menis en este film, ya sea
para la descripcion de los espacios tanto interiores como exteriores, como para la ubicacion
de los actores dentro del plano. Asimismo, hay un deliberado empleo de los colores

primarios (azul, rojo y amarillo) en los vestuarios de los personajes, colores que resultan
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Ilamativos en tanto contrastan sugerentemente con su estado de &nimo apagado y de

incomodidad y con los grises y los colores palidos de los ambientes.
Ocio

Basado en el libro homdnimo de Fabian Casas, el film se centra en la vida de Andrés
(Nahuel Viale) tras haber enterrado a su madre. Tal como el nombre que da titulo al film lo
indica, la historia transcurre en el dia a dia del protagonista en el que tienen lugar
situaciones cotidianas de completa inactividad: estar acostado en la cama mirando al techo
y escuchando musica o leyendo a Camus, observar cdmo se consume la llama de un fésforo
mientras espera que el agua se caliente para preparar un té, ir a una fiesta, comer en silencio
con su hermano y su padre, pasar el tiempo con un amigo caminando cerca de las vias del
tren y fumar marihuana. La desidia del personaje en este caso en particular esta justificada
por el proceso de duelo que atraviesa, un duelo por la pérdida de la madre pero también por
una etapa que concluye: la adolescencia. No hay una progresion dramatica sino mas bien un
devenir de esas situaciones que configuran la linea argumental. Hacia el final del filme se
presenta el momento de mayor tension en la vida de Andrés: una banda motoquera lo
aguarda en la puerta de su casa para darle una golpiza, con motivo de una deuda que
asumio por una moto que compro junto a su amigo. Si bien podriamos considerar esta
escena como el momento de mayor conflicto de Ocio, ella no es representada en toda su
dimension y pasa a constituir, anecdéticamente, un momento méas de la pasiva vida de
Andrés.

Retdricamente, el film se edifica a través de primeros planos —principalmente en
los interiores—y planos generales en los exteriores. El plano inicial de Ocio esta compuesto
por un plano general de un camino vacio y de larga duracién, cuya sinuosidad permite ver,
luego de algunos segundos, a tres hombres (Andrés, su hermano y su padre) que se acercan
caminando. Inmediatamente, tres primeros planos sucesivos de cada uno de sus rostros los
individualizan y el dltimo plano de conjunto que cierra esta secuencia inicial los muestra
frente al nicho del cementerio en donde han enterrado a la madre. A partir de este momento
y sin la figura materna, la familia comienza a desintegrarse, viviendo el duelo en soledad
sin exteriorizarlo ni dialogarlo entre si.
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Este film constituye un ejemplo de hacia van dirigidas las criticas que anuncian la
cristalizacion del cine argentino y que reprochan la ausencia de historias y la desidia de sus
personajes. Por ejemplo Juan Pablo Russo (2010) titula su critica del film “Los tiempos
muertos (o de como filmar la abulia)” en donde justamente expresa que “Ocio nos presenta
mas de lo mismo. Un cine en donde la abulia de los personajes se termina apoderando de la
propia historia, haciendo que se termine por naufragar en un mar vacio de palabras y de
bonitas”. Asimismo, Miguel Frias (2010) describe la pelicula de Ligenti y Villegas como
un “film de atmosferas frias, distantes y abtlicas”, resaltando la destreza formal y las
actuaciones. Queremos destacar la expresion empleada por Russo de “bonitas imagenes” al
igual que la de Frias al referirse a la “destreza formal” del film, porque mas alla de la
criticas en cuanto a la reiteracion de los personajes, avalan en cierta medida la ubicacion de
este film dentro de la categoria de cine de la puesta en escena y situaciones minimas. Son
precisamente los diferentes espacios que habita el protagonista y su puesta en cuadro (la
casa, su habitacion y el barrio) los que adquieren pregnancia frente a la inaccion de los

personajes.

3) Films de estructuras episodicas que remiten a la divisién en actos de las obras
teatrales. Dentro de esta categoria reconocemos a su vez dos variantes de la estructura
episadica:

a) Films cuyos episodios son argumentalmente independientes entre si (A
proposito de Buenos Aires, Luego, Vidrios). En estos films los episodios no se vinculan
entre si a través de una progresion narrativa y cada uno de ellos suele estar construido en
distintos espacios y con diferentes personajes, mas alld de abordar un tema en comun (la
exploracién de la historia y la literatura, la soledad o la incomunicacion y el desencuentro

en las relaciones interpersonales).

A proposito de Buenos Aires

Sobre este film nos detuvimos antes y lo postulamos como la carta de presentacion de los
nuevos realizadores de la segunda parte de la década del dos mil. Como ya dijimos, se trata

de un film colectivo —que desplaza la nocion de autor— en el cual participan varios de los
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directores que luego continuaran sus carreras individualmente. Nos parece oportuno incluir
el film dentro de nuestro corpus de trabajo porque en él se asientan varios de los
procedimientos que definiran posteriormente su estética, como la fragmentacion estructural
y la digresion narrativa. Asimismo, es un claro exponente de lo que proponemos denominar
como cine posdramatico, en tanto se trata de un “formato que, por su capacidad de
acumulacion, cierta inconexién entre sus partes y la versatilidad para admitir distintos
géneros, se asemeja al género del pastiche (de voces en off, escenas actuadas, dialogos y
paneos for export)” (Gorodischer, 2006). Estas caracteristicas reconocidas por la critica
hacen posible incluir el film dentro de la era neobarroca, en tanto sus propiedades formales
de acumulacion, discontinuidad, variabilidad y pastiche instituyen una morfologia

estructural que subyace a la serie cultural de la que nos ocupamos.
Luego

Este film, realizado por Carola Gliksberg (egresada del Cyevic), se presento en la octava
Edicion del BAFICI y participo de la Competencia Argentina. Lo inscribimos dentro de lo
que denominamos cine de situacion a la vez que es una modalidad mas de un cine
teatralizado llevado al extremo en lo que a la concepcion de las escenas, la escenografia, las
entradas y salidas del campo visual y los didlogos de los personajes se refiere.

A nivel tematico, se narran tres historias breves con diferentes personajes: la
primera corresponde a una pareja de amigos que se conocen desde la infancia —ella esta
enamorada de él pero no se atreve a decirselo—; la segunda transcurre en las horas previas
de la despedida de una pareja; y la tercera se centra, por un lado, en la planificacion de un
viaje entre una madre y sus dos hijos con motivo de la graduacion de uno de ellos, y por
otro, en el ocultamiento de un secreto que nunca se termina de confesar. Las tres lineas
argumentales se presentan sucesivamente y son construidas desde la puesta en escena con
una evidente impronta teatral. Los encuadres son siempre centrados y fijos —exceptuando
unos muy pocos y breves paneos de la camara que sigue a los actores en sus minimos
desplazamientos—. Los personajes se ubican dentro del plano en una relacién frontal y de
cuerpo entero, y mas de una vez evidencian el dispositivo a través de la interpelacion a la
camara. Esto se justifica en la historia que inaugura el film, primero, al identificarse el
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punto de vista de uno de los personajes con la cdmara, constituyendo de esa manera un
plano subjetivo que enmarca una especie de juego habitual entre los protagonistas en el que
simulan no conocerse tratdndose de usted. Segundo, al identificarse la camara con un
espejo de pared, frente al cual el personaje femenino ensaya diferentes formas de decirle a
su amigo que estd enamorada de él. También en el primer plano de la segunda historia, el
dispositivo se identifica con un espejo, esta vez mientras (otro) personaje femenino espera
ansiosa y mirandose al espejo el resultado de un test de embarazo.

Las tres historias estan enmarcadas en espacios completamente despojados con
fondos neutros y sus interiores estan provistos Unicamente por un sélo elemento que sirve
de referencia en la orientacién espacial: una cama, un sillén, una mesa con dos sillas, un
escritorio o una bafiera. Asimismo, un mismo espacio sugiere lugares distintos: en la
conversacion telefonica que mantienen los personajes de la primera historia se los muestra
en el mismo lugar (una habitacion), pero no de manera simultanea sino encadenada,
produciendo el efecto de superposicion temporal. La chica termina de hablar y sale del
plano visual e ingresa el chico, respondiendo lo que le habia preguntado. También el
espacio es el mismo cuando los personajes, en diferentes momentos de esta primera breve
historia, comparan dos bafios que sus discursos describen como distintos. En el caso de que
el plano esté desprovisto de todo elemento —como los bafios sugeridos diferentes pero
visualmente iguales— los ruidos en off sugieren la ubicacion de la accion (por ejemplo los
sonidos de la calle) o los mismos didlogos de los personajes permiten descifrar el sitio
donde se encuentran: “;Y el bafio era mas grande que este?” pregunta el personaje
femenino mientras estan parados en el espacio vacio sobre un fondo neutro. Es decir que
los espacios fisicos que recorren los personajes aparecen en su discurso y en la banda
sonora y no en la imagen, es decir, en el espacio acustico en off.

Retdricamente, las tres historias se construyen principalmente a partir de planos
generales fijos que anteceden a los personajes que ingresan en su interior y perduran una
vez que aquellos abandonan nuestro campo de vision. Se trata de espacios delineados, en
todos los casos, por las entradas y salidas de campo de los personajes (siempre desde los
laterales). La mayoria de las escenas comienzan con una entrada a campo Yy finalizan
cuando el o los personajes salen de él, muchas veces mostrando el campo vacio previo a ser
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colmado por la accion y otras, luego de que esta haya finalizado y abandonado la escena.
Estas entradas y salidas crean el ritmo del film y le confieren cierto dinamismo que
contrasta con la prevalencia de los planos fijos. En la actitud y el posicionamiento frontal
de los actores en cada escena hay una conciencia corporal plena de la presencia de la
camara, conciencia que también se hace visible en la disposicion dentro del cuadro de los
elementos escenograficos (la cama, el sillon, la mesa con dos sillas, la bafiera), y todo se
desarrolla perpendicularmente al dispositivo: los amigos en el bafio estan parados uno al
lado del otro, de cuerpo entero y en direccién al dispositivo o la pareja sentada en la mesa y
comiendo se ubican también en la misma direccion. Esta frontalidad se invierte en la Gltima
historia, en cuyo plano inicial los tres personajes estan sentados en un sillén de espaldas a
la camara.

Como ya mencionamos, situamos a Luego dentro de aquellos films de estructura
episddica cuyas secciones son argumentalmente independientes entre si. Sin embargo la
singularidad que observamos aqui es que el cruce de los personajes de las diferentes
historias es el Gnico contacto entre ellas. Es decir, cada una de las historias se conecta con
la siguiente mediante la aparicion del personaje del episodio venidero que atraviesa el
altimo plano de la secuencia anterior y se cruza, indiferente, con los personajes que se
retiran.

Al igual que en los otros filmes de nuestro corpus, aqui hay una voluntad expresa de
priorizar la composicion de la puesta en escena por encima de la historia. Asi lo manifiesta

la directora:

Me interesa mucho mas la puesta en escena que el tratamiento de un tema. Dejo que
se note la construccion. Me manejo con deliberada artificialidad, sin llegar a lo
godardiano, y con algunos recursos teatrales. Me gusta el cine de Ezequiel (Acufia).
Pero mi director preferido es Fassbinder (en Frias, 2008).

Por ultimo, y en lo que respecta a los personajes dentro de las someras tramas en que
desempefian sus roles, cabe resaltar que su modo de estar dentro del cuadro corresponde a
la pura presencia, al estar ahi o a llevar a cabo una accion determinada, més que a

representar a un personaje en particular. Sin embargo hay algunos atisbos —minimos— de
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representacion dentro de la presentacion, especialmente en la primera historia, cuando los
personajes hacen “como si” fueran otras personas (en el caso del juego de los amigos) y
cuando el personaje femenino hace “como si” le declarara su amor a su amigo frente al
espejo. Este juego pueril —como también algunas escenas de la primera historia—
ejemplifica la técnica repetitiva de los didlogos o las “escenas en loop” que mencionabamos
al referirnos al cine posdraméatico, en tanto los personajes repiten didlogos o

comportamientos con minimas variaciones.
Vidrios

Se trata de una produccion independiente presentada en el BAFICI del 2013 y
protagonizada por jovenes provenientes del teatro y del cine nacional independiente, como
Nahuel Viale, Ignacio Rogers, Julian Tello, Julia Martinez Rubio, Walter Jakob, Alberto
Rojas Apel y Ailin Salas. En este film nos encontramos con diez escenas completamente
autonomas e independientes entre si que se suceden una tras otra sin ningun tipo de relacion
causal aunque si temética (la inestabilidad de los vinculos sociales). Todas ellas comparten
el hecho de examinar las relaciones interpersonales desde diferentes &ngulos, como la ira, la
incomunicacion, la paranoia, el tiempo compartido, el aprendizaje y la solidaridad. Las
diferentes situaciones que se suceden sin ningun tipo de conexidon son: dos amigos
conversando en un bar, dos amigos discutiendo en un cuarto sobre aquello que les molesta
de la gente, tres amigos hablando trivialidades en una cocina hasta que terminan peleando,
una pareja atrapada en un ascensor en la mitad de la noche, otra pareja recostada a la luz de
la vela ante un corte de luz y otra en una habitacion creando diferentes situaciones de
actuacion y haciendo como si estuviesen siendo vistos. Este film es un exponente mas de lo
que denominamos cine de situacion, dado que los diversos episodios presentan esbozos de
conflictos que no terminan de desarrollarse y mucho menos de resolverse, ya sea que se
trate de conflictos internos, de relacion con otros personajes o externos (un ascensor que se
detiene en la mitad de la noche o un corte de luz). Cada una de las secuencias pone a prueba
a estos seres andnimos que deben resolver, o no, problemas de diversa indole, mostrando la
fragilidad de la psiquis y de las relaciones humanas. Asimismo se aborda la ausencia de
conflicto en su forma extrema: un episodio estd conformado por dos chicos sentados en el
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piso y en penumbras, sin decir palabra, con la camara fija y a la altura del suelo en lo que

constituye un extenso un plano secuencia.

b) Films cuyos episodios estdn conectados por los mismos personajes y por una
misma trama (Castro, Todos mienten, El turno nocturno). Si bien en este tipo de films los
episodios estan articulados por medio de la historia y de los mismos personajes, la relacion
causa—efecto de las acciones es endeble y el comportamiento de los protagonistas es

impredecible.

Castro

Este film constituye el primer largometraje de Alejo Moguillansky®, se rodé en quince dias
y es considerada la pelicula hermana de Todos mienten de Matias Pifieiro, en tanto las dos
se filmaron entre diciembre de 2008 y enero de 2009, son de la misma productora (Pampero
Cine) y compartieron equipos y actores. Juntas tuvieron su primera presentacion en el
Buenos Aires Festival Internacional de Cine Independiente (BAFICI) en abril del 2009 y
fue Castro la ganadora a la mejor pelicula de la competencia argentina. También se
estrenaron juntas en el Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA), lugar
de exhibicion alternativo al circuito comercial para determinadas producciones del cine
argentino de los Gltimos afios, especialmente para aquél cine denominado “andémalo” por
Gonzalo Aguilar.

A nivel retorico, el film se organiza en once episodios divididos por intertitulos.
Estos describen la accidon que tiene lugar a continuacion, el nombre del personaje sobre el
cual se centrard la narracion o reiteran una frase mencionada por uno de los personajes.
Desde el comienzo del film y a lo largo de cada uno de los episodios, el motor de la
narracion es la basqueda desenfrenada de Castro, personaje cuyo nombre da titulo al film,
es el eje articulador de los diversos episodios y asegura el vinculo de los demés personajes:
todos ellos quieren una misma cosa, encontrar a Castro, pero nunca sabremos por qué. Se

trata, en palabras de Moguillansky, de un “registro delirante de sonambulos corriendo a

% Antes realizé cortos y mediometrajes como La prisionera (2006) y Borges/Santiago, variaciones sobre un
guiodn (2008)
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toda velocidad por la ciudad”.*® Sobre este film volveremos en el préximo humana (Javier

Daulte, Rafael Spregelburd, Alejandro Tantanian).
Todos mienten

Un grupo de amigos pasan un fin de semana juntos en una casa quinta en las afueras de
Buenos Aires capitulo abordandolo a partir de su dimension intermedial con el texto
dramatico La escala. Construido episodicamente a través de titulos que dividen una
secuencia de otra, Todos mienten propone un universo ladico basado en gran parte en citas
histdricas y literarias en el que sus personajes, al igual que la cAmara, se mueven de un lado
a otro confiriéndole al film un dinamismo constante. Casi como una narracion circular, la
pelicula de Pifieiro comienza con el relato verbal de Helena, supuesta descendiente de
Sarmiento™, que dice “Estoy esperando que vuelva JMR y me saque de este lugar. Tengo
que esperar y continuar los lazos de sangre” e introduce de esa manera una tradicion
familiar que se retoma a lo largo de la pelicula, a través de fragmentos leidos del libro de
Domingo Faustino Sarmiento Viajes por Europa, Africa y América. 1845-1847. También
nos detendremos en este film y ampliaremos su analisis textual en el préximo capitulo,

examinando su intermedialidad con La paranoia (Rafael Spregelburd).
El turno nocturno

La Opera prima de Matias Rispau se presentd en el Festival Buenos Aires Rojo Sangre
(BARS) —Festival internacional de cine de terror, fantastico y bizarro— y obtuvo el
premio a Mejor Pelicula Panorama Nacional por VideoFilms en el 2011. A nivel tematico,
este film recorre las horas del turno nocturno de una estacion de servicio en donde Diego es
empleado. Su amigo Javier vive frente a la estacion y lo acompafia en su jornada laboral, ya
que no trabaja porque esta esperando “que una rafaga de viento lo inspire a estudiar algo”.

A medida que avanza la noche, desfilan por la estacion personajes insolitos y se suceden

40 Extraido de:
http://www.malba.org.ar/web/cine_pelicula.php?id=3443&idciclo=632&subseccion=programacion_pasada
M la figura de Sarmiento también aparecia como “disparador historico” (Brodersen, 2008) en A propoésito de
Buenos Aires.
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situaciones de lo mas extrafias. Entre los personajes que circulan se encuentran el Sefior
Siniestro, la Mujer histérica, el Hombre nifo, el Capitan Fulano, el “Breakdancer”, el
Secuestrador, el Mariachi lider y el Maricahi suicida. Todos ellos aparecen a medida que
progresa la narracion organizada de forma episddica. Cada uno de los episodios (en total
once) es antecedido por el horario en que tiene lugar la escena que vendré a continuacion y
por un titulo que refiere vagamente a la situacion venidera. Asimismo se incluye un prélogo
en el inicio del film en donde se presenta a los protagonistas. ¢Por qué analizamos este film
como una variante mas de un cine de situacion? ;A partir de qué procedimientos podemos
encontrar puntos de contacto con el teatro de la década anterior? Por un lado, por la
estructura fragmentaria en que es contada la historia. Por otro, por la historia misma,
plagada de situaciones descabelladas que lindan constantemente con el inverosimil y lo
incierto. Asimismo EI turno nocturno tiene una impronta teatral clasica en lo que respecta a
la unidad de tiempo (el transcurso de una noche), de espacio (la estacién de servicio) y de
accion (el desenvolvimiento del empleado ante diversas circunstancias que no son
necesariamente laborales). Como veremos mas adelante, al igual que Todos mienten,
mantiene la unidad del espacio cinematografico. Si bien este film tiene un fuerte anclaje
realista en cuanto a su ambientacion (la estacion) y el modo de registrarla con numerosos
planos secuencia y la cAmara en movimiento, el absurdo toma la posta en cada una de las
situaciones en las que se ve involucrado Diego, ademéas de ser subrayado por medio de la
musica. Esta Gltima remite a géneros como el cine de aventuras o de suspenso y crea los
diferentes climas narrativos que se suceden sin una estricta causalidad. La linealidad la

otorga Gnicamente y como ya dijimos, la hora que inaugura cada secuencia.
Conclusiones provisorias

Lo expuesto hasta aqui ha pretendido efectuar un recorrido por el cine argentino

contemporaneo dando cuenta, en primera instancia, de su antecedente inmediato: el Nuevo

Cine Argentino y sus modalidades de representacion, tan inmediatamente delineadas como

a la vez cuestionadas, tanto por los criticos como por los mismos cineastas. Tal repaso

preliminar persiguio el objetivo de, por un lado, establecer las caracteristicas principales del

nuevo cine y sefialar su temprano debilitamiento, también destacado por la critica y
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parodiado por el mismo cine, tanto por la repeticion de los temas como de sus personajes.
Por otro lado, sugerimos que dentro del movimiento, una nueva generacion de realizadores
emergio al promediar la década del dos mil, insuflando aires de renovacion con historias
diferentes y nuevos actores. Estos nveles cineastas encontraron como principal plataforma
de exposicién los festivales de cine para luego recorrer circuitos alternativos de exhibicion.

El objetivo ultimo y principal de este capitulo fue pensar en la posibilidad de aunar
el corpus filmico, mas alla de sus diferencias, bajo el nombre de cine posdramatico, por los
caracteres distintivos que comporta equiparables con el teatro posdramatico. Luego, y ya
adentrandonos en las singularidades especificas de cada film, pretendimos discernir tres
modalidades de asimilacion del teatro por parte del cine. Primero, atendimos a las
realizaciones de dramaturgos y directores (Federico Ledn y Santiago Loza) en cuyas Operas
primas se divisan procedimientos teatrales y el mismo proceso de construccion de su labor
escénica. Segundo, advertimos una modalidad que hemos denominado films de la “puesta
en escena” y situaciones minimas, en los cuales cobra preeminencia la composicion de la
imagen en desmedro de la historia narrada. Y tercero, nos detuvimos en films de estructuras
episddicas, en los que reconocimos dos variantes: films cuyos episodios son
argumentalmente independientes entre si y films cuyos episodios estan conectados por los
MISMOS personajes y por una misma trama.

Ahora bien, el desafio que planteamos para el proximo capitulo es analizar
productivamente tanto el corpus teatral como filmico —examinando ambas textualidades a
través de la nocion de dialogo intermedial— con el proposito de circunscribir los puntos de
contacto que guardan entre si a partir del conjunto de reglas que establecimos en el
Capitulo 2.
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Capitulo 4

Productividad de ambos dispositivos. Cruces e intercambios.

Pensar en términos de productividad de ambos dispositivos también se debe—mas alla del
traslado de procedimientos narrativos y expresivos que abordaremos en el presente
capitulo—al desplazamiento de un gran namero de directores y actores que transita tanto el
medio teatral como el cinematografico en las Ultimas dos décadas. Esta circulacion de
teatristas y realizadores cinematograficos es cada vez mas evidente y es posible reconocer
los mismos rostros y firmas tanto en la pantalla grande como en la escena teatral portefia.
De las entrevistas consultadas y los didlogos que mantienen los artistas en diversos
medios*, se desprenden las diferentes actitudes y concepciones hacia ambas practicas
culturales: desde el modo de actuacién —con la incidencia de la camara y el montaje en
contraste con la mirada sin mediaciones del espectador teatral— hasta las posibilidades
creativas del universo ficcional de cada dispositivo y la construccion de los personajes. La
mayoria de ellos coincide en que la fragmentacion propia del cine es decisiva al componer
y encarnar un determinado personaje, puesto que da la posibilidad de actuar de un modo
segmentario. En cambio en el teatro, la simultaneidad temporal compartida con el
espectador requiere de una actuacién por acumulacion y sin cortes, a partir de la cual se
logra una densidad cada vez mayor.

En este capitulo proponemos entonces, por un lado, efectuar un repaso de la amplia
combinatoria de los desplazamientos por parte de los hacedores entre ambas
manifestaciones artisticas, es decir, examinar la nébmina teatral que se incorpora al mundo
del cine y viceversa. Por otro lado, desarrollaremos el anélisis de una parte de las obras que

integran nuestro corpus de trabajo seleccionado de acuerdo a la metodologia propuesta. El

2 Alternativa Teatral TV # 45 Teatro y cine. ¢Qué vi cuando me vi? Disponible en:

http://www.alternativateatral.com/video3098-alternativa-teatral-tv-45-teatro-y-cine-que-vi-cuando-me-vi
Se trata de un conjunto de videos con didlogos y entrevistas a teatristas, entre los que se encuentran Romina
Paula, Anahi Berneri, Ana Katz, Martin Piroyansky, Maricel Alvarez, Maria Onetto, Luis Ziembrowski y
Diego Lerman. Todos ellos responden a la pregunta: ¢(Qué vi cuando me vi en cine? Grabado en el espacio
Abrancancha en Febrero de 2012
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proposito no es establecer comparaciones o correspondencias lineales entre los
procedimientos utilizados en uno y otro medio sino, por el contrario, examinar la
intermedialidad propiamente dicha. Es decir, observar el modo en que el conjunto de
regularidades mencionado en el Capitulo 2 es posible de ser aplicado al estudio del cuerpo
textual filmico a fin de pensarlo a partir del concepto de cine de situacion y de cine
posdramatico. El esclarecimiento de tales apropiaciones estd organizado en tres ejes
referidos a la desnaturalizacion del lenguaje, la estructura fragmentaria y la nueva
disposicion actoral / nuevo estatuto del personaje, los cuales abordaremos a partir del

analisis textual de nuestro corpus.
4.1- Del teatro al cine, del cine al teatro

En los comienzos del cine, antes de su institucionalizacion y del establecimiento de un
lenguaje cinematografico autonomo, fue preciso emplear a actores y directores que
provenian de la escena teatral finisecular. La presencia de artistas reconocidos provenientes
del teatro y también el empleo de obras literarias clasicas en la construccion de los guiones
representaba un signo de prestigio para elevar el estatus inicialmente despreciado de esta
nueva forma de entretenimiento de masas. Una vez que la industrializacién del cine se
asentd gracias a su establecimiento como practica cultural auténoma y de gran allegada al
publico, al reconocimiento de su entidad legal y a los primeros intentos tedricos de definir
su naturaleza, los incipientes estudios de cine comenzaron a construir a los primeros actores
y actrices propiamente cinematograficas, dando lugar a la creacion del star system. Sin
embargo, y mas alla de la constitucién de un cuerpo actoral entrenado desde y para el cine,
la colaboracion entre ambas practicas se mantuvo hasta la actualidad atravesando periodos
de mayor o menor intercambio. Lo que creemos necesario subrayar respecto del periodo
que nos ocupa es que la mayoria de los actores de cine provienen de los talleres de
formacion y entrenamiento teatral dictados por dramaturgos y directores como Ricardo
Bartis, Rafael Spregelburd, Federico Leon y Alejandro Catalan, entre otros. Dicho
entrenamiento configura en los actores y en su desempefio corporal una poética
interpretativa singular que trasciende la escena para inundar las pantallas de cine v,
altimamente, las televisivas.
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Como ya hemos mencionado, hay autores de teatro que se transforman en directores
de cine de guiones originales no teatrales —Santiago Loza (Extrafio, 2003; Cuatro mujeres
descalzas, 2004; Artico, 2008; Rosa patria, 2008; La invencion de la carne, 2009; Los
labios, 2010; La paz, 2013; Si je suis perdu, cést pas grave, 2014; El asombro, 2014),
Federico Ledn (Todo juntos, 2002; Estrellas, 2007)—; también dramaturgos y directores de
teatro se incorporan al cine como actores y son reconocidos en este ambito —Rafael
Spregelburd (Animalada de Sergio Bizzio, 2000; Historias extraordinarias de Mariano
Llinds, 2008; La ronda de Inés Braun, 2008; Musica en espera de Hernan Goldfrid, 2009;
El hombre de al lado de Gaston Duprat y Mariano Cohn, 2009; Agua y sal de Alejo Taube,
2010; Cornelia frente al espejo de Daniel Rosenfeld, 2012; Matrimonio de Carlos Maria
Jaureguialzo, 2012; Dias de vinilo de Gabriel Nesci, 2012; Las mujeres llegan tarde de
Marcela Balza, 2012; EIl critico de Hernan Guerschuny, 2013; EIl escarabajo de oro de
Alejo Moguillansky y Fia-Stina Sandlund, 2014)—; y cada vez mas, actores de origen
eminentemente teatral se dedican al cine y/o a la television (Maria Onetto, Analia
Couceyro, Luis Machin, Carla Crespo, Martin Piroyansky, Andrea Garrote). Asimismo, en
nuestro periodo, se da la situacion inversa, como el caso de directores de cine que dirigen
obras de teatro —Diego Lerman (Nada del amor me produce envidia, 2008; Qué me has
hecho vida mia, 2012) — o actores de teatro y cine que escriben y/o dirigen films —Luis
Ziembrowski (Lumpen, 2013)— u obras de teatro —Romina Paula (Todos los miedos de
Mariana Chaud, 2008; Algo de ruido hace, 2008; El tiempo todo entero, 2010; Fiktionland,
2011; Fauna, 2013) —.

Entre los nuevos rostros que aparecen en el cine hacia mitad de la década del dos
mil y que forman parte de la nueva generacion del cine argentino contemporaneo, al que ya
nos referimos en el Capitulo 3, queremos destacar la procedencia de todos ellos, de grupos
teatrales ya consolidados. Por ejemplo®, Esteban Lamothe (Todos mienten, Castro,
Rosalinda, Vaquero), Esteban Bigliardi (A proposito de Buenos Aires, Todos mienten,
Castro, Viola), Pilar Gamboa (Todos mienten, Vaquero) y Romina Paula (A propdsito de

Buenos Aires, Todos mienten, Viola) conforman la Compafiia El silencio, a partir de las

* S6lo mencionaremos la participacion de los actores (inicamente en los films que forman parte de nuestro
corpus de trabajo, ya que cada uno de ellos ha participado en un nimero mas amplio de peliculas.
135



clases tomadas con Alejandro Catalan, cuya primer obra conjunta fue Algo de ruido hace.
Romina Paula, directora de las obras teatrales presentadas por el grupo, inici6 su formacion
artistica como actriz, primero en teatro y luego en cine, con alguna que otra pequefia
participacion en television. Sin embargo, enseguida incursiond en la dramaturgia y la
direccion, presentando obras que recorrieron el mundo (EI tiempo todo entero, 2010) y que
contaron con el benepléacito de la critica y el publico.

También la compaiiia teatral Piel de Lava, constituida en 2004 e integrada por Elisa
Carricajo (Viola), Valeria Correa (Vidrios), Laura Paredes (Castro, Viola) y Pilar Gamboa
significa un antecedente de este grupo de actrices que vemos que aparecen con frecuencia
en las pantallas de nuestro cine nacional —trabajando juntas la mayoria de las veces— al
mismo tiempo que forman parte del elenco de algunas obras de nuestro corpus dramatico,
como por ejemplo en Fractal. Una especulacion cientifica.

Tras sefialar brevemente el cruce de los teatristas en ambas formas culturales y
mencionar la ndémina de sus participaciones dentro del corpus que analizamos, a
continuacion iniciaremos el recorrido que pretende dilucidar la convergencia del teatro de
los noventa en el cine argentino contemporaneo y su dialogo intermedial. Nos adentraremos
en el andlisis textual a traves de los tres ejes de analisis antes mencionados tomando como
anclaje teatral la dramaturgia de Rafael Spregelburd, los textos draméaticos Remanente de
Invierno (1995) y Fractal: una especulacion cientifica (2000) y la dramaturgia de Federico
Ledn, fundamentalmente Cachetazo de campo (1997). Para el analisis filmico tomaremos
como referencia las modalidades de asimilacion del teatro en el cine sugerido en el Capitulo
3, es decir, a partir de la filmografia de Villegas, Menis, Loza, Leon, Moguillansky,
Pifieiro, Glikberg, Tachella y Bollini.

4.2-  Desnaturalizacion del lenguaje

La desconfianza en el lenguaje y su capacidad comunicativa se constituye en uno de los
rasgos distintivos del periodo que abordamos. Ello implica el reconocimiento de sus
limitaciones para expresar aquello que escapa a las palabras, el sefialamiento del artificio y
la arbitrariedad y la cristalizacion de la relacion significante/significado. Observamos en las

textualidades que analizamos la liberacion sistematica de las “rejas lingiiisticas” (Foucault,
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2005: 6) de nuestra cultura, el desorden de todo el sistema de relaciones de nuestro codigo
de lenguaje, la exploracion ludica de sus infinitas posibilidades combinatorias y la
disociacion del signo de aquello que representa. Todos estos rasgos conducen a la
indagacion de nuevos lenguajes escénicos en la década del noventa y son productivos tanto
en la escena teatral portefia de la década siguiente como en el cine. Asimismo ellos nos
remiten continua y reiteradamente a la nocion de crisis de representacion que atraviesa esta
investigacion y que atafie especificamente al arrasamiento de un lenguaje articulado, al

desmoronamiento de las taxonomias y al declive de una representacion significable.

Remanente de invierno

Una de las obras paradigmaticas del teatro de la desintegracion es Remanente de Invierno
de Rafael Spregelburd. La pieza transcurre en el recuerdo de Silvita a los siete afios, dentro
del &mbito familiar que es invadido por personajes de la television y personal del servicio
técnico. No se trata de una narracién clasica con introduccién, nudo y desenlace, sino que
estamos ante una sucesion de situaciones que no guardan entre si una estricta relacion
causal. Los personajes en este texto son Silvita, hija de Meyer y Zulda, la vecina Menina, el
electricista, el plomero y los locutores. Facilmente se identifica a Silvita con el sujeto de la
narracion, en tanto la historia se ubica en su recuerdo y es ella quien ir4 interrumpiendo las
numerosas escenas para dirigirse al espectador, evidenciando el artificio teatral. A su vez,
este personaje manifiesta el sentido del subtexto de la pieza, cuyo tema principal es el
lenguaje y su estructura.

La didascalia inicial describe antes que nada, los objetos ubicados al fondo del
espacio escénico: una piramide irregular de televisores con sus pantallas dirigidas al
espectador y varios electrodomésticos “indefinibles” en varios lugares. A esta cualidad de
indefinicion de los electrodomésticos, la acotacion afiade que tanto los objetos escénicos
como los personajes tienen una utilidad y confort dudosos y agrega que “la pieza transcurre
en el clima enrarecido del recuerdo. Silvita entra y sale libremente de las situaciones del
pasado para “narrar” al espectador” (Spregelburd, 2005: 39). Es decir, que ya en esta
instancia se plantea el mecanismo temporal y narrativo de la obra: en ella conviven dos

tiempos, el pasado y el presente que se alternan permanentemente. Primero, para construir
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una narracion que corresponde a la memoria de Silvita (el pasado), una nifia de siete afios
cuyo personaje, aclara la didascalia, no debe ser anifiado; y segundo, el presente, que es la
situacion de mostracion escénica de aquello que sus memorias evocan. Otra informacion
que brinda esta acotacion inicial es que los personajes visten ropas oscuras y que predomina
el monocromo: todo es blanco y negro, eleccidn estética que se justificara mas adelante en
la pieza. La indicacion de que lo que observaremos a continuacion constituye el recuerdo
“enrarecido” de una nifia anticipa que el universo evocado por la ficcion estara tefiido por la
extrafieza, la poca exactitud y la inteligibilidad. Al tratarse de un recuerdo infantil, sabemos
que esta conformado por un proceso de seleccion, desfiguracion y desplazamiento tanto
espacial como temporal, construccion que entra en perfecta consonancia con la trama
inverosimil de la estética del absurdo y la justifica.

Antes de que Silvita haga su aparicion ante el publico para presentar a su familia e
introducir el mundo que evocara, el resto de los personajes asoman en la escena y asumen
su posicion, derrumbéandose inmediatamente antes de que Silvita entre al espacio escénico.
Nos detenemos en esta imagen porque nos interesa destacar que esta escena inicial marca la
actitud de los personajes y su funcionamiento dentro del recuerdo de la nifia. Como si de
marionetas se tratase éstos cobran vida al ilustrar los recuerdos de Silvita, pero cuando la
nifia habita el presente para situarse en el lugar de narradora, el resto de los personajes,
como un recuerdo, se esfuman/derrumban. También queremos subrayar la entidad que
asume el silencio en el transcurso de la obra. En esta misma escena inaugural, previa al
prologo, la didascalia sefiala que se escucha de manera deforme el jingle del Topo
Menéndez y cuando los actores se derrumban indica: “Aparicion del silencio” (39). Un
silencio que se haré presente en el discurrir de la obra incomodando a los personajes.

En el prélogo propiamente dicho, Silvita saluda al publico y presenta a su familia
como describiendo una foto: “Mi familia, afios para atras, y yo, ese verano horrido” (2005:
39). Inmediatamente comienza un parlamento confuso sobre el uso del adjetivo posesivo
“mi”, advirtiendo que tiene un problema y ofreciendo unos “programas ilegibles” que hizo
ella, “por cualquier cosa”. Al despedirse y antes de introducirnos en la temporalidad del
recuerdo aclara algo que considera importante: si bien los personajes estan vestidos de
invierno, el tiempo de la accién transcurre en verano. Queda asi planteado desde el

138



comienzo, que lo que sigue a continuacion se regira por la confusién y la contradiccion, por
una logica completamente diferente: la logica de la inteligibilidad e incertidumbre. A
medida que el universo construido por el autor toma forma, aparecen las marcas de su
poética dramatdrgica: la naturaleza metalinglistica que cuestiona la estructura del lenguaje
y su utilidad, la deconstruccion de la nocion de sujeto, la evidencia de los procesos
enunciativos y la construccion de escenas regidas por el absurdo. Examinaremos las partes
con el objetivo, por un lado, de identificar los procedimientos especificos de la poética de
Spregelburd y por otro, con el fin de reconocer los caracteres comunes que comparten las
textualidades analizadas y que sintetizamos en las reglas desarrolladas en el Capitulo 2.

El texto dramatico se organiza en veinte cuadros, a través de los cuales emerge una
“deliberada alteracion del orden de la mimesis o lo representacional” (Dubatti, 2005: 13).
Como ya dijimos, no hay un ordenamiento causal de los episodios sino que, por el
contrario, estos se distribuyen de manera arbitraria, a pesar que en su devenir podemos
identificar un efecto de acumulacion de detalles insignificantes que funcionan a la manera
del fractal. En relacion con el lenguaje, hay una alteracién constante del mismo hasta llegar
a su desintegracion completa hacia el final de la obra. Percibimos una utilizacién fallida de
las preposiciones —especialmente de parte de Silvita: “Siempre me dicen que no tengo que
hablar adentro de extranos” (46) —, una malograda conjugacion de los verbos y
organizacion de las oraciones —en el caso de Meyer: jTodo es siempre culpable de mis
actos...! Digo que siempre el culpa soy yo...ya me hacés decir culpas que no digo...
(79— y un empleo inadecuado de los adjetivos, por ejemplo “Encantadora es su sopa,
mezcla de arroz y abnegacion fronteriza” (43) le expresa el Electricista a Menina, 0
“sedosos televidentes” (52) le dice la Locutora a su audiencia. Asimismo hay una alusién
reiterada a objetos en diferentes escalas, como las medias de lycra que eligen como regalo
para la psicopedagoga Menina y Zulda y que luego son mencionadas por el Plomero en otra
escena, cuando recuerda que su antigua psicopedagoga se convirtié en revendedora de
lenceria y, més adelante, cuando se celebra el dia de la psicopedagoga y aparecen sus
discursos superpuestos y en off en la television y una de ellas narra el hallazgo de unos
“deditos ensangrentados recortados en una caja de medias de lycra” (61). Y lo mismo
ocurre con otros elementos que se repiten en diferentes dimensiones, por ejemplo, el
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Plomero habla una y otra vez de su Tia Antonia de Banfield variando cada vez infimos
detalles en su relato y cada vez que la menciona pareciera que fuese la primera vez. Por
ejemplo el Electricista le dice: “Nunca me hablaste de tu tia Antonia. En términos de la
retorica clasica podria decir que la ocultaste con permanentes circunlocuciones” (45-46),
conversacion que se repetird con numerosas variantes hasta la escena final: “yo tuve una tia
de apellido italiano. La tia Antonia, con su olor a radiografia. Vivia en Banfield” (93).
Sumado a la utilizacion cada vez mas defectuosa del lenguaje que opera de
contrapunto, los sefiores del servicio técnico son defensores acérrimos de un correcto y
refinado uso del lenguaje y hacen gala de él, tanto que el Plomero le demanda a Silvita que
hable “dentro de los términos de lo estrictamente factible” (73). Segun ellos, el lenguaje
garantiza la transmision de las tradiciones e incluso llegan a reflexionar acerca de las
intenciones autorales y el estilo linguistico de los manuales de plomeria y electricidad. El
Plomero se pregunta acerca de lo que se propone el autor de un libro con instrucciones de
plomeria cuando usa “esa antonomasia para referirse al coso” (67) y el electricista responde
que se trata de una propuesta de estilo y que prefiere la sobriedad de los manuales sobre
instalaciones eléctricas por ser “mas clasicos”. La incapacidad de utilizar correctamente el
lenguaje por parte de Silvita aumenta progresivamente hasta que termina de contagiar
primero a su padre (Meyer), quien desconcertada y paulatinamente comienza a pronunciar
mal y a expresarse de manera incorrecta. Y segundo, termina por trastocar el buen y
correcto empleo del lenguaje y la sintaxis del que gozan el Plomero y el Electricista,
quienes, en el episodio XVII titulado “Fugarse a Cacheuta”, terminan huyendo en busca de
“un diccionario de latin, idioma incorruptible que hablaran hasta el final de la obra” (84).
Esta ultima didascalia citada agrega que, al salir de la escena, los hombres del servicio
técnico eligen un televisor de la pirdmide y se lo incrustan a Silvita en la cabeza, recibiendo
una sobredosis de zapping. “Se escucha en off una cadena de voces familiares,
propagandas, frases célebres, jingles pegadizos. Condensacion del pensamiento de una
época en quince segundos” (84). Esta condensacion de una época nos remite
indefectiblemente a la era neobarroca que planteamos al comienzo y que tifie de principio a
fin a Remanante de invierno, en tanto que la morfologia y la estructura de la obra esta
atravesada por caracteres comunes a las manifestaciones culturales contemporaneas,
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especialmente la dimension fractal, el principio de complejidad, la aleatoriedad y la
imprevisibilidad. Esta dimension fractal, ademas de observarse en las técnicas repetitivas
de los didlogos y en el devenir de las escenas, es explicitada por el Electricista en relacion
con la temporalidad en la primera escena, titulada “Chau cien veces chau”: “El tiempo es
una rueda dentada, donde cada diente se desgasta al morder la cinta de los afios, y todo
torna a ser nuevamente y en cada vuelta, pero algo se pierde y lo Unico que se repiten son
mutilaciones y ausencias” (43). Ademas de ilustrar de un modo poético el paso del tiempo y
su cualidad de circularidad como también su inexorabilidad, la dimension fractal e irregular
sobresale por la alusion a la pérdida progresiva, es decir, hay algo (el tiempo) que se repite
infinitas veces pero cada vez de un modo diferente, desgastado, modificado y con ausencias
inevitables e irreparables. Asi como antes del prélogo nos referimos a la entidad que
adquiere el silencio, también el paso del tiempo resulta ineludible para los personajes,
quienes lo viven con incomodidad a lo largo de la obra. Una didascalia de la primera escena
manifiesta: “Eterna pausa. Incomodidad. Nadie habla. “Bueno”. “En fin”. Apagones
inGtiles en los que nada se modifica. El Electricista crece en nerviosismo, parece ser el
Unico testigo de que el tiempo pasa inexorablemente. Finalmente, con absoluta normalidad,
habla” (44).

Con respecto a la construccion de tramas inverosimiles, de lo expresado hasta aqui
se desprende que todas las situaciones que conforman Remanente de invierno estan regidas
por la ausencia del sentido comin y el absurdo. Desde el comienzo se instaura la l6gica de
la contradiccion con la advertencia de Silvita de que sus recuerdos transcurren en un
horrido verano cuando en toda la pieza los personajes visten ropas abrigadas y manifiestan
reiteradamente el frio que sienten. También contribuyen a crear este ambiente extrafio e
imposible un mufieco Ilamado Topo Menéndez ubicado en la cima del pilar de televisores
—Ccomo si se tratara de un altar—, que se instala en las diferentes casas (primero en la de
Silvita, luego en lo de su vecina Menina) por una semana, practica tan extrafia como la

visita de igual duracion y “cama adentro” del servicio técnico o de una virgen de yeso a la
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que hay que rezarle en rima, la huida constante de los hogares de los electrodomésticos™ y
el “virus horroroso que sodomiza a los aires acondicionados” (60) en la noche de San
Bartolomé, entre otras situaciones disparatadas del mismo tenor, como una mufeca Barbie
hervida en un guiso que constituye una “imagen poética” (70) segun el electricista. Con
respecto a la escena titulada “San Bartolomé”, mientras toda la familia estd reunida y
arrodillada en torno al aire acondicionado, temerosa de que contraiga el virus, Silvita se
aparta de la locura familiar y del tiempo de la escena para mostrar su incredulidad frente a
lo que sucede, ofreciendo cierta cordura, un poco de sensatez y una moraleja un tanto

rudimentaria al espectador:

Bueno, yo no creo en nada de esto. Toqué un par de cables del aire acondicionado,
porque tras lo definitivo no me convenia perderlo. Aun asi la ensefianza ante todo
esto es: si tenés una tostadora, y la tostadora te quita tres horas de suefio, amén del
secador urgido por nostalgias de mierda, el lavaplatos débil y traumatizado, la
heladera que se te va el dia menos pensado, entonces no tengas tostadora (63).

La inverosimilitud instalada se acentla con la inestabilidad de los roles dentro del ambito
familiar. Los lugares que los integrantes tienen asignados en su espacio cotidiano, como la
cabecera en la mesa de Meyer o la cama matrimonial, comienzan a verse desplazados a
medida en que una figura exterior al ndcleo primigenio, representado por el electricista y el
plomero, de a poco los invaden. Incluso la educacién de Silvita es depositada en manos del
servicio técnico, en tanto —y como ya sefialamos— su cualidad mayor reside en el
sofisticado y buen empleo del lenguaje, despertando halagos por parte de los personajes y
comentarios tales como “Qué bien habla” (45). Ademas de la transformacién de los roles
también se produce una mutacién de la naturaleza humana y objetual, es decir, la
animalizacion de las personas —el electricista se refiere a “las patas de su tia Antonia” (46)
y habla de su comportamiento como si se tratara de un perro—, y la humanizacion de los
objetos —como el caso de los electrodomésticos que se han escapado de sus hogares o

estan perdidos, con nombre y apellido y vestuario: una licuadora chiquita llamada Lidia

* De la casa de Silvita, Zulda y Meyer se escap6 la heladera con freezer, a quien Zulda hecha de menos y
espera encontrarla, mirando con esperanza el programa de Miranda del Cepo en el que reportan a los
electrodomésticos perdidos.
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Bermejo, o una radio con saquito de cuero—. Esta humanizacion de los artefactos
domeésticos se corona con cierta psicologizacion de los mismos: por ejemplo, hay un
“Virus de la melancolia” que afecta a las licuadoras provocando que se nieguen a funcionar
y se entreguen a la tarea de rememorar tiempos mejores, por lo que hay que darles mucho
afecto y hablarle de cosas alegres (53). Esta alteracion de las cosas responde a lo que
Vladimir Krysinski (1989) plantea en relacion con las modalidades de manipulacién
referencial del texto teatral moderno. Aqui, la relacion entre los signos, los referentes y las
referencias no tienen una estabilidad légica, por lo que, insistimos, lo absurdo y lo
improbable prevalecen. “El efecto deconstructivo de esta dramaturgia metalingiiistica es
inmediato: produce el extrafiamiento de la desantropomorfizacion, des-humanizacion o des-
socializacion de la escena de Buenos Aires” (Dubatti, 2005: 12).

Tambien el comportamiento de los personajes es inesperado y contribuye a la
creacion del caos y a la sensacion de imprevisibilidad. Los locutores del programa
televisivo Miranda del Cepo atraviesan la pantalla y pasan al living de la familia,
estableciendo relaciones intimas y agresivas con los padres de Silvita. Por ejemplo, el
Locutor le muerde la nariz a Zulda y la viola precipitadamente, la Locutora “Virginia la
mantecosa” ataca y golpea al Locutor o, tras una larga escena®™ con Meyer, cargada de
sexualidad y lenguaje erdtico rayano con el grotesco “le sienta un derechazo en el ojo
cuando el contacto llega a ser demasiado enfatico” (75). Esta violencia desmedida también
se reproduce en el &mbito familiar: la didascalia del episodio XV “Planteo”, describe la
escena como “Un cuadro de violencia familiar. Algo dantesco. Meyer intenta estrangular a
Silvita. Zulda se interpone” (80). De igual manera, entre las vecinas se instaura un vinculo
agresivo; por ejemplo, Zulda llega a atacar e interceptar salvajemente a Menina. La
imprevisibilidad de los comportamientos agresivos e irracionales se remata con el fracaso
en llevar a cabo acciones minimas que los personajes aparentan, o al manos manifiestan,
estar dispuestos a hacer, también caracteristico del absurdo. Por ejemplo lo que expresan

verbalmente se contradice con su accionar: Silvita responde afirmativamente al pedido de

5 Escena XII titulada “Sexo”
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ayuda de Menina tras ser atacada por su madre pero sin embargo no la asiste; o cuando
Silvita intenta huir, Zulda dice que va a salir a buscarla pero se queda donde esta (85).

En cuanto a la constante exhibicion de los procedimientos de la puesta en escena
gue ponen de manifiesto las obras que trabajamos, en esta en particular se observa, como ya
lo sefialamos al inicio, en la interpelacién de Silvita al publico que implica saltos
temporales constantes entre el presente de la narracion y el pasado de la escena que se
muestra; y en la referencia al proceso de construccién de la puesta en escena y la
mostracién del artificio. Con respecto a las salidas de Silvita del tiempo pasado para
dirigirse al espectador, estas ocurren en la mayoria de las escenas, desde el prologo hasta el
final. La primera, comentada al comienzo, es aquella en que saluda al publico e introduce la
l6gica disparatada de la pieza. Otra que nos interesa destacar es aquella en la que la
protagonista afiade a la interpelacion una especulacion sobre las condiciones de
representacion En el episodio XIV titulado “Zoo”, Zulda y Meyer llevan a Silvita al
zoologico a ver un fiandd recién nacido del que todo el mundo habla y resulta que esta
embalsamado. En la mitad de la escena hay un corte en el que Silvita fragmenta el flujo de

la narracidn, retorna al tiempo presente de la enunciacion y reflexiona:

Aca se complica todo. Porque, yo digo... ;hay verdad? Es decir, las versiones, jno?
Todo esto que yo pensé esa tarde desde el zooldgico, lo digo, porque si no haria
como que pienso en voz alta para que vean lo que pienso, y me parece que entonces
mejor se los digo (77).

Aqui cobra entonces relevancia la situacion de emision del discurso como también el
“como si” de la situacion de representacion. La protagonista analiza las dos alternativas del
discurso: actuar como si estuviera en el pasado y hablar en voz alta como si estuviera
pensando o hablarle directamente al pablico. El sefialamiento de estas opciones acentda aun
mas el proceso de construccién a la vez subraya el efecto de distanciamiento que dicho
recurso produce. También mas adelante y en la misma escena, Silvita indica que lo que
hace Menina “es un recurso”, cuando le habla a sus hijos que evidentemente no estan
presentes en la escena, haciendo “como si” alli estuvieran.

La puesta en evidencia del artificio también es llevada adelante por el Locutor en el

episodio VI titulada “Fechas tradicionales”, en el cual se celebra el dia de la psicopedagoga
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y el programa de television cede su espacio para leer cartas de “algunas gorditas amigas”
(59). Las cartas llegan a la audiencia, dice el Locutor, a través de “(...) voces en off de
nuestro equipo artistico emulando a las psicopedagogas mas obesitas que nos han escrito
gentilmente (...)” (60), dando cuenta de que las voces gque se escuchan no provienen de las
psicopedagogas sino del “equipo artistico” que se pone en su papel y hacen “como si”
fueran ellas. Asimismo el artificio y la materialidad de la puesta en escena se manifiestan a
través de la accion de Silvita de llevarse por delante una parte de la escenografia cuando
intenta huir con su valija.

La ultima escena titulada “Finale” consta de cuatro cuadros, en el primero de los
cuales la protagonista avisa que ha dicho su Gltimo texto y retoma su texto inicial de la
obra: “Bueno, este fue mi Ultimo texto. ;(No saludo ni agradezco? ¢Se entendié mi? Me
parece que no se entendid nada” (89). En el segundo cuadro, la didascalia afirma que el
Electricista adoctrina en latin al espectador y que es traducido por el Plomero, ofreciendo
formas de comprender las discontinuidades o elipsis de un discurso que no es otra cosa que
un alegato autorreferencial que la obra dramatica hace sobre si misma: “La discontinuidad
es la elipsis, la elipsis transforma a los hombres en demonios. Vean aqui este ejemplo: algo
se interrumpe en el fluir de su pensamiento, algo elipticamente monstruoso lo hace saltar
hacia un acto de estipido heroismo” (90). Y justamente, en los cuadros que se suceden de
un modo irregular en la secuencia final del texto dramético se incrementan las imégenes
horrorosas que el Electricista profetiza en latin: Zulda envuelta en nylon se descongela en la
heladera, Meyer toma de rehén a Virginia con un revélver, un disparo al aire hace estallar
un foco, los televisores se encienden dibujando una enorme cruz y Virgina asume la postura
de Cristo y luego se transforma en un angel de furia y venganza. Las escenas violentas y
disruptivas que emergian a lo largo del texto dramatico en el cuadro 1 y 2 dominan por
completo y adquieren una dimension monstruosa que se acrecienta con los apagones de luz
violentos y un sonido ensordecedor. Ya en los cuadros 2 y 3 se reestablece el orden dentro
del caos, se esfuma el audio y queda una Unica luz sobre el Plomero, que ha desenchufado
todos los cables de la sala. Nuevamente se retoman las pruebas del lenguaje y los elementos
que configuraban las situaciones absurdas mientras la puesta en escena se desmonta. Las
didascalias finales indican que se ve a la actriz Andrea Garrote (interprete de Silvita)
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juntando sus cosas para irse del teatro y que “la escena se esta desarmando antes que
termine la obra” (93), confirmando hasta el final la voluntad de distanciamiento.

La poca habilidad de Silvita para emplear los nexos logicos del lenguaje y su
rechazo explicito a hacerlo —“No me interesa esa forma de hablar que tienen ustedes”
(48)—, por un lado remiten a un topico recurrente de nuestro corpus como lo es la
incomunicacion familiar y por otro, ponen de manifiesto la cualidad metalinglistica y
metafisica que se ird asentando en el estilo de Spregelburd y que Dubatti denomina
“realidad de lo real” (retomando palabras del dramaturgo), o “realidad metafisica” (2005:
14). Imbuido en la filosofia de Eduardo del Estal, Spregelburd expresa que “el lenguaje no
es lo que se dice del mundo, mas bien es al revés: lo real es la resistencia de las cosas a lo
que se dice de ellas” (en Spregelburd, 2005: 15). Es a partir de lo no dicho, de lo que no
aparece en la superficie visible y reconocible del lenguaje, que se puede aprehender lo real.
Y la pregunta que realiza Silvita “;Hay verdad en las palabras? ;o por fuera?” (77) viene a
materializar textualmente la preocupacion por esa otra realidad que se encuentra por
completo afuera del lenguaje y que las palabras no pueden nombrar. En relacion con esto
resuenan las afirmaciones de del Estal acerca de que “la palabra es la inexistencia
manifiesta de aquello que designa” y “el lenguaje no ha perdido su discurso ni su sentido,
porque nunca lo ha tenido” (en Spregelburd, 2005: 38). Siguiendo esta concepcion del
lenguaje, coincidimos con José Sanchis Sinisterra quien, al referirse al teatro emergente en
los afios noventa y a la consolidacion de una nueva generacion de dramaturgos, reconoce
que la materialidad del lenguaje rebasa la funcion meramente mimética del dialogo
conversacional. De la misma manera, indica que la superacion del logocentrismo y la
nocion “instrumental” del lenguaje producen estructuras que reproducen una logica
conversacional inexistente en las interacciones humanas. Se trataria de un nuevo estatuto de
la palabra dramatica, de la superacion de lo que Pinter llama la “forma explicita” (Sanchis

Sinisterra, 2005: 28).
Fractal. Una especulacion cientifica

A continuacion nos detendremos en esta obra de creacion colectiva llevada a cabo bajo la
dramaturgia y direccion de Spregelburd y estrenada en octubre del 2000 en la Sala Batato
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Barea del Centro Cultural Ricardo Rojas, Universidad de Buenos Aires. A este texto
dramatico que se ubica en la mitad del periodo abordado, lo consideramos una bisagra entre
las dos manifestaciones artisticas objeto de nuestra investigacion. Por un lado, porque
condensa gran parte de los procedimientos empleados en el teatro de los noventa, aquellos
que caracterizan especificamente al denominado teatro de la desintegracion y que entrafian
una determinada concepcion del teatro, de la actuacién y del vinculo entre el teatro y la
realidad. Por otro lado, porque creemos que constituye un precedente clave del cine que
denominamos de situaciébn o cine posdramatico por sus operaciones narrativas vy
estructurales, el estatuto de los personajes y la construccion iterativa o efecto mariposa de
las escenas que veremos enseguida. Nada ilustra mejor esta afirmacion que la descripcion
del proceso de construccion de la obra que efecttan los actores en el Prélogo Il ya que
sintetiza, de manera precisa y eficaz, aquello que postulamos que sucede tanto en el teatro

3

como en el cine: “una catarata de situaciones que, algunas de manera arbitraria y otras
deliberada, se fueron uniendo con un hilo ahora invisible” (Los actores en Fractal, 2001:
12).

Como venimos observando, una de las tantas caracteristicas de la poética de
Spregelburd es la indagacion sobre el lenguaje, la construccion ludica del mismo y la
determinacion de desligarlo de su referente real, quitdndole la funcién comunicativa y
fatica y privilegiando por encima de todo la funcion metalinguistica. Derivado de esto y tal
como sefiala Julia Elena Sagaseta, “la secuencialidad narrativa y el estatuto del personaje
estallan y se replantea el concepto de estructura dramatica” (2000: 208). Lo mas
conveniente para seguir profundizando en el estilo del dramaturgo y director es repasar los
procedimientos que él mismo explicita en el Apéndice del texto Fractal (Spregelburd,
2001). Ellos son la huida del simbolo, la imaginacion técnica, la multiplicacion de sentido,
el atentado linguistico (ligado al atentado al paradigma causa-efecto), la fuga del lenguaje,
la desolemnizacion del objeto, el procedimiento reflactaférico y el procedimiento de la
produccidn burguesa (en Fractal, 2001). Los mismos funcionan a la manera de la teoria del
caos desde la cual el autor parte para hablar de la naturaleza fractal de la creacion: “la
identidad de las partes no es tan importante en si misma, sélo refleja la totalidad a otra
escala” (Spregelburd, 2005%: 31), y sobre la cual volveremos mas adelante.
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Si nos adentramos en el texto dramatico Fractal. Una especulacion cientifica, lo
primero que advertimos es que se trata de una obra colectiva construida sobre el escenario,
en la que los actores estan integrados y participan activa y creativamente en la construccion
de la puesta en escena. El texto al que accedemos como lectores es considerado por sus
artifices como un “residuo escénico” y poco legible como literatura (Spregelburd, 2001: 9).
En el primer prélogo de la obra, Spregelburd expresa la posibilidad de hacer teatro con todo
y menciona los elementos que se utilizaron en la construccion de esta obra en particular:
libros de ciencia, autobiografias mentirosas, una caja de diapositivas de Sierra Grande y
una revista paraguaya. A su vez, explicita el procedimiento actoral, “la actuaciéon no es
representacion segunda de una idea literaria; la actuacion es operar sobre la situacion”
(Spregelburd, 2001: 8). En el segundo prologo escrito por los actores, estos dan cuenta del
proceso de trabajo en la construccion de la obra y lo que significa para ellos ser actores y
producir sentido en el teatro, reflexiones en las que nos detendremos mas adelante al
examinar la nueva disposicion actoral y el nuevo estatuto del personaje (Cap. 4.3).

La obra se divide en dos partes, un “acd” y un “alla”, sefialando, a primera vista, una
imprecision absoluta en cuanto a la determinacion de lugar. Sin embargo, la vaguedad
espacial marcada por estas locuciones adverbiales se esclarece por los indicativos de lugar
(una casa de familia, un monoambiente, una segunda casa) e indices de realidad otorgados
por las didascalias y los discursos de los personajes: en el primer acto que se titula “Aca” se
mencionan lugares como el Cajero Banelco, la Radio 100, el Scrabel y calles que indican
que las acciones se desarrollan en la ciudad de Buenos Aires, como la mencién a Rivera
Indarte, Gorriti y Ministro Carranza o Rivadavia; en el segundo acto, “Alla”, la didascalia
indica que la escena transcurre en la recepcion de un hotel en el centro de Asuncion y el
discurso verbal de Maricarmen lo confirma “Ahora me ves asi, varada aca en Paraguay”
(96). Desde cada una de las dos ciudades se remite a la otra ciudad como si se tratara de un
lugar lejano y exdtico a la vez que atractivo.

En el interior del primer segmento se suceden, a modo de escenas o cuadros,
diferentes situaciones: la grabacion de un video con un mensaje casero para enviar a
Asuncion, Paraguay, el juego con la tabla Ouija, una feria americana, entre otras. Cada
escena o episodio funciona como totalidad, independiente de las demas, pero con la
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particularidad de que un detalle de cada una de ellas —a la manera de un fractal—es
retomado mas adelante, ya sea a través de un objeto (como el video grabado en el primer
episodio titulado “Home Video” o la voz del aire acondicionado) o por alguno de los
personajes.

Una de las tantas particularidades a resaltar en esta obra es que en el programa de
mano entregado en el estreno se incluia un glosario (incluido también en la edicion del
texto dramatico, a continuacion de la ficha técnica) con algunas claves que aluden a la
teoria del caos y a algunos de sus cientificos, que estan diseminadas a lo largo del texto:
Iteracion, Efecto Mariposa, Soliton, Tsunami, Benoit Mandelbrot, Giuseppe Peano, Nuk, EI
choque de Brandsen. De todas ellas, nos detendremos especialmente en el concepto de
iteracion, definido como “realimentacion que implica la continua reabsorcion de lo que
ocurrio antes” (20) y en el concepto de efecto mariposa, descripto como “un proceso de
amplificacion donde el producto de una etapa se transforma en alimento de otra” (20). Estas
nociones nos remiten, por un lado, a aquello que postulaba Karina Mauro respecto a la
puesta en ritmo de la temporalidad posdramatica, consistente en la repeticion de
comportamientos no reveladores en si mismos, pero que, a traves de su reiteracion
constante o acelerada, resulta en una division determinada de la escena. Y por otro, a las
escenas en “loop” que mencionamos como una de las caracteristicas al ensayar la
posibilidad de pensar en nuestro corpus filmico como un cine posdramatico. Ambas
nociones apuntan a la permeabilidad dentro de una escena de un detalle de lo que ocurrié en
escenas anteriores, pero no precisamente en términos de causalidad sino de una manera
deliberada e imprevisible.

Asimismo, hay que destacar el recurso de la simultaneidad de las dos primeras
escenas del primer acto, paralelismo que recién es percibido en la segunda escena titulada
“Ouija” y que la podemos considerar como el fuera del cuadro de la escena inicial. Cuando
la Madre esta terminando con los preparativos para iniciar la grabacion del video que quiere
enviar a Paraguay (junto a los traductores que estan a su lado), le grita a su hija dirigiéndose
hacia un supuesto espacio contiguo: “jJime, no hagan ruido que vamos a grabar para

',’

Coco!” (28). Y en la escena siguiente, mientras Mariana, Constanza, Juan Carlos, Jimena 2,
Maria Fernanda y Meche estan sentadas alrededor de una mesa jugando al juego de la copa,
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se escucha como voz en off a la madre de Jimena 2 que grita la misma orden. En estas dos
escenas iniciales y en relacidn con el personaje de Jimena, a la vez que se instaura y sefiala
el desdoblamiento del personaje, se produce una superposicion temporal de las escenas que
se desarrollan sin embargo de forma sucesiva.

Como deciamos anteriormente, una nueva concepcion del texto y la comunicacion
forman parte de esta dramaturgia posmoderna, materializandose de manera notable en esta
obra que condensa en gran parte el conjunto de reglas que desarrollamos en el Capitulo 2.
El texto considerado como “residuo escénico” presenta un lenguaje autorreferencial, en
fuga y con multiples sentidos. Los didlogos de los personajes se caracterizan por la
conversacién banal y por aludir —atraidos por objetos triviales como una diapositiva en la
que se ven “tornillos dispuestos primorosamente sobre un fondo de terciopelo rojo” (48) —,
a los preceptos de la teoria del caos, como lo hace Maricarmen: “Mira la totalidad y mira
las partes, qué lindo” (48); “Cuando mas cambian las cosas, mas se parecen” (48). Y es que
la teoria del caos, cuya representacion geométrica es el fractal—objeto de estructura bésica,
fragmentada o irregular que se repite en diferentes escalas—, atraviesa la obra
spregelburdiana y, por qué no pensarlo también, se traspasa a la modalidad del cine
argentino contemporaneo que analizamos. Esta teoria incluso es explicitada por
Maricarmen al visualizar una diapositiva con un triple fotomontaje de un atardecer, al que
denomina “los fractales de Julia”. Maricarmen intenta con dificultad explicar la naturaleza

de las dimensiones fractales hasta concluir:

Son formas que se asemejan pero a diferentes escalas...es decir, todo sistema se Nos
presenta como un lio, pero crea dentro suyo estructuras autosemejantes...jen
todo! Por ejemplo, nosotros tenemos también una parte fractal...Representamos el
mundo como una miga (49).

Como sefiala Anne Ubersfeld, “el discurso teatral, ain el mas subjetivo, es un
conglomerado de otros discursos tomados de la cultura de la sociedad o, mas
frecuentemente, de la capa social en que evoluciona el personaje” (Ubersfeld, 1989: 196).
Esa yuxtaposicion de enunciados de diversa procedencia se observa en los dialogos de los
personajes, quienes retoman muchas veces los preceptos de disciplinas como la fisica y las

matematicas y teorias como la teoria de la relatividad y la teoria del caos. Asimismo
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insistimos en el uso autorreflexivo del lenguaje que se intensifica con el evidenciamiento
sistematico del artificio, en tanto se ponen en escena los problemas de procedimiento a la
vez que se interpela al espectador (por ejemplo en la escena 3 titulada “Feria Americana”,
Maricarmen mira a publico y efectda un largo relato sobre un accidente que presencio en
Brandsen y sobre a su pasado).

En la dltima escena del primer acto —titulada “Ciego”— la alteracion del lenguaje
y su funcidn tradicional de comunicacion domina toda la escena a través de un dialogo
completamente enmarafiado entre Jimena 1, Jimena 2, Robert, la Madre y Juan Carlos. Los
personajes no se entienden y no escuchan lo que se dicen, creando un clima de completa
confusidn que colinda con lo absurdo y en el cual conviven los tappers, celulares Nokia, el
kerosen y un anillo de cock. En el cierre de este primer acto, Juan Carlos, bajo los efectos
de un conjuro y mientras enciende el fuego tras rociar todo con kerosen, invoca:
“;Mandelbr0t46!”, dando por concluido los segmentos aunados bajo el nombre de “Aca”.

Lo irracional, ya plenamente instalado en los engranajes de la obra y en el interior
de cada escena, materializado por ejemplo en el aire acondicionado que habla, termina por
descollar cuando, en la Unica escena del segundo acto titulada “Hotel Pontevedra™ la tenista
recién llegada al hotel solicita un mapa de la ciudad para “hacer amigos, conocer comidas
de la region. Ver si hay cataratas. Alguna disco. Ruinas (102). La solicitud es atendida por
Maricarmen, quien le ofrece un mapa de Segovia porque “Es lo mismo. (...) Los conceptos
de centro y delimitacion son idénticos en todo el mundo. El centro es el centro” (103). Esta
escena se conecta con la primera del primer acto, en tanto Marina recibe el video grabado y
editado por la Madre al comienzo de la obra, video dirigido a Coco O (personaje
completamente ausente dentro de la trama) que funciona como puente entre los dos actos.
Una peculiaridad que observamos aqui es la construccion de un dialogo que emplea una
forma de recursividad o puesta en abismo en el sentido de que cada pregunta que efectda un
personaje es respondida por una segunda pregunta que hace alusion al contenido de la

primera:

*® Benoit Mandelbrot fue un matematico e inventor de la geometria fractal: “Llegué a comprender que la
autosimilitud, lejos de ser una propiedad tibia y poco interesante, era un poderoso medio para generar formas”
(en Fractal, 2001: 21)
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Marina (respecto del video proveniente de Buenos Aires): (por qué me habra

llegado a mi?

Leonor: Marina, ¢no se te ocurrio preguntarte por qué te habréa llegado a vos?

Marina: Pero, ¢de qué época sera?

Leonor: Marina, ¢no se te ocurrio pensar de qué época sera? (105)
Y asi sucesivamente. Como si de una conversacion de sordos se tratara, la conversacion
resulta fallida e inatil y no produce un acuerdo o transformacion sino que gira sobre si
misma permanentemente a la manera de un rombo, pasando por diferentes estadios
igualmente frustrados. Al respecto, en una entrevista el dramaturgo sefiala: “el teatro no es
una herramienta de comunicacion. Es una herramienta de contagio, de locura, de
transmision de impresiones, pero no de comunicacion en el sentido estricto” (en Pagés,
2001). La palabra, en lugar de revelar caracteristicas de los personajes, estados de 4nimos o
aquello que no se puede ver, vela todo tipo de informacion y se ramifica hacia diferentes
lugares constantemente. A la manera de un cadaver exquisito, de cada palabra o imagen
sugerida por uno de los personajes se desprenden muchas mas. Luego de la conversacion
recién citada, uno de los personajes (Clelia) se pregunta cdémo se mediran las épocas, a lo
que las demas responden impulsiva e irracionalmente diferentes cifras. Inmediatamente
después, Leonor comparte una “curiosidad”, que es que el cuerpo renueva sus células cada
tres aflos y a pesar de eso uno sigue llamandose asi mismo “yo”, cuando en realidad no es
la misma persona que antes. Se trata, muchas veces, de reflexiones estériles que confunden
a los mismos personajes. De la “curiosidad” recién expuesta, Erica responde: “Entonces yo
no me digo mas ‘Erica’... ;Me digo ‘yo’, o al revés? ;Puedo hablar de mi?”’ (106).

Como sefiala Jorge Dubatti en el Apéndide 11 de la obra

En Fractal es mas importante lo no-dicho que lo dicho, la historia no visible de la
composicion del espectaculo, que la narrativa visible y audible de los
acontecimientos (...) Fractal no busca la comunicacion ni de sus procesos ni de sus
contenidos, sencillamente se muestra al publico sin el afan de la transmision de un
mensaje (143-144).

Esa extrafia forma de hablar
El denominador comin decisivo de ambos discursos es la bdsqueda por alcanzar un

lenguaje artistico arbitrario y autonomo, con una légica y utilizacion por completo ajenas al
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lenguaje heredado de nuestra tradicion cultural y social. Es decir, desnaturalizar el lenguaje
y volverlo extrafio, despojandolo de su funcion comunicativa y referencial. Pero no para
enajenarlo de la situacion historica de la que forma parte sino, por el contrario, asumiendo
la responsabilidad de comprometerse con su presente como cualquier manifestacion
artistica producto de su época.

Para profundizar en el andlisis de la utilizacion del lenguaje en el cine,
comenzaremos trayendo a consideracion las observaciones de Sergio Wolf para quien, en
los ochenta, los realizadores cinematograficos utilizaban la lengua como idioma mientras
que los nuevos cineastas que surgen en la década de los noventa recuperan el habla (en
Farhi, 2005: 71). Esta observacion remite a la distincion entre lengua y habla que
propusiera Saussure: la primera, definida como cddigo y fenédmeno social; la segunda,
como la actualizacion del codigo por los sujetos hablantes y, por lo tanto, individual (en
Ducrot-Todorov, 2003). Esto quiere decir que mientras en décadas anteriores se utilizaba
pasivamente la lengua como cddigo lingiistico cuya multitud de signos estaba asociado a
un sentido particular, a un significado univoco, a partir de los noventa también en el cine se
comienza a operar activamente sobre los signos y la combinacion de sus sentidos,
recuperando de esa forma la utilizacion activa de la lengua por los sujetos hablantes (el
habla) y proponiendo multiples sentidos.

Sin embargo, es interesante observar en varios films argentinos que el lenguaje,
ademas de prescindir de su capacidad comunicativa, carece también por completo de su
funcién expresiva y referencial. Lo que funcionaba en la actividad teatral como indagacion
y reutilizacion del lenguaje poniendo en primer plano el codigo, en el cine llega a su
disolucion, convirtiéndose en un mero accesorio de la imagen. Los discursos de los
personajes se acercan al monologo y, muchas veces, al monosilabo, para referirse
simplemente a cuestiones banales o a estados de animo. Gonzalo Aguilar sefiala que “la
eficacia de los dialogos de Rejtman no reposan tanto en lo que los personajes dicen, sino en
el caracter repetitivo, indolente y automatico de sus dichos”; se trata de ““(...) una tonalidad,
ruido o musicalidad que recorre transversalmente las historias” (Aguilar, 2006: 95). Si bien
en esta investigacion no nos centraremos en el andlisis de la filmografia de Martin Rejtman
creemos oportuno mencionar que sus primeros films, Rapado y Silvia Prieto (1998),
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inauguran la construccion de historias episédicas con una escritura minimalista que
continta en la década del dos mil, de la misma manera que constituyen el antecedente
inmediato de los films que analizaremos y que se caracterizan por los dialogos inocuos y
recitados en un tono uniforme, los personajes con escasos atributos y una actuacién que
apela a la economia expresiva.

Partiendo entonces de la obra de Juan Villegas (Sabado), hasta llegar a Federico Luis
Tachella y Ignacio Bollini (Vidrios) - se radicaliza la utilizacion del habla cotidiana, con un
lenguaje despojado de su entonacién habitual, con repetidos y cifrados y completamente
uniforme. En los didlogos de Sabado, por ejemplo, los personajes hablan mucho sin decir
nada, de cosas triviales e insignificantes. Agustin Campero sefiala que, al igual que
Rejtman, “Villegas comparte la obsesion por los didlogos, por su métrica, su tempo y el
despojo de los tonos innecesarios. E instaura una dictadura de la puesta en escena y la
unidad formal” (2008: 67). En la escena inicial del film, cuando Camila y Leopoldo estan

en el auto, la conversacion repetitiva se torna exasperante:

Leopoldo (mientras conduce): ¢Es por aca?

Camila (en el asiento del acompariante): No
1 ¢No?

: Si, es por aca

¢S ono?

: ¢Si 0 no qué?

: ¢Es por aca o no?

: No, vos segui

. ¢Pero cuanto falta?

. ¢Para qué?

: Para llegar

:No sé

. ¢ Te perdiste?

:No

¢Segura?

. Si

: ¢Querés la Lumi?

:No

Esté ahi atras

: ¢Pero qué te pasa?

¢Por?

: Nada

: ¢ Querés que me calle? ¢Por qué no me lo decis?
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C: ¢Qué cosa?
L: Que querés que me calle.

En Incémodos, por el contrario, el lenguaje es verborragico, automatico y compulsivo,
negando por momentos toda posibilidad de interlocucién. La noche en que se conocen
Nicolas y Abril, ella se presenta de un modo que roza el reporte periodistico:
Mi tarea es dirigir las operaciones de las estaciones de peaje y asegurar la recepcion de la
tarifa vigente de manera répida, eficiente y con la menor interferencia posible del transito
vehicular. Desde la puesta en marcha de la autopista en 1994, la cantidad de automovilistas

que ha elegido esta modalidad de pago va en constante aumento. En la actualidad superan
los 110.000 clientes y seguimos creciendo.

Esta forma de parlamento esta presente a lo largo de todo el film, como si el objetivo fuese
mostrar la automatizacion y artificialidad de las palabras que impiden cualquier tipo de
comunicacion y entendimiento entre los personajes.

En el caso de Ocio, el didlogo llega a su minima expresion, al punto de ser
practicamente inexistente. La mayor manifestacion verbal tiene lugar a través del mono6logo
y en boca de personajes eventuales: un amigo que le cuenta una historia a Andrés mientras
miran television y un sefior que le pide un cigarrillo en la plaza y arroja algunas reflexiones
existenciales. Luego de enterrar a la madre de la familia, su esposo e hijos viven el duelo
sin tener mucho para decirse. El silencio domina casi todas las escena con excepcion del
rock nacional que aparece esporadicamente, ya sea diegéticamente cuando Andrés —el
personaje principal— pone un disco vinilo y se acuesta en la cama a escucharlo mientras
fuma, o de manera extradiegética: en un segundo plano o para marcar una transicion.
Asimismo los lugares escogidos favorecen que el silencio sea la materia expresiva
privilegiada, como un cementerio, un hospital y una iglesia. Incluso el teléfono como
instrumento de comunicacion pierde su funcion: luego de sostener el tubo por unos
instantes y tras prender un cigarrillo, el personaje asiente con la cabeza y finalmente dice
“bueno, después te llamo™.

De la misma manera que la teoria del caos expresa que por cada simplificacién hay
por lo menos dos nuevas complejidades, este puente trazado entre ambas textualidades nos

enfrenta con nuevos interrogantes y es posible reconocer objetivos particulares y diferentes
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en la utilizacion del lenguaje. Por un lado, el teatro de los noventa atenta contra el lenguaje
colocando en primer lugar el cédigo lingiistico. Esto demuestra justamente que el soporte
no es otra cosa que el lenguaje y que cada obra debe crear uno propio para poder, no sélo
expresar su mensaje sino también su desviacion. El cine argentino, por el contrario,
reconociendo su naturaleza convencional, lo utiliza como accesorio de la imagen,
destacando en primer término la instancia de enunciacion del discurso audiovisual. Una
enunciacion que remite a las “huellas lingiiisticas de la presencia del locutor en el seno de
su enunciado” en términos de Kerbrat- Orecchioni (1997: 42). Es decir, el cine recibe del
teatro la conciencia de que no hay mensaje en el arte ni comunicacion univoca y se despoja
del mismo. Recurre, en cambio, a un modo de representacién que evidencia la instancia
enunciativa para decir aquello que las palabras cristalizan. Esta subjetividad de la imagen y
su revalorizacion —como sefialabamos en la introduccion— que nos permite analizar las
relaciones de los enunciados (textos filmicos) y su instancia productiva, es parte

constitutiva de la estética del cine argentino contemporaneo.
4.3- Estructura fragmentaria. Hacia un cine teatralizado

La desarticulacién del lenguaje se encuentra estrechamente vinculada con la organizacién
en el nivel retérico de la disposicién de los procedimientos narrativos. Nos encontramos
ante estructuras fragmentarias o episodicas en las que los acontecimientos dramaticos se
organizan de un modo no lineal y disruptivo, alterando la practica tradicional y realista de
la ordenacion causa-consecuencia. Es decir que no hay un ordenamiento Iégico y causal de
los episodios sino que, por el contrario, estos se disponen de un modo en apariencia
arbitrario. Como sefiala Bauman, “en nuestros modernos tiempos liquidos, el mundo que
nos rodea esta rebanado en fragmentos de escasa coordinacion y nuestras vidas individuales
estan cortadas en una sucesion de episodios mal trabados entre si” (Bauman, 2005: 34).
Cada escena se percibe como una totalidad independiente de las demas y autosuficiente, en
el sentido de que no precisa, para su comprension, de la escena que la precede y de la que le
sucede. La nocidn de fractal ilustra adecuadamente este tipo de estructura fragmentaria en
la que cada una de las partes, fragmentada e irregular, se repite en diferentes escalas. Las
textualidades que analizamos, mas alla de que se construyen como una sumatoria de
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situaciones discontinuas, en su totalidad edifican un universo poético que proporciona la
vision del mundo del autor y su modo de concebir la escena. Si bien es preciso diseccionar
cada una de sus partes con el fin de analizar sus elementos y procedimientos constitutivos,
la recursividad y la apertura semantica que proponen se logra en su vision de conjunto,
como totalidad.

A continuacion nos detendremos en el analisis del didlogo intermedial y la parodia
presente en el texto dramatico La escala humana de Alejandro Tantanian, Javier Daulte y
Rafael Spregelburd y en el film Castro (2009) de Alejo Moguillansky. Insistimos que no es
nuestra intencién efectuar un analisis comparativo entre ambas textualidades sino
abordarlas desde la nocién de intermedialidad como también desde la nocion de parodia, en
tanto las dos obras suponen o permiten vislumbrar, a través de la burla y la transgresion,
vestigios de algo anterior que funciona de sustento, especificamente el género policial. De
las maltiples acepciones de la parodia y sus variadas formas de empleo, como la revisién y
re-evaluacion de las formas y contenidos estéticos de la historia del arte que apelan a la
memoria del espectador en términos de Hutcheon (1991: 8), aqui nos encontramos con una
modalidad que consiste en la creacion de un universo ficcional a partir de la desintegracion
de aquello que le sirve de cimiento, es decir, de las reglas genéricas. Asi como cada género
es reconocible a partir de temas, personajes y ambientaciones con una estructura claramente
definida, los rasgos basicos del policial se distinguen a través del “tandem crimen-enigma,
el detective y la implicacion del lector” (en Mandel, 2011: 16). Si bien este género en
particular tematiza el descubrimiento o desciframiento de la verdad y el crimen consiste en
una infraccion a la ley que obliga al castigo, estos elementos estructurales estan
completamente vedados en las obras que analizamos. Observamos que en La escala
humana se cometen crimenes pero no se juzgan ni se castigan, no hay enigma porque la
verdad del delito y su autor se explicitan en la primera escena y la figura del policia
corrupto trastoca la funcién tradicional de indagacion y resolucion del misterio dentro de
los limites del género. En Castro, en cambio, desconocemos por completo el delito pero sin
embargo hay un hombre que huye y otros que lo persiguen, convirtiendo al film en una
persecucion que encierra un enigma que nunca se develara. Retomando nuestra hipotesis de
trabajo que postula la apropiacion por parte del cine de los procedimientos teatrales,
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divisamos que el absurdo, la no causalidad de los sucesos y las motivaciones opacas de los

personajes dominan las dos ficciones que abordaremos a continuacion.

La escala humana

A nivel tematico, se trata de una familia disfuncional a cargo de una madre psicépata (Mini,
interpretada por Maria Onetto) quien, desde la primera escena, cuenta de manera natural y
trivial y con el vestido empapado de sangre fresca que asesin6 en el mercado y con un
cuchillo de pan a Rebecca, la viuda de la otra cuadra. Asi se plantea desde el inicio un
universo de creciente locura y agresion, en el cual conviven los hijos —Nene (Héctor
Diaz), Leandro (Gabriel Levy) y Silvi (Maria Inés Sancerni)— y un supuesto policia y
amante de la madre (Norberto, interpretado por Rafael Spregelburd). El conflicto central,
gue no es asumido seriamente por ninguno de los personajes, es disefiar coartadas que
protejan el impulsivo accionar de Mini de matar personas. Coincidimos con Martin
Rodriguez (2001b), en situar a esta obra como una parodia al género policial, en tanto se
transgrede la triada estructural del género: crimen, blsqueda de la verdad vy
restablecimiento de la justicia (Amar Sanchez, 2000: 47). No hay voluntad expresa de
esclarecer los asesinatos cometidos por Mini sino, por el contrario, los integrantes de la
familia elaboran diferentes planes por ocultarlos que refuerzan el absurdo de la trama como
transportar y desmembrar los cuerpos de las victimas, culpar al hermano retardado de Fito
(un vecino) de haber matado y descuartizado a su propia madre o confeccionar un mapa del
jardin con nombres clave de “funciones trigonométricas” (Daulte, Spregelburd, Tantanian,
2002: 18) de los que se deducen los lugares en donde estan enterrados los miembros de
Rebecca. Incluso el personaje del policia es caricaturizado: Norberto Suarez le roba a la
familia objetos de la casa que carecen de valor y son completamente inGtiles, como una
cajita de musica con la bailarina del Cascanueces que toca el tema de la pelicula Love
Story, entre tantos otros.

Retdricamente, el texto esta dividido en siete episodios y un epilogo y la transicion
de los mismos estd determinada por un apagon. Como ya adelantamos, no hay una
causalidad logica en el devenir del desarrollo argumental sino que, por el contrario,
prevalece la ausencia de explicaciones y la imprevisibilidad. Martin Rodriguez reconoce al
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respecto “una causalidad por cierto inverosimil y regida por la logica de lo imposible”
(2001: 56). Si bien la trama se presenta en clave de comedia negra y policial en la que
priman situaciones desopilantes, hay sin embargo una apelacion al sentido comun: los
personajes son conscientes de lo que es “normal” y de lo que deberia pasarles como
resultado de su accionar. Por ejemplo Mini en la escena inicial dice “Maté a alguien y
deberia estar buscandome la policia” (11) o Nene, que en la cuarta escena se pregunta por

qué nadie hizo la denuncia todavia y expresa a su vez cierta naturalizacion de la violencia:

Si yo voy solo por la calle y veo que un tipo acribilla a balazos a otro, no puedo
evitar registrar el hecho, fijar el rostro del asesino, tener respuestas formales ante el
problema: llamar a la policia, ocultarme hasta que pase el peligro, lo que sea. Pero si
lo mismo que yo veo, lo ven todos los que estan en la calle, mi comportamiento es
distinto. Alguien se hard cargo, me digo. Y no Illamo a ningun policia, y no me
escondo nada, y a las dos cuadras ya me olvidé del tema (25-26).

Por otro lado, la idea de normalidad es abordada desde su vinculo con la legalidad, con lo
que esta establecido por la ley. Mini deja de trabajar en el transporte escolar porque los
nenes no quieren subir a su vehiculo y lo justifica diciendo: “Me empezd a gustar pasar los
semaforos en rojo, subirme al cordédn de la vereda al doblar (...) esas cosas que a la ley no
le gustan, me gustan” (46). Es decir que, mas alla de que el accionar de los personajes
traspasa los limites de lo normal y legal (como matar e infringir las normas de transito), son
conscientes de ello.

En relacion con el absurdo, las acciones de los personajes son la mayoria de las
veces insolitas: en la escena seis Nene le habla a una silla vacia como si estuviese ocupada
por alguien; algunos parlamentos se repiten idénticos de una escena a otra (las llamadas
telefénicas a Julieta, la cuarta integrante de la banda musical; el llamado de Fito el vecino);
en la escena siete los hijos encuentran el zapato de Azucena en el garage, otra de las
victimas fatales de Mini y también en la misma escena completamente caotica, Nene sefiala
un objeto inexistente (pua) en donde hay un martillo.

Los dialogos a su vez son vacuos Y triviales: hablan sobre el nimero l6gico de
hoyos en el patio para enterrar un cuerpo desmembrado, sobre los apodos que utilizan las
parejas al nombrarse, de la existencia y el origen del kiwi, de como se pronuncia Nueva

Zelandia 0 de la escritura de una cancion titulada “Dulce escalera”, en homenaje al
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accidente que sufri6 una chica en la escalera mecéanica de la estacién de subte
Independencia. Es decir, una sumatoria de situaciones y conversaciones que, Si bien
configuran un universo extravagante, tienen claras referencias a nuestro universo cotidiano
y conocido, como la mencién a la estacion de subte, el programa de noticieros Telenoche,
la Pastalinda, el cuchillo Moulinex, Disney y Coca-Cola. Estos indices de realidad que le
brindan cierto trasfondo verosimil a la ficcion y son reconocibles por el espectador
refuerzan el absurdo de las acciones de los personajes. Como sefiala Claudio Guillén (1985)
un texto que maneja el artificio del absurdo debe incluir a) Un contexto o trasfondo
verosimil, incluso «realista»; b) Un elemento extrafio a ese contexto que irrumpe; ¢) Una
aceptacién, minimizacion o falta de asombro, por parte de los personajes, del narrador o de
ambos, con respecto a dicho elemento, que no se condice con el extrafiamiento que deberia
producir.

En la dltima escena, antes del epilogo, la llamada telefénica del comisario Francisco
B. Mayers pone al descubierto la falsa identidad de Suarez, quien utiliza el uniforme de
policia para cometer delitos impunemente. Obedeciendo al género que se parodia, se
despliega un operativo policial que rodea la casa con helicdpteros con el fin de detener a
Suérez, y en el intento de Mini de defenderlo confesando sus crimenes, es ignorada por el
oficial. La familia es tomada de rehén por el falso policia mientras Mini cree que es una de
sus estrategias y todos se tientan de risa, hasta que Silvi finalmente es alcanzada por una
bala y muere en el instante. La escena finaliza en un completo caos, con el sonido del
helicoptero inundando toda la escena, con la mamposteria que cae y las chispas de las
lamparas que revientan.

Por Gltimo, en la escena del epilogo, la didascalia sefiala que Nene esta en silla de
ruedas balbuceando cosas que no se entienden, Mini tiene la mano vendada y Leandro esta
cerca de la puerta con una valija. Se produce una recapitulaciéon de las situaciones de la
obra y en la conversacion de despedida de Leandro y Mini se acentla por ultima vez la
parodia al género policial, especialmente en lo referido a la basqueda de la verdad. El
hermano de Fito es culpado por los crimenes cometidos por Mini, si bien ella confiesa su

culpabilidad pero “no puede demostrarlo”:
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Leandro: La policia tiene un asesino, que trabajaba en nuestro jardin, son contar
con el plano de letras griegas que aparecié entre sus Utiles de la escuela especial. Tu
version es inverosimil. Podés decir lo que quieras que eso no va a resucitar a Silvi
(81).

Es decir que el comportamiento impulsivo de la madre de asesinar a las vecinas es juzgado
por los mismos personajes como inverosimil; es por ello que el absurdo del texto dramatico
ampara Yy justifica los acontecimientos escénicos e impide el desciframiento de la verdad y
el correspondiente castigo.

Dentro del universo absurdo que edifica el texto dramatico, es posible vislumbrar el
presente de un pais a punto de enfrentarse con la crisis del dos mil uno, uno de los Gltimos
derrumbes economico y social de gran envergadura que afectd profundamente a la
Argentina y al que nos referimos en el Capitulo 1. A nivel tematico, la figura paterna so6lo
aparece virtualmente representada: se trata de una familia con un padre ausente y un
paradero confuso, cuyo lugar lo ocupa una madre con evidentes trastornos psicologicos.
Del dialogo de uno de los hijos (Leandro) se conoce que el padre les dio a los tres el mismo
apellido (Otegui) a sabiendas de que uno no era suyo, y que Mini se lo pagd con desprecio
y maltrato porque, segun Leandro, no pudo aceptar que tenia a su lado a un hombre
éticamente superior. Respecto a la muerte de Silvi, Mini le dice a su hijo en el epilogo:
“Qu¢ vida desgraciada la de esa Silvina, despreciada por todos, sin ningun talento musical,
acosada por el fantasma del padre. Y sabés cuanto te agradezco, Leandro, que no me hayas
hecho ninguna pregunta al respecto” (81). El destino incierto y omitido de la figura paterna
puede equipararse en la obra con el Estado ausente del neoliberalismo, en tanto el descuido
de sus funciones primordiales es asimilable a la corrupcion, el incumplimiento de la ley, la
injusticia y la inseguridad social. Asimismo se alude de manera directa y pareciera preverse
la inestabilidad econdémica que traera aparejada la crisis, por ejemplo cuando Silvi compra
con la tarjeta Master un secador de pelo en cuotas y dice: “Me da una sensacion de
estabilidad. Cuando compro en cuotas es como si dijera “Yo confio”. Y pienso que si todos
dijéramos un poquito “Yo confio” nos evitariamos muchos desastres economicos, hablo

como pais” (23).
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Castro

Como adelantamos en el Capitulo 3.8, la Opera prima de Moguillansky forma parte de
aquellos films cuyos episodios estan conectados por los mismos personajes y por una
misma trama. Aqui se parodia al policial en el sentido de que toma uno de sus esquemas
basicos de perseguidor-perseguido pero no se tematizan los motivos de la persecucién y
nunca se devela el enigma. Solo sabemos que Castro (Edgardo Castro) se sube a un tren y
escapa de quienes lo corren por las calles de la La Plata y que, una vez que llega a Buenos
Aires, la persecucion continda. Segun Rosana Lopez Rodriguez (2011) y en relacién con el
policial, la variacion que conlleva todo género supone que el elemento que lo define se
constituya en un “lugar vacio” en torno al cual gira toda la trama, porque lo mas importante
no es el hecho en si sino el camino que conduce a el. Observamos que este “lugar vacio”
ocupa un lugar central en la trama de Castro y articula todo su desarrollo, en tanto no se
explicita un crimen preciso pero sin embargo el protagonista huye y otros lo persiguen
durante todo el film.

La persecucion es representada en toda su trayectoria a través de corridas
permanentes, subidas y bajadas de 6mnibus que circulan en diferentes direcciones, trenes 'y
autos. Estos desplazamientos estan coreografiados por Luciana Acufia, bailarina y
coredgrafa cuya participacion en el film constituyé una parte central en la realizacion del
film y en la direccion de actores. En una de las tantas entrevistas brindadas el director, éste
reconoce el interés por realizar “un gran desarrollo formal de la persecucidén, con un
didlogo muy grande con cierta danza contemporanea, donde lo coreogréafico entre actores y
en la relacion camara-actor sea vital” (en Varea, 2009). La relacion cAmara-actor es clave
desde el inicio: la apertura del film consiste en un primer plano fijo y en contrapicado de un
semaforo y en el plano acustico se escuchan bocinas insistentes provenientes del fuera de
cuadro. Bruscamente la cdmara desciende hasta la nuca de uno de los personajes (Samuel,
representado por Alberto Suéarez) mientras le grita a Acufia (Esteban Lamothe), que ingresa
en el cuadro y lo atraviesa corriendo seguido por Rebecca (Carla Crespo). En los planos
siguientes, que se suceden en simultaneo a los creditos iniciales, seguimos a través de

travellings y paneos a los tres personajes que corren velozmente por las veredas y calles de
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la ciudad de La Plata hasta llegar a la estacion de ferrocarriles. Alli Suarez intenta en vano
detener a Castro que ya ha abordado un vagon. Inmediatamente el punto de vista se sitla en
el tren y como espectadores nos quedamos junto a Castro para acompariarlo en el desarrollo
del film. A medida que progresa la narracion, la camara fluctda entre la hipermovilidad
inicial y la inmovilidad final. En ese pasaje se alternan dindmicamente primeros planos de
los personajes —que los individualizan y les otorgan su lugar en la trama— y planos de
conjunto —que visualizan coreograficamente la persecucion a través de esos cuerpos que
corren, se desgastan y liberan la mirada del espectador dentro del campo visual.

En una entrevista, el director comenta que Castro originalmente se llamé “Murph”,
porque estaba basada en la novela Murphy de Samuel Beckett. Sin querer hacer una
pelicula de género, tomd el mecanismo basico del policial, la idea de un tipo que huye y
otros que lo persiguen. No se sabe muy bien por qué y no importa: ése es, segun el director,
el factor Beckett, que da lugar a una serie de persecuciones a través de dos ciudades que
son en definitiva la pelicula. Mas all& de los elementos que podemos identificar en el film
que se conectan con una variante de nuestra tradicion teatral, es preciso destacar que en
Castro también se reconoce una impronta dialdgica que el director entabla con la historia
del cine. En una escena se utilizan paraguas que los personajes abren y cierran y que operan
como sefiales en un sistema de relevos que instauran para seguir a Celia a la distancia y no
ser vistos por ella (para poder de esa manera llegar a Castro porque lo han perdido). Esta
escena, completamente coreografiada y realizada a través de un plano secuencia, segun el
director hace referencia a los musicales franceses de Jacques Demy. Por otro lado, el andar
de Castro al estilo Charles Chaplin y la musica, el piano omnipresente de Ulises Conti,
confieren al film la impronta reconocible del cine silente. Por Gltimo, la persecucion como
tal aparece en el cine muy tempranamente, en los primeros films de un solo plano como El
molinero y el aspa o de tres planos como en Atrapen al ladron (1901, Williamson). Al
tiempo que la formula perseguidor-perseguido provenia del teatro europeo del siglo XIX 'y
definia en parte al vodevil, segun Noél Burch (1995) sirvié de manera eficaz para asegurar
la idea de sucesion temporal y contigliidad espacial y significo un avance hacia la

linealizacion de la topologia diegética (170). Justamente en el film la linealidad esta dada
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por el arco narrativo de la persecucion a Castro y no necesariamente por la sucesion de las
escenas.

Todos los personajes —Rebeca Thompson (la mujer de Castro), Acufia, Willie
(Gerardo Naumann), Samuel, el Sr. Arias (Fernando Llosa) y hasta el mismo Castro— se
desplazan de un lado a otro. El artifice de la busqueda es Samuel, quien desde la ciudad de
La Plata envia y recibe mensajes escritos sobre el paradero de Castro y financia los viajes a
la Capital con el fin de encontrarlo. Acufia, en el rol de detective, es quién vigila y persigue
—corriendo en muletas— a Castro y Ilama por teléfono y notifica a Samuel de todos sus
pasos. El sin sentido de la busqueda se confirma y decanta de los dialogos. En el episodio
cuatro, Rebeca Thompson y Willie (su amante y antiguo discipulo de Samuel) conversan
sobre la busqueda de Castro y cuando Willie dice “hasta que no encontremos a Castro no
hay nada que hacer pero que una vez que lo encontremos...”, Rebeca lo interrumpe y
completa la oracion diciendo: “va a haber todavia menos que hacer. Si ni Castro puede
hacer nada, es un inutil”.

El personaje de Castro se configura desde el inicio escapando de quienes lo
acechan. Tiene una relacion con Celia (Julia Martinez Rubio), quien le insiste que busque
trabajo. Ella es fria y distante y lo califica de bruto y necio cuando él le responde con toda
seriedad y convencimiento de que saldrd a buscar empleo el primer dia 4 que caiga en
domingo en el afio 2009. Enseguida se plantea uno de los temas centrales del film: amar a
alguien tal cual es o al que uno quiere que sea. Como le grita Castro a Celia en el calor de la
discusion: “Se puede ser lo que no existe pero no se puede amar lo que no existe”. Si bien
se trata de un personaje reacio que impide cualquier tipo de identificacion, la narracién
permite conocerlo tanto por su desempefio en la trama como por breves y esporadicas
intervenciones de su voz en off. De todas maneras, y en ultima instancia, Castro es
definitivamente inaccesible tanto para nosotros como espectadores como para quienes lo
persiguen.

También aqui las acciones de los personajes muchas veces constituyen imagenes
insolitas amparadas por un universo que se desplaza constantemente entre la extravagancia
y el realismo. En diferentes planos, podemos ver a los personajes en situaciones poco
convencionales: Suarez durmiendo en el piso mirando a la pared, Acufia en una escalera
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boca abajo o corriendo con muletas, Samuel durmiendo atravesado en el hueco de una
escalera de pintor con un balde en la cabeza y Castro escondido y durmiendo siempre en un
armario. Como contrapunto, el film despliega un alto grado de realismo en las escenas de
exteriores de la ciudad, muchas de las veces registrados a través de extensos planos
secuencia. Estos espacios urbanos se circunscriben a dos ciudades, por un lado La Plata, y
por otro, los barrios Parque Patricios, Barracas, Pompeya y Constitucion de la ciudad de
Buenos Aires. Como sucedia en La escala humana, este anclaje en lo urbano como
promotor de la ficcion, mas de alla de los recursos de la camara para registrarla, confiere al
film esa dosis de realismo que refuerza el absurdo de la trama.

Ademés de identificar como intertexto —reconocido por el mismo director—Ia
poética de Samuel Beckett, el hermetismo y la incapacidad de accion de Castro hacen
dificil no pensar en Bartleby de Herman Mellville y su célebre frase “preferiria no hacerlo”,
por ejemplo, cuando en una entrevista laboral le hacen el siguiente cuestionario y él

responde con total indiferencia y apatia:

¢Dobnde se ve usted dentro de cinco afios? Aca

¢Qué es lo que le gusta de esta empresa? Nada

¢Que hace en su tiempo libre? Nada

¢Cual es el logro mas importante de su vida hasta este momento? No hay logros.

¢Por qué cree usted que deberiamos contratarlo? No sé
En un nivel semantico, el tema aludido por el texto filmico concierne al sinsentido de la
cotidianeidad, a la trivialidad de aquellas acciones minimas de la vida diaria que no
conducen o parecieran conducir a ningun sitio pero que, sin embargo, son el motor de un
devenir inexorable. La dicotomia entre el ser y el parecer atraviesa el film a partir de la
inquietud permanente de Castro de seguir su instinto y ser como quiere ser o ser como el
otro —en este caso Celia— quisiera que sea, un dilema que ronda también sobre las
opciones de autenticidad o fingimiento. Buscar trabajo es para Castro “imitar de manera
convincente a una persona que ha tomado una decision”, es ir en contra de su naturaleza y
necesidad porque para €l “ganarse la vida es lo mismo que desperdiciarla”. El film refiere a
la futilidad del trabajo y cualquier esfuerzo por encontrarlo y realizarlo porque, citando una

vez mas al protagonista, “el trabajo sera nuestro fin”. El nomadismo de Castro, su no lugar,
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su inaccion lo hacen un ser auto marginado, y la obstinada e inexplicable persecucién
puede ser leida como un intento de encauzarlo servilmente en el sistema de mercado de
nuestra sociedad capitalista: cuando le ofrecen finalmente trabajo y Castro lo acepta, éste es
representado en toda su trivialidad y automatismo, debe presentarse con uniforme azul en
una estacion, no sabe qué tiene que hacer ni quién es su jefe pero recibe érdenes de Bruno
(interpretado por Esteban Bilgliardi) y como una marioneta, va de acé para alla recogiendo
y entregando paquetes.

En relacion con la nocion de intermedialidad y de las reglas que extrajimos del
teatro y que son traspasadas a este cine de situacion, observamos que se traducen en Castro
de la siguiente manera: 1) los didlogos muchas veces se despojan de las entonaciones
naturales generando cierta automaticidad e incomunicacion; muchas veces, cuando un
personaje le dice a otro que haga o deje de hacer determinada accion, éste realiza lo
contrario; 2) la narracion avanza a través de una sucesion de episodios delimitados por un
titulo, hay un predominio de la situacion sobre el personaje, postergacion de la accion y
prevalecen escenas absurdas y las imagenes insolitas antes descriptas; 3) hay muy poca
informacion de cada uno de los personajes; sélo sabemos sus nombres y sus roles en la
trama pero desconocemos por completo sus motivaciones: el Unico vinculo posible de
establecer es ese seguimiento constante que llega a su fin cuando Castro, protagonista-
victima, decide poner fin a su vida; 4) no hay un sentido univoco sino que es posible
elaborar una multiplicidad de lecturas.

Como se desprende del anélisis de Castro, el film encarna una idea del cine ligada a
la exploraciéon tanto de las posibilidades y de los limites del dispositivo como de la
construccion de la trama y sus personajes. Con una modalidad de produccion compartida
por varios de su misma generacion que escapa a los caminos de subsidios estatales y del
circuito de exhibicion tradicional, el film se aventura en la novedad formal permanente y en
la revalorizacion del plano, en un intento consciente, planificado y explicitado por
Moguillansky de “empujar al cine hacia lugares en los que todavia no es”. A partir de una
excusa narrativa basica o esqueleto argumental (una persecucion), el director desarrolla
resuelta y coreograficamente la exploracién de diversos espacios urbanos como fundadores
de una ficcion que se edifica entre registros opuestos pero evidentemente complementarios

166



y subsidiarios uno de otro: una observacion realista a partir de recursos como los planos
secuencias y travellings en exteriores pero de situaciones estrambdticas la mayoria de las
veces. Ademas de la referencia explicitada por el director a la poética becketiana como
también a la historia del cine, insistimos en la nocion de cine de situacion para referirnos a
este tipo de cine que se construye a partir de la puesta en situacién de unos personajes y su
devenir en el interior de una trama que constituye un medio o vehiculo para la exploracion
de la forma y de lo que acontece frente a la cAmara.

Tanto en La escala humana como en Castro, la parodia al policial se intensifica en
cuanto se atenta contra la naturaleza misma del género, que no es otra cosa que su caracter
de previsibilidad y la posibilidad de reconocimiento de sus elementos por parte del
receptor. El empleo de elementos absurdistas dificulta la conexion légica y causal de los
acontecimientos escenicos como la comprension del comportamiento de los personajes,
mas alla que aparezcan elementos policiales reconocibles como el crimen y la persecucion.
A diferencia del género que toma de base, en el cual son posibles preguntas del tipo ¢qué va
a suceder a partir de la infraccion de la ley? o ¢cédmo y de qué manera se resolvera el
crimen cometido?, en ambos casos las preguntas posibles de realizar son aquellas que
formula Esslin al conceptualizar el Teatro del absurdo: ;qué esta sucediendo? o ¢qué
representa la accion de la obra? Segun el critico, en este teatro las acciones se presentan
como “carentes de motivaciones aparentes, los personajes se hallan en constante flujo y los
sucesos estan fuera del reino de la experiencia racional” (en Pellettieri, 1997: 162),
caracteristicas que, insistimos, son apropiadas por el conjunto de films contemporaneos que

analizamos y que, en esta oportunidad, alcanzan su concrecidn en el film de Moguillansky.
La Paranoia

De momento, nos centraremos en La paranoia, la sexta obra de la Heptalogia de
Hieronymus Bosch que Rafael Spregelburd escribe entre 2005 y 2007, inspirado en la tabla

de los siete pecados capitales del Bosco*’. En esta pieza en particular podemos observar

*" Conforman la Heptalogia las obras La inapetencia, La extravagancia, La modestia, La estupidez, El
panico, La paranoia y La terquedad. Si bien Spregelburd comienza a escribir este conjunto de textos
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cémo la poética de Spregelburd se continta configurando de manera fragmentada, confusa,
ludica y satirica, con un especial interés por los medios audiovisuales. En el 2007, afio de
su estreno, Spregelburd habia incursionado en el formato televisivo en Floresta* (escrita y
dirigida junto a Javier Olivera para el Ciclo de unitarios “Doscientos anos” de Canal 7) y en
Mi sefiora es una espia (escrita por Andrea Garrote y dirigida por Daniela Goggi). Como
sefiala en una entrevista, ese afio el dramaturgo quiso traducir en el teatro su aprendizaje
audiovisual, que indudablemente expandié sus intereses (Spregelburd, 2008: 158) y que se
evidencia en la puesta en escena de La paranoia, teniendo la proyeccion de videos un lugar
central en la narracion ademas de varias funciones en el devenir de la obra: como escenas
autonomas, como ilustracion de lo que uno de los personajes le explica al grupo, como
representacion de un suefo, como aparicion fugaz o como prolongacion del mundo “fisico”
de la escena.

Tanto desde el punto de vista de la historia como de los procedimientos escriturales
y de la puesta en escena, Spregelburd despliega las caracteristicas que identifican su
poética: el interés metalinguistico, las comparaciones gramaticales, el desdoblamiento de
los actores en mudltiples personajes, la simultaneidad y la construccion de situaciones
insolitas que se suceden en apariencia arbitrariamente pero que responden a una ldgica,
aquella que escapa al sentido comun. De todas maneras, el dramaturgo afirma que sus
preocupaciones en lo concerniente al proceso creativo de sus obras han dejado de ser
meramente formales y su reciente busqueda reside en explorar la naturaleza del teatro como
modo de conocimiento del mundo y en el descubrimiento de la sintaxis del lenguaje de lo
que solemos llamar “lo real” (Spregelburd, 2008:162).

Nuestro interés es examinar el nivel teméatico de La paranoia, especialmente el eje
central que la trama desarrolla —la construccion narrativa y las infinitas posibilidades
combinatorias— porque, a la vez que pone de relieve el lenguaje poético del dramaturgo,
permite indagar en las apropiaciones tanto tematicas como expresivas que nuestro corpus

filmico realiza. Veremos que el nivel tematico se superpone con los niveles enunciativos y

dramaticos a fines de los noventa y se extiende hacia la década del dos mil, comparte la mayoria de los
caracteres distintivos del llamado teatro de la desintegracion.
*8 Telefilm sobre el que nos detendremos en el Capitulo 5.
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retéricos: todo apunta a desenmascarar la convencion sefialando lo que la realidad oculta a
partir de la ficcion. Una ficcion que, al tiempo que se presenta como autorreferencial en su
diseccion de las formulas narrativas, evidencia constantemente la artificiosidad de sus
procedimientos. Una ficcion que, segun el autor, lima la red conceptual creada por la
realidad para explicar las cosas y que, en su lugar, construye otra, invisible y necesaria.

La obra puede enmarcarse dentro del género de ciencia ficcion, dado que la historia
transcurre en el futuro donde los dias se traducen en kines y los afios en saltos de conejos.
Muchas de las escenas, que en total son dieciséis, son proyectadas en una pantalla y estan
ambientadas en diferentes espacios, como un submarino ruso, una dinastia Qing en China,
una oficina de un laboratorio venezolano y una peluqueria. La primera escena proyectada es
el prélogo, cuya accion transcurre en el interior de un submarino ruso (o lituano). A medida
que el publico va ingresando a la sala, las didascalias iniciales indican: “los titulos y
créditos de la obra, en alfabeto cirilico, van mezclados con fragmentos sueltos de un relato
poco comprensible, cuya sintonia —muy poco fina— deja mucho que desear” (2008: 15).
Esta idea de un relato poco comprensible se reitera en el desarrollo de la pieza y va a ser
uno de los puntos nodales en la elaboracion de las reglas narrativas que confeccionan los
personajes y que explicitaremos enseguida. En la escena 1, titulada El cepillo de Jade y
también proyectada sobre una pantalla, la didascalia advierte: “Texto que poco parece tener
que ver con nada” (17). La accidn se sitlia en la provincia china de Shandong donde dos
soldados japoneses arrastran y arrojan al suelo a una Hilandera China mientras se divierten
y hablan chino mal. La traduccién, a la manera de subtitulado, no coincide con los
discursos y no se entiende préacticamente nada de lo que pasa. Segun las acotaciones:
“Deberia dar la impresion de que ambas cosas —texto y escena— son un poco
independientes. Hasta que tarde o temprano el 0jo se acostumbra a todo” (17). Con estas
indicaciones se establece el pacto ficcional con el espectador durante el desarrollo de la
obra, quien debe aceptar entender poco y nada de lo que vea, una sucesion de situaciones
disparatadas e insolitas que en su conjunto conforman el caos que sustenta la edificacion
del lenguaje poético de Spregelburd: “el choque de opuestos, la desconfianza de lo que
puede ser “nombrado” previa o posteriormente, la aficién por el movimiento puro, la pasion
por la simultaneidad” (163).
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Todas las escenas virtuales se van intercalando con la Unica que se representa en el
espacio escénico y que transcurre en un hotel en Piriapolis. En ella, un grupo de civiles
especializados en diversas areas (literatura, matematica, astronomia) es convocado por el
Coronel Brindisi (de Operaciones Especiales) para salvar al mundo. ElI motivo central de
este encuentro es resolver el problema de unas inteligencias que viven en un tiempo futuro
y coexisten con el pasado de los personajes, manteniendo supuestamente el equilibrio del
cosmos. Hay algo que las inteligencias pretenden de la humanidad, una sustancia que s6lo
produce el hombre, razén por la cual la preservan: es la Unica especie capaz de imaginar lo
que no pasa, la ficcion. Las inteligencias, explica el Coronel, requieren de la humanidad lo
que sélo ella puede producir, luego de haberse llevado los libros, la musica, las peliculas,
los programas de television, los documentales e incluso los reality shows. La ficcion solo
crece en condiciones naturales que ellas no pueden reproducir pero la precisan y la
desmenuzan para alimentarse de sus pequefias partes (36-38).

En la escena cuatro, Julia, escritora e integrante del grupo, recibe el encargo de
escribir una ficcién con categorias que nadie conoce. A modo de parodia, de manera
caprichosa y con los objetos que tiene a su alcance empieza a inventar una historia plagada
de lugares comunes, como una Miss Venezuela que a fuerza de cirugias se convierte en una
Miss Mundo. Tras la sugerencia de combinar belleza y mercado, Julia identifica
rdpidamente el conflicto: falta mucho tiempo para que la nifia desfile sin poder predecir en
el presente qué es lo que les va a gustar a los hombres en el momento del evento. Este
modo arbitrario de escribir una ficcion paraddjicamente se complejiza y esquematiza en la
escena 10, donde tiene lugar una teleconferencia con las inteligencias que se han
manifestado y con otros grupos de trabajo que han sido reclutados en diferentes partes del
mundo. Entre todos los personajes comienzan a redactar una lista de cinco reglas
inteligentes para construir una ficcion haciendo alusion, desde el nivel de la historia, a los
niveles retdéricos y enunciativos de La paranoia. Se trata de la elaboracion de reglas de
construccion narrativa o de “perversas fantasias narrativas” (104) como las denomina uno
de los personajes. Todas y cada una de ellas, a la vez que postulan los procedimientos
basicos de la dramaturgia de Spregelburd, se adecuan al cine posdramatico que postulamos,
en tanto reivindican la ausencia de conflicto, la simultaneidad de acciones y el destrono de
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la causalidad narrativa. La regla nimero uno dictamina que no se aceptan protagdnicos
porque “las inteligencias no reconocen personajes” (99). No hay un “yo” sino un “nosotras”
en un relato en el que no ocurre nada especial (99). Esta medida esta directamente
relacionada con la siguiente regla, la nimero dos: no se acepta el estilo, “cuando las
inteligencias ven que una cosa se parece a otra, por cercania o afinidad....se aburren
inmediatamente” (100). Se deben crear acciones insélitas, cosas andmalas e inesperadas. La
tercera regla afirma que no se aceptan jerarquias, que una cosa se imprima como lo
“importante” frente a otras cosas que pasan a un fondo, es decir, que no se seiale donde
mirar. A las inteligencias les gusta ver lo que hay para ver pero también pensar en otras
cosas (101- 102). Por ejemplo, en la escena nueve que transcurre en la peluqueria, mientras
Alexandra y Lézaro estan siendo atendidos, la didascalia ubicandose desde un punto de
vista espectatorial indica: “Toda la operacion es completamente normal, y sin embargo
esperamos ansiosamente un acontecimiento mégico. Y pensamos seguramente en otras
cosas, mientras miramos” (93). Esta regla también desprecia la division racional en figura 'y
fondo y establece que lo importante no debe verse nunca. La cuarta revela que no debe
promoverse la identificacion y no ver lo que ya se comprende, lo que ya se sabe (103).
Aqui subyace la idea de que el teatro es un instrumento de conocimiento del mundo, una
herramienta para desmontar certezas que, a través del humor y de lo insolito, pretende
desarticular la solemnidad del teatro mds comercial o del teatro “serio”, aquél que
construye categorias predecibles en la elaboracién de mensajes reconfortantes que el
publico quiere y espera escuchar. Por ultimo, la quinta regla determina que la ficcion debe
ser para la mayoria y debe producir lo obvio, aquellas ideas que son esenciales y no se
discuten (105). Creemos que estas “fantasias” narrativas, a la vez que sintetizan la
formulacién estética del teatro de la desintegracion, convergen en el conjunto de films que
confeccionamos y dimos en llamar cine de situacion y cine posdramatico o que también
presentamos como un cine teatralizado en términos de Guarinos Galan (2007).
Especialmente por el evidente alejamiento de la narratividad clésica del discurso filmico y
por la construccién de la puesta en escena, el movimiento de la cdmara o su estatismo, los
planos secuencias y la profundidad de campo que se imponen frente al montaje,
adquiriendo mayor relevancia la composicion de la imagen que la historia narrada.
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Sin intentar establecer comparaciones lineales entre una y otra practica artistica,
proponemos a continuacion sefialar las regularidades que sistematizamos en el film Todos
mienten (2009) de Matias Pifieiro. Si bien este film y La paranoia son dos obras totalmente
diferentes en cuanto a su registro, su puesta en escena y sus indagaciones estéticas,

podemos trazar un puente y advertir la presencia de esas reglas en la obra cinematografica.
Todos mienten

En cuanto a la textualidad del film, la historia se centra en un grupo de amigos que pasan
unos dias en una casa quinta en las afueras de Buenos Aires. En una aparente quietud, los
personajes se sumergen en varias subtramas que no guardan relacion entre si pero que van
conformando ese mundo apacible y ludico que propone Pifieiro, con citas histdricas,
literarias y cinéfilas. El film, como ya adelantamos en el Capitulo 3, se construye
episédicamente, con intertitulos que funcionan de separadores entre una escena y otra. En
cada una de ellas, los personajes realizan diferentes actividades como leer, hacer jardineria,
cantar, andar en bicicleta, pintar o simplemente dormir. No hay un conflicto que de sentido
a la sucesion de los episodios sino que asistimos al discurrir de los personajes en un tiempo
de ocio y a las relaciones entre ellos, lejos de su cotidianeidad, tiempo en el que se deja
entrever el plan de Helena, que se propone abandonar la casa luego de escribir una historia
sobre JMR vy los integrantes de la casa. Este plan permite pensar que el mismo film es esa
historia que escribe Helena, como si se tratara de una puesta en abismo.

Pifieiro, al igual que Spregelburd en La paranoia, también se propone inventar un
universo nuevo a partir de lo ludico y de la mentira, “jugar con el acto de mentir como
posibilidad de invencién de un nuevo orden de cosas que pueda por caminos extrafios
acercarse a cierta verdad. Mentir como un proceso positivo de producciéon de mundos™®.
No sabemos nada de ninguno de los personajes, sélo conocemos lo que fingen y deciden
mostrar a los demas, ya sea por fuera del grupo o entre ellos mismos. Por ejemplo Helena
(Romina Paula) parece ser la tataranieta de Sarmiento, Emilia (Pilar Gamboa) se hace pasar
por una critica y galerista de arte espafiola para engafiar a JMR (Esteban Lamothe), Moénica

* Fuente:http://elbazardelespectaculocine.blogspot.com.ar/2009/09/castro-todos-mienten-sinopsis-ficha.html
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(Maria Villar) finge atravesar un estado de shock, Isabel (Julia Martinez Rubio) pinta
cuadros que firma haciéndose pasar por su ex novio, JMR e Ivan (Esteban Bigliardi) repite
insistentemente que se va y no lo hace.

La camara muchas veces no se detiene a registrar visualmente los dialogos de los
personajes sino que estos quedan en un plano acustico en off, eligiendo mostrar lo que
ocurre al fondo de la escena o en otro espacio y adquiriendo de esa forma la autonomia
respecto de los personajes y sus acciones que mencionabamos en el Capitulo 3.8. Es
interesante destacar que esta autonomia convierte por momentos a la camara en un
personaje mas dentro del grupo de amigos: en algunas escenas sigue a un personaje y luego
lo abandona para observar una escena que esta sucediendo en un espacio contiguo, si bien
seguimos escuchando a ese mismo personaje en off; otras veces observa de lejos al grupo
de amigos practicando alguna actividad al aire libre; también deambula por la casa al igual
que los personajes que entran y salen de los cuartos (incluso de los armarios) y se
inmiscuye en las rondas grupales con insistentes primeros planos de los protagonistas. En
uno de los episodios, por ejemplo, una camara fija observa desde el interior de un cuarto
gue se supone vacio el exterior, espiando a dos de los protagonistas que no hacen otra cosa
que pasar el tiempo al aire libre. De la misma manera que ocurria en Castro con los
desplazamientos coreografiados de los personajes por las dos ciudades, aqui los personajes
van y vienen por el espacio acotado de la quinta, en un movimiento y circulacion
permanente: entradas y salidas de habitaciones, puertas que se abren y cierran.

Como lo hiciera el dramaturgo, la idea de reunir elementos de procedencia diversa
también se encuentra en el film: por ejemplo Pifieiro confia en que el choque de ciertos
materiales pueda generar ficcion, como el libro Viajes por Europa, Africa y América de
Domingo Faustino Sarmiento, la casa quinta, una escopeta o un teléfono encerrado en un
armario que no para de sonar. Se trata, en términos de Abuin Gonzélez, de “la apologia de
lo performativo que el posmodernismo hara suya como insistencia en el placer del proceso
o del juego en si mismo, no tanto de su resolucion” (Abuin Gonzélez, 2012: 23). Por otro
lado, el investigador califica a este tipo de filmes como poioumenon, concepto creado por
Alastair Fowler (1982)
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como forma equivalente a una especie de «work in progress» caracterizado por la
aparicién de un dramaturgo-cineasta comprometido en un proceso de «escritura»
teatral, por la presentacion de un proceso creativo in fieri; por una estructura
narrativa en cuadros (discontinuidad y ruptura narrativa) y por la explicitaciéon de
los mecanismos y las convenciones” (23).

La ausencia de protagonistas, la narracion episédica estructurada a partir de una sucesién de
subtramas construidas en torno a los diferentes personajes inmersos en un tiempo de ocio,
relacionadas de manera aleatoria en apariencia y articuladas en todo caso por el juego y la
mentira, las idas y venidas, también permiten referirnos a Todos mienten como cine de
situacion, cuya teatralidad es “entendida como tensién nunca resuelta entre verdad y
apariencia, pero también como resistencia a las gramaticas dominantes” (Abuin Gonzalez:
22). En primer lugar, por la conciencia deliberada de la organizacion de los elementos que
conforman el plano y por la importancia otorgada a la puesta en escena, destinada a mostrar
y a seqguir el devenir de los personajes (sus encuentros, juegos y engafios) mas a través de
extensos planos secuencias que respondiendo a una ldgica narrativa. Esa tension entre
verdad y apariencia se explicita de un modo cabal en la escena titulada,
contradictoriamente, “F de verdadero”, en la cual Isabel pinta los cuadros y los firma con el
nombre de JMR, su ex novio. Segun ella los cuadros “no son truchos porque él no sabe
pintar pero tuvo la idea”. El objetivo de Isabel es “hacer falso el original con falsos que en
realidad son originales. Pero habiendo méas de uno, pasan a ser todos falsos cuando en
realidad son todos originales. ldénticos pero falsos”. Esteban Dipaola analiza los complots
y recorridos de Castro y Todos mienten y sobre esta Gltima afirma que “todos fingen asistir
a una modalidad de la verdad que ninguno cree, por ello el pintor no es tal y los cuadros son
tan idénticos como falsos” (Dipaola, 2009: 12). Asimismo, el investigador destaca la
continuidad de las repeticiones en ambos films que inauguran el estado de movilidad
permanente, pero no la repeticion como figura de lo equivalente sino como aquello que no
deja de variar. Y una vez mas nos encontramos con la nocion de fractal que atraviesa la

textualidad dramatica para desembarcar en la filmica, repitiéndose con minimas variantes.
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4.4- Nueva disposicién actoral / nuevo estatuto del personaje

La realizacion cinematografica es un proceso discontinuo en el que el orden del rodaje
muchas veces esta determinado mas que nada por asuntos econdémicos y por la
disponibilidad de recursos —como las locaciones y los equipos— antes que por factores
estéticos. Esta discontinuidad veremos que repercute principalmente en el modo de
actuacion que es, generalmente, fragmentario. En cambio, la continuidad del teatro implica
una actuacion que avanza progresivamente y por acumulacién: el actor esta siempre
presente ante el publico, transita por una variedad de emociones y ejecuta diversas acciones
que dejan sin lugar a dudas marcas en su cuerpo y su expresividad. ElI cuerpo como
instrumento expresivo agoniza en cada funcién frente a un determinado nimero de
espectadores, es atravesado cada dia por los atributos de su personaje y su modo de
accionar, sentir y pensar. Mas alla de la distancia entre los actores y los personajes de
nuestro corpus, hay una relacion de convivencia entre ellos que durara lo que dure la puesta
en cartel. En cine en cambio la relacion del actor con el personaje es mas fugaz y la
gestualidad y expresividad son modificadas por los requerimientos de la camara. Su
cercania promueve una actuacion mas moderada en el sentido de que la proximidad del
dispositivo permite ver la mas minima expresion del rostro del actor y su gestualidad, al
tiempo que favorece una relacion de mayor cercania con el espectador. Sobre esto, Suzanne

Langer afirma que

el actor teatral debe ser percibido como una totalidad de la que depende la
manipulacion del espacio, mientras en el cine es el director el que ejerce esa
funcién, pues el actor estd sometido a la fragmentacién del proceso cinematografico
(en Abuin Gonzalez, 2012: 60).

Esto resulta paraddjico porque, si bien en el cine hay un vinculo con el actor mediado por la
camara y estamos frente a un hecho concluido y por tanto pretérito, el empleo de los
primeros planos y planos detalles sobre los rostros y cuerpos de los actores promueven una
intimidad impensable en el teatro, mas alld de que el espectador y el actor compartan

simultaneamente la misma espacialidad y temporalidad, el aqui y el ahora, el puro
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presenteso. Sobre esta cuestion paraddjica Bazin se pregunta “Lo que perdemos de
testimonio directo ¢no lo ganamos gracias a la proximidad artificial que permite el
acercamiento de la camara?” (2004: 174-175). Se trata en definitiva, de un asunto a la vez
que paradgjico, irresuelto, que excede los objetivos de esta investigacion.

La escena portefia de la decada del noventa se hace eco del renovado panorama
teatral que emerge a nivel internacional en cuestiones dramatirgicas e interpretativas. Por
un lado, la superacion del logocentrismo y el abandono de la utilizacion instrumental del
lenguaje en pos de la indagacion y exploracion tanto de su materialidad como de sus
limites™. El retorno de la palabra dramatica que sefiala Sanchis Sinisterra (26) abre un
amplio abanico de posibilidades y es entendida fundamentalmente como “los enunciados
proferidos por los actores, ya se organicen bajo las modalidades mas o menos ortodoxas del
monologo y del dialogo, ya discurran por cauces mas proximos a la narratividad, al lirismo,
a la seriacion caodtica o a la proliferacion coral” (2005: 26). Por otro lado, y como
sefialamos en el Capitulo 2, asistimos a la expansion del campo teatral argentino y a la
proliferacion de poéticas cuyas opciones de expresar el mundo se multiplican en estéticas
diversas vehiculizando numerosas vias interpretativas.

Segun Gustavo Aprea (2008), el Nuevo Cine Argentino se configura en contra del
estilo de actuacion realista proveniente del modelo televisivo, incorporando a actores no
profesionales y trabajando con las innovaciones dramaticas provenientes del teatro (41-42).
“Los nuevos dramaturgos y actores se permiten trabajar con las convenciones de los medios
masivos a través de un distanciamiento gozoso que se diferencia notablemente del efecto
didactico buscado por el “realismo critico” dominante hasta el momento” (2008: 42). De la

misma manera, Jens Andermann apunta que un nuevo Yy diferente actor florece en el cine

*% | a reunién de presencias y el intercambio humano sin intermediaciones a través de la simultaneidad en un
mismo espacio es lo que Jorge Dubatti (2003) denomina “convivio”, como base de la teatralidad.

*1 En el campo teatral ya a mediados del siglo XX Samuel Beckett desconfia de las propiedades del lenguaje y
de su relacion con lo que nombra. De la misma manera Harold Pinter va a cuestionar la “forma explicita” y el
desfase entre “el pensamiento y Su expresion, entre la intencién comunicativa y los enunciados proferidos por
los personajes”, advirtiendo sobre la precariedad de la palabra y la carencia logica del habla (en Sanchis
Sinisterra, 2005: 28). Desde una perspectiva comunicacional y racional como también de su conexién con
otras formas artisticas (pintura, mdsica, literatura) el lenguaje y su capacidad comunicativa entra en crisis a
finales del siglo X1X (Sanchez Montes, 2004).
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argentino no comercial, un actor proveniente de la escena teatral mas que de la television
(2012, 133).

Retomando entonces el sefialamiento de una circulacion permanente de los teatristas
en el teatro y en el cine en las Gltimas dos décadas, sostenemos que dicho desplazamiento
conlleva un estilo de actuacién que se reitera en ambos medios, mas alla de las
singularidades que atraviesan los actores frente a cada dispositivo. El cuerpo del actor pasa
a ser el centro de la escena y el creador de sentido, y su objetivo ya no es la representacion
de una accidn y la interpretacion de un personaje en el sentido tradicional de la actuacion.
El actor ahora atraviesa la escena a partir de la realidad material de su cuerpo y lo concreto
del espacio y es el productor de una singularidad expresiva e imaginaria (Catalan, 2001).
Segun Cecilia Hopkins, desde los noventa hasta la actualidad se comenzaron a “plasmar
conductas escénicas con diversos grados de estilizacion fisico-gestual (...)”, aplicando
“criterios de simplificacion, eliminacidon y/o sustitucion de rasgos de unas conductas
escénicas planteadas desde parametros corporales” (2003: 26). Esta tendencia retoma la
propuesta del teatro under de los ochenta, caracterizado por la necesidad de comunicacién y
expresion libre y espontanea, la transgresion y movilizacion del pablico, la reactualizacion
de précticas escénicas conocidas y, fundamentalmente, lo que aqui retomamos: una nueva
“produccion de sentido actoral” (Catalan, 2001) a través de la presentacion de un nuevo
actor, a partir del cual la actuacién se convierte “en un gesto que cada cuerpo puede
inventar” (Catalan, 2005). De la misma manera, €S necesario reconocer que si bien el cine
retoma esta nueva capacidad actoral proveniente de la escena teatral, estd embebido a su
vez de los cambios que propone la modernidad cinematografica de los sesenta,
especialmente de las nuevas modalidades de aparicion y presencia de los personajes y su
composicion dentro del plano, de sus nuevas formas de estar y de decir. Como sostiene
Jaques Aumont (2001) “la confluencia entre cuerpo/actor/personaje del cine moderno
plantea cambios profundos tanto en el modo de interpretar como en la manera de ser
filmado”(s/p). Segun Gilles Deleuze para este nuevo cine se precisa un nuevo tipo de
actores a los que denomina “actores médiums, capaces de ver y hacer mas que de actuar, y
unas veces quedarse mudos y otras mantener una conversacion cualquiera infinita, mas que
responder o continuar un dialogo” (1987: 35).

177



El énfasis en la corporalidad del actor genera reflexiones en torno a la narrativa
corporal (Pavlovsky, 2001) o dramaturgia del actor (De Marinis, 2005), la dramaturgia
escénica (Hacker, 2003) o la dramaturgia de la experiencia (Molinari, 2007). La nocién de
narrativa corporal pone el foco en valorizar el lenguaje corporal y renunciar al servilismo
de la palabra: "Una cosa es decir 'no' con la palabra y otra (...) construir un 'no' con
movimientos corporales y gestuales. Un 'no’ inscripto en todo el cuerpo” (Pavlovsky, 2001:
215). De la misma manera, la dramaturgia del actor es la conciencia por parte del actor de
su autoria en la composicion de las acciones fisicas que lleva adelante en la escena. La
dramaturgia escénica es aquella creada por la actuacion, que, sostenida por el texto, es la
que produce el sentido al tiempo que “la verdad del actor le va ganando la pulseada a la
verdad del personaje” (Jorge Hacker 2003: 29). Y la dramaturgia de la experiencia o
sistema de la presencia, en términos de Renata Molinari (2007), ademas de privilegiar la
experiencia del actor sobre la escena, concibe la dramaturgia no como una forma de
“expresar la estructura significativa del mundo sino como la blisqueda, de una organizacion
provisoria o posible, que el artista impone a los elementos unidos en una realidad que
aparece como cadtica” (Van Kerhov en Molinari, 2007: 24).

Esta preeminencia del actor como creador se refleja en los estudios teoricos, en los
cuales observamos que comienza a hablarse del actor como autor (Mauro, 2006), del actor
como escenario (Catalan: 2005) o del actor en el centro de la escena (Diaz, 2010). Lo cierto

es que la dupla actor-personaje se ha ido transformando y, como sefiala Mauro:

los personajes no son susceptibles de que se les atribuya una existencia mas alla de
su materialidad escénica. El personaje pasa a ser un rol o un cuerpo que realiza una
serie de itinerarios (verbales o corporales) que no pueden relacionarse con una
persona real de la extraescena” (2006: 5).

Este cambio de rol del actor y del estatuto del personaje nos obliga sin embargo a pensarlos
juntos —por supuesto que no en términos de fusion sino de distancia—, porque si bien el
actor deja de encarnar o representar a un personaje determinado con atributos especificos,
en nuestro corpus de trabajo observamos que la disolucion del personaje va acompafiada de
la multiplicacién de los roles que el actor ejecuta en la escena, en tanto debe llevar a cabo

las acciones de varios personajes.
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Un exponente de esta nueva concepcion dramatdrgica y con quien se ha formado
gran parte de la nueva generacién de los actores que forman parte de nuestro corpus es sin
duda Ricardo Bartis, cuya adhesion al teatro de estados significa que “el actor es un sujeto
creador quien, a la par de la materia textual, inscribe los llamados ‘relatos de actuacion’,
compuestos de pura materia escénica (ritmos, intesnsidades, texturas, velocidades)”
(Hopkins: 28). Para Bartis (2003) el teatro sucede en el cuerpo del actor y reconoce en él la
existencia de un campo poético con un lenguaje que se constituye en escena como un
creador de “relatos de deseos” (2003: 89). Segun el director, “el teatro del actor, no
representativo, no tiene una legalidad estilistica sino que funda un territorio poético en la
presuncion de que va a crear un instante, un instante privilegiado por el cual va a producir
un acontecimiento” (120). Es en ese instante de actuacion en el cual el actor busca y
desarrolla su lenguaje, expresa su poética a traves de su corporalidad y produce el

acontecimiento.
4.4.1.- Trinomio actor/personaje/texto

Patrice Pavis (2001) efectla un recorrido de la evolucion del trinomio “actor—personaje—
texto” en la novela, el teatro y el cine estableciendo tres momentos histéricos y estilisticos
que denomina clasico, moderno y pos-representacional y que marcan un progresivo
distanciamiento y la ruptura de dicho trinomio. Este alejamiento conlleva la disolucién del
personaje, elemento nodal en este punto de nuestra investigacion. Retomemos las
singularidades que el tedrico francés plantea sobre el teatro y el cine para contextualizar las
reciprocidades que se efectlan en el cine argentino contemporaneo y su antecedente teatral.
En la representacion clasica que se extiende hasta finales del siglo XIX con el teatro
naturalista, el personaje y el actor formaban un solo cuerpo construido desde los dialogos y
las didascalias. Brecha, en cambio, introduce el extraiiamiento y el distanciamiento entre el
espectador y el actor como también entre el actor y el personaje. El actor, en la concepcion
del dramaturgo aleman, entra y sale del personaje sin identificarse plenamente con €l (al
igual que el espectador), toma posicion respecto de €l e interpela al publico rompiendo la
cuarta pared. Sin embargo, segin Pavis, el resultado aln es tangible y el proceso y la
ideologia perceptibles. Recién en el periodo pos-representacional el personaje y el texto
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dramético se disuelven, se rompe el trinomio clasico y no se puede determinar a ciencia
cierta quién habla y de qué habla.

Si extrapolamos esta periodizacion al ambito cinematografico, el momento
representacional corresponderia al periodo clasico de Hollywood, dominado por la
transparencia enunciativa y el equilibrio entre las acciones, las caracteristicas de los
personajes y las palabras. La modernidad, en cambio, atafieria al periodo de vanguardia
anterior, especialmente el cine de Eisenstein en el que los personajes representan un
colectivo (el pueblo) y los textos y el discurso filmico reafirman una ideologia que exige
una lectura univoca. La etapa pos-representacional seria entonces aquella en la que “el
personaje no tiene una identidad psicoldgica, no es mas que (...) un portador de
corporalidad y una figura vacia que rellenan con discursos de origen diverso, citados y
aportados por narradores desconocidos” (Pavis, 2001: 8). La etapa pos-representacional
referida al trinomio actor-personaje-texto es la que condensa los aspectos en comin que
mantienen el teatro y el cine en el periodo que abordamos y en los que nos detendremos a

continuacion.
4.4.2.- Nuevos registros interpretativos

Es insoslayable pensar el trabajo de los actores en las obras de Ledn, Spregelburd, Daulte y
Veronese en relacidn con su concepcion dramatirgica y sus elecciones estéticas y
teméticas, porque indudablemente forman parte de un cosmos creativo en el que cada
elemento compositivo se alimenta y construye a partir de los demas. Si bien la propuesta
inicial de esta investigacion fue centrarnos en los textos dramaticos para analizar los
procedimientos narrativos y expresivos que traspasan al cine, es ineludible detenernos aqui
en la poética actoral y los nuevos registros interpretativos, dado que son practicamente los
mismos actores los que transitan ambas practicas artisticas y la mayoria de ellos tienen una
formacién actoral en comun.

Para abocarnos a esta tarea de reconstruccién de las poéticas actorales en las puestas
teatrales, apelaremos a las criticas teatrales periodisticas y especializadas, las entrevistas a
directores y a actores, los estudios preliminares de los textos draméticos editados y
grabaciones en video. Todos estos materiales nos permiten dilucidar la concepcion tanto
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escenica y actoral de los dramaturgos y actores como el proceso de trabajo, a la vez que nos
habilitan a establecer el dialogo con el cine. Coincidimos con Karina Mauro® que la
actuacion en la década de los noventa y, especificamente, en el teatro de la desintegracion,
retoma las lineas de trabajo ya delineadas en los ochenta sin proponer una metodologia
actoral propia. Su rasgo distintivo, segun la investigadora, es el eclecticismo y la mezcla de
diversas metodologias en el desempefio actoral.

En la introduccion a cada obra del libro que compila los textos dramaticos de
Federico Ledn y que lleva por titulo Registros. Teatro reunido y otros textos (2005), hay
fragmentos de las diferentes entrevistas realizadas al director, de las cuales se desprende su
concepcién dramatdrgica, su modo de concebir la escena y la actuacién, su relacion con los
actores y sus procedimientos constructivos. ElI dramaturgo sostiene que la obra funciona
como soporte para que aparezca el relato personal del actor a partir de las dificultades de
cada funcién, producto de la interaccidn diaria con el pablico y con los otros actores de ese
dia. La actuacion consistiria en un pasaje permanente de la conciencia de estar actuando a
la inconsciencia, al no registro y al fluir; es por ello que Ledn establece tres etapas en la
actuacion: inconsciencia, regreso como extranjero, toma de conciencia.

Cachetazo de campo (1997) surgio del trabajo de los actores durante un proceso de
ensayos de dos afios y sin texto previo —seglin Leon, “el soporte de la obra es la actuacion”
(2005: 19)—. Alli el dramaturgo establece las bases de su trabajo: un proceso extenso de
ensayos cuyo resultado es esta obra que se sostiene por la capacidad actoral de dos actrices
(Jimena Anganuzzi y Paula Uturiza) y por su facultad para sostener un estado emotivo
como el llanto que se transforma en recurso escénico. Las actrices lloran durante toda la
obra, mostrando la baba y los mocos que se desprenden como producto de la accién

ininterrumpida de llorar. Como sefiala Alicia Aisenmberg (en Ledn, 2005), es

un tipo de actuacion que entrecruza estas dos funciones béasicas del actor, una
introspectiva y otra que evidencia los artificios...tension permanente entre lo trivial
y lo profundo, entre lo efimero y lo intenso, entre la bidimensionalidad del
personaje y su expresividad emotiva (58-59).

%2 “La actuacion en el campo teatral portefio de la ultima década: permanencias, continuidades y (algunas
pocas) rupturas”, ponencia presentada en el Ciclo de Comunicaciones del Getea (21 de noviembre de 2014)
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Con respecto al énfasis en la corporalidad que mencionabamos anteriormente,

coincidimos con Horacio Bernades (2003) en que:

La obra de Leon pasa por el cuerpo: cuerpos moqueantes y enfrentados de madre e
hija en Cachetazo de campo, cuerpo chorreante de humedad en 1500 metros sobre
el nivel de Jack (con las actrices metidas toda la obra dentro de una bafiadera llena a
tope), cuerpos descargando pura energia hormonal en la reciente El adolescente. Y,
ahora, en Todog’untos, los cuerpos de dos novios en pleno proceso de terminacion
de su noviazgo™.

El despojamiento que menciondbamos al comienzo se materializa en la desnudez de la
Madre e Hija hacia el final de la obra, quienes comienzan a quitarse a la ropa hasta quedar
desnudas para donarle a aquellos que menos tienen. Esta accion fisica la realizan en un
estado emocional que parte de la calma y la pasividad hasta llegar al grito histérico. Segln
Lola Proafio-Gomez (2003) los procedimientos de Federico Leon articulan “‘situaciones
especificas con sensaciones y estrategias improvisadas”, lo que la investigadora denomina

“una logica de supervivencia”, compuesta por

reacciones vivenciales no planificadas, sensaciones y experiencias corporales, de
respuestas a las diversas subjetividades y afectividades que transitan por la escena
(...) a situaciones inesperadas que van formando, sin embargo, un sentido que se
sintoniza en relacion a la totalidad (Proafio-Gomez, 2003: 15).

Con respecto a los parlamentos de los personajes, estos, al igual que sucede en el cine, se
asemejan al mondlogo; se apela a un discurso generalmente de un tono monocorde y
mecanico. Alicia Aisemberg (2004) sefiala, con respecto a la puesta en escena de El
adolescente, que los actores pronuncian los textos de un modo precipitado y desprolijo. La
forma de actuacion y el habla de los personajes responden a una estética despojada de
ciertas convenciones. En la busqueda de exteriorizar lo que el actor esta atravesando en un
determinado momento particular también se introduce el azar o lo aleatorio. Sobre esto
Federico Le6n (en Durén, 2001) afirma estar interesado en una actuacion que permita
comprobar que lo que se esta viendo sucede y que el actor esta atravesado por un montén
de cosas. “No hay una construccion del personaje sino que cada funcién va a ser distinta

por lo que suceda entre ellos. Si no sucede nada, se va a ver la estructura y los hilos”

>3 Extraido de: http://www.paginal2.com.ar/diario/suplementos/radar/9-979-2003-10-05.html
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(Durén, 2001). A su vez, Carla Crespo (en Durén, 2001), protagonista de algunas peliculas
del cine argentino contemporaneo como Tan de repente (2002) de Diego Lerman y Castro,
y obras como Mil quinientos metros sobre el nivel de Jack, sefiala sobre el proceso de
trabajo de esta Ultima obra, que la primera consigna era la no actuacién y la no
composicion. Esto les dificultaba integrar los monologos del texto a las escenas, pero les
permitié encontrar un tono de actuacion y no un soporte para un texto. Esta obra de Ledn
transcurre en un universo cerrado e intimo: el bafio de una casa de familia. Alli, cohabitan
la Madre (Beatriz Thibaudin), su hijo Gaston (Luis Ziembrowski/ Diego Ferrando), y Enso
(Ignacio Rogers), hijo de este ultimo, y es el espacio en el que todas las acciones se
desarrollan: conversaciones, la presentacion de Lisa (Carla Crespo), la novia de Gaston, los
juegos y mirar la television. La madre yace en una bafiadera durante casi toda la obra, como
si el contacto con el agua la acercase a su marido buzo y padre de su hijo, ausente de sus
vidas aparentemente desde hace tiempo. La Unica esperanza es poder verlo en un
documental que transmite una television con interferencia. Retoricamente, no se trata de un
relato lineal sino que, una vez mas, asistimos a la acumulacién de situaciones y a la
“condensacion de emociones” (en Leon, 2005, 124).

Los desplazamientos de sentido propiciados por elementos simbolicos como el agua
edifican un verosimil que aborda topicos como el abandono, la soledad y el sentido de la
familia. En el espacio reducido del bafio, los cuatro actores interactlan y construyen sus
vinculos entre ellos y con los elementos que forman parte del mismo, como un pizarron y
un televisor. Esta reunion de elementos disimiles le confiere al bafio otras funciones como
la de sala de estar, living 0 habitacién. La intimidad que supone este espacio se acentla por
la cercania del espectador al espacio escénico. El realismo del material escenografico y del
modo en que los actores interactian con él, entre ellos y con su vestuario (como los
apretados trajes de neoprén), opera de contrapunto con el universo simbdlico y autarquico
que construye Leon. No hay una elaboracion realista de las escenas, de los vinculos ni de
los dialogos; el realismo esta anclado en la materialidad de los elementos que configuran el
espacio escenografico y en el desgaste de los cuerpos en escena. ES pura presencia,

presentacion o registro, y de sus escritos se desprende que el dramaturgo resiste la idea de
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pensar en términos de representacion, mas alla de que el universo aluda metaféricamente a
la coyuntura argentina.

En la dramaturgia de Rafael Spregelburd, los mismos actores suelen interpretar a
varios personajes en cada obra. En Fractal cada actor tiene dos personajes y, en La
paranoia, Andrea Garrote llega a personificar a nueve. No se trata, como venimos viendo,
de la construccién completa y cerrada de los personajes sino que éstos carecen de rasgos
psicoldgicos y se describen —si es que hay un minimo de informacion— a partir de una
profesion, oficio o funcion en la trama (por ejemplo Garrote en La paranoia es escritora,
fiscal venezolana, futura Miss Venezuela, clienta de la peluqueria, presunta prostituta
lituana, etc.).

En una entrevista a Spregelburd (1999) y ante la pregunta sobre el trabajo del actor,
el dramaturgo responde que en sus obras los actores no componen un personaje sino que
justamente el recurso que emplean es la no composicion, buscando de esa manera mostrar
su “capacidad imaginativa”. Para ello, “el actor debe entrenarse para ser un imaginador
global del fendmeno teatral, y no un mero representador de piezas” (en Perales, 1999). Es
en la tension entre varias situaciones de caracterizacion que surge la vision personal de los
actores. Esta participacion activa y creativa por parte de los actores se explicita en el
Prélogo 1l de Fractal. Una especulacion cientifica que ellos mismos escriben y firman. Alli
justamente manifiestan que su objetivo como actores es ser productores de sentido, escribir
con sus cuerpos y ser autores. Asimismo, aducen que el texto impreso de la obra es

producto de la prueba y el error sobre el escenario:

No son textos representados por nosotros, sino que son el producto del descarte, el
reciclaje y el accidente que tiene lugar en el ensayo. Entendemos que cada vez mas
es ése el trabajo que concierne al actor, y no otro. (...). Y la actuacion no eS
representacion (Los actores en Fractal: 2001: 13).

Javier Daulte, por su parte, comienza a dirigir sus obras recién en 1999>* y lo hace con
Faros de color. En su produccion tanto dramatica como teorica y en su concepcion ludica y

autorreferencial del teatro interviene, como en todos los casos que analizamos, un

** Sj bien el texto dramatico Geometria, que analizamos en el Capitulo 2, es del mismo afio, es dirigido por
Moénica Vifao.
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pensamiento acerca de la actuacion. Una actuacion ligada a la exploracion por parte del
actor de estados emocionales que no busca la representacion en si misma de un personaje
sino la presentacion de la situacion y el conocimiento de las reglas del juego que le plantea
la escena. Segun el dramaturgo, el objetivo de los elementos que conforman el fenémeno
teatral es “volver eficaz un procedimiento” (Daulte, 2001: 17). Al montar una obra teatral,
Daulte plantea que todos los que participan en ella deben volverse complices en la
construccion del engafio —que no es otra cosa que la construccién del procedimiento—,
una complicidad que define en términos de fidelidad y que es la Unica capaz de generar una
verdad. Una verdad fundada por la préctica teatral y que “no ilustra ni refiere a la realidad”
(Daulte, 2005: 16). Sobre la puesta en escena de Geometria dirigida por Monica Vifiao, las
criticas destacan en relacion con la actuacién el “alto grado de estilizacién en las conductas
de sus personajes y la blsqueda de registros no habituales.

Por ultimo, Daniel Veronese ante la pregunta por el actor que mas se ajusta a sus
textos responde que sus trabajos requieren de un actor especial, acostumbrado a trabajar
distanciado de sus personajes, “con una gestualidad sintética que lo haga diferenciarse de la
teatralidad como se la concibe habitualmente” (Hopkins, 1997: 50). Asi como El periférico
de objetos era un teatro de murfiecos, el teatro posterior de Veronese es un teatro de actores
en el cual se reivindica el lugar de los mismos y se les demanda una actitud creativa. En

relacion con la formacion “bartisiana” y como sefiala Oscar Cornago (2006a):

este modelo de creacidn tiene que ver con el tipo de teatro que venia haciendo el
director argentino Ricardo Bartis desde los ltimos afios ochenta, un teatro que se
construye sobre estados de emocion, de modo que el actor adquiere un
protagonismo no subordinado al texto; aunque este proceso luego conduzca a
estéticas muy distintas, como son las de Bartis y Veronese.

En una entrevista titulada “Nadie se comporta en el escenario como si estuviera en su casa”,
realizada por Patricia Espinosa (2006) y publicada por Revista Picadero, Veronese rechaza
la idea de la “no-actuacién” y describe el proceso de trabajo con sus actores, el cual no
tiene en cuenta la idea de representacién como objetivo Gltimo sino en cambio, ubicar al

actor en una situacion de incertidumbre o duda respecto de su personaje. Es por ello que el

% Extraido de: http://www.autores.org.ar/mvinao/Obras/Criticas/criticas5.htm
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director apunta a desterrar las ideas previas que puedan tener los actores y estimula a que la
actuacion suceda en el escenario, al introducirse en la trama y al entrar en contacto con sus
compafieros y con la emocion que surge del vinculo con ellos.

Como podemos observar, mas alla de las singularidades estéticas de estos
dramaturgos, todos ellos comparten una propuesta similar en lo referido a la actuacion en
sus puestas en escena. Creemos que la disposicion actoral construida escénicamente migra
de la mano de los mismos actores hacia las pantallas de nuestro cine nacional. Sin embargo,
mas alla de percibir en el cine una poética actoral similar a la del teatro, creemos pertinente
considerar la nocion de situacion de actuacion formulada por Karina Mauro (2015), quien
la entiende como el “contexto espacio-temporal en el que el sujeto acciona actoralmente”.
Esto quiere decir que la situacion de actuacion se modifica segun los diferentes lenguajes
estéticos™ y se diferencia, segin la investigadora, de la accién cotidiana en la medida en
que se produce para la mirada de otros. Las caracteristicas que extraemos de la situacion de
actuacion de nuestro corpus dramético son principalmente la no representacion, la
presentacion de acciones por parte del actor que se modifican segun los elementos de la
puesta en escena y del contacto con los otros actores, es decir, la permeabilidad ante todo
aquello que acontece durante la situacion de actuacion, la distancia respecto del personaje y
la fluctuacion permanente entre la conciencia y la inconciencia de estar actuando. Estas
cualidades pueden ser identificadas en nuestro corpus filmico de diferentes modos, por
ejemplo, la no representacion en su forma extrema se percibe de manera inconfundible en
Sabado, con Gaston Pauls haciendo de si mismo. En este caso se produce una tension entre
ficcion y realidad en la que el actor real interpreta una version de si mismo en un universo
ficcional. En el caso de Extrafio y Cuatro mujeres descalzas, si bien los actores llevan
adelante acciones en nombre de los personajes que interpretan y éstos presentan atributos
minimos de caracterizacion (descriptos en el proximo subcapitulo), hay una distancia
infranqueable entre actor-personaje en la medida en que se muestra de manera sistematica

el artificio de la situacion de actuacion cinematografica: por el modo en que son registrados

% Una relacién directa entre actor-espectador en el caso de la préctica teatral; una relacién mediada por el
dispositivo filmico en el caso del cine.
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por la camara, por la relacién con los demas personajes como asi también por los dialogos.
Distancia que se traslada también al proceso identificatorio del espectador, para quien
resulta imposible entablar o llegar a sentir empatia con el personaje. En Todo juntos, como
indicamos en el Capitulo 3, se apela al mismo proceso de construccion actoral que en la
practica escena. La particularidad o excepcionalidad de este film que integra nuestro corpus
reside en su cualidad de obra autobigrafica que implica nuevamente una tensién entre lo
ficcional y lo real y, a la vez, una identificacion plena entre actor-personaje. La relacion de
pareja en su estadio final de los protagonistas se corresponde con una situacion similar en la
vida del director Federico Ledn y la actriz Jimena Anganuzzi, por lo que se produce un
doble vinculo en la relacion de la accion actoral: relacion amorosa en su fase terminal tanto
en la vida real como ficcional o situacion de actuacion; relacion director-actriz en la
situacion real (Leon dirige a Anganuzzi en el film al mismo tiempo que actua).

Ya en el caso de los films de estructura episddica —A propdsito de Buenos Aires,
Luego y Vidrios— hay una separacion definitiva entre actor y personaje o, para ser mas
exactos, el personaje llegd a su disolucidn total, en la medida que no tiene un nombre que
lo identifique. Se trata, en todos estos casos, de la radical desaparicion del personaje. En
estos films cobra relevancia la presencia del actor en cuanto tal, por lo que el énfasis esta
colocado en ellos mismos (como portadores de una corporalidad y gestualidad
determinadas y ejecutores que acciones fisicas especificas) y en las diferentes situaciones
ficcionales en las que intervienen, ya sea realizando acciones cotidianas Yy triviales,
acciones verbales como la lectura y el recitado de textos literarios e historicos, ya sea
explorando la escena como posibilidad de lograr diferentes estados emocionales.
Recordemos el “dogma imaginario” que formulaba irébnicamente Segal (2007) respecto de
las caracteristicas del cine nacional al promediar la década del dos mil, entre las cuales se
encontraban la actuacion minimalista o la no-actuacion y la distancia de los personajes. Si
bien planteado en un tono irénico, este dogma describe una forma de actuacion equivalente
a la que sefialamos respecto del teatro. Se trata, en ultima instancia, del desvanecimiento
del personaje y de la recuperacion de la nocion de actante en su acepcion mas basica, como

aquél gue realiza o lleva a cabo una accion determinada. Los actores dejan de representar
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un personaje para convertirse ellos mismos en pura presentacion, por lo que, insistimos, su

corporalidad y gestualidad se colocan en el centro de la poética actoral.
4.4.3.- Personajes sin (pre) historia en el teatro y en el cine

La politica democratica presupone una libertad que, segin Dardo Scavino (1999), todavia
no existe. “Esta politica solo seria posible, entonces, si los actores no se identificaran del
todo con sus personajes o sus roles, si una parte de ellos se sustrajera a la dominacion
totalitaria del Autor...” (34). Esta manera de pensar a los actores sociales es posible de ser
aplicada tanto al ambito de la actividad teatral como cinematogréfica, especialmente en lo
referido en el punto anterior respecto de que el actor deja de identificarse definitivamente
con un personaje en particular. Sumado a ello, en las textualidades que analizamos éste ya
no se construye de la forma tradicional que implicaba la posesion de rasgos psicoldgicos
delineados e incluso complejos y elaborados con diversidad de cualidades sino que, por el
contrario dejan de tener unidad, se escinden y desvanecen. Se trata de personajes planos
con una caracterizacion basica y estatica asociable al “tipo” (Garcia Jiménez, 1993: 304).

En la mayoria de las obras dramaticas que abordamos, los personajes son nocivos y
contradictorios y los vinculos familiares se presentan como completamente disfuncionales,
(Remanente de invierno, Geometria, Fractal. Una especulacion cientifica, La escala
humana, Mil quinientos metros sobre el nivel de Jack), especialmente a través de la figura
de la madre y la habitual ausencia paterna. Ya nos detuvimos oportunamente en las diversas
y atipicas madres de nuestro corpus, partiendo de Zulda, la madre violenta y maniatica de
Silvita en Remanente de invierno, pasando por Judith, la madre desamorada que odia con
profundo y sincero rechazo a su hija Franca en Geometria, hasta llegar a Mini, la madre
psicopata y asesina en La escala humana. Detengadmonos a continuacion en los personajes
de Cachetazo de campo, por tratarse de una de las obras del teatro de la desintegracion de la
cual s6lo mencionamos hasta ahora el proceso de construccion de la obra y el trabajo del
actor.

Los personajes de esta obra son la Madre, la Hija y EI Campo, cuyos estados
emotivos y sus reacciones hacen avanzar una historia poco convencional y fragmentaria. Se
trata de una relacion conflictiva entre la Madre (Nelyda) y la Hija (Sandra) plagada de
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mentiras, confesiones tortuosas y desplantes retorcidos, mediada por la personificacion del
campo. En la cuarta escena titulada “Primera confesion”, la madre le revela a su hija que
hizo cosas terribles, que le mintié porque la hizo sufrir. Por ejemplo, cuando Sandra era
chica, Nelyda llevd a la casa a la hija de una compafiera de trabajo para que, haciéndose
pasar por su prima, le preguntara cosas de su relacién mientras ella escuchaba escondida
bajo la mesa: “No es tu prima, te menti. Yo le hacia hablar mal de mi y me escondia para
ver si vos decias cosas y qué cosas decias de mi, por Dios!!!” (Leon, 2005: 36). O en la
escena siguiente (“Segunda confesion™) la madre le confiesa que cuando Sandra tenia dos
afios se divertia ensefidndole a hablar mal, nombrandole las cosas con otro nombre (a la
mesa le decia pool, a los almohadones, alcancia y al puré, 6xido).

Madre e hija abandonaron la ciudad y dejaron atras todos sus objetos, afectos y el
confort. La presencia por momentos amenazadora del campo intensifica un despojo que se
materializa en la desnudez de sus cuerpos hacia el final de la obra, a medida que entregan

todas sus pertenencias a los que menos tienen. Como sostiene Martin Rodriguez,

la escritura metafdrica y eliptica de Leodn, el uso que hace del campo es, en cuanto
forma y funcion, la escritura del hombre que retrocede frente a los embates de la
civilizacion, que, en su desesperacion, se dirige mas alla del orden y de las fronteras
hacia su perdicion, hacia su disolucion definitiva (...) (1999: 14).

El campo interviene en el devenir de la obra, da consejos, abraza, recita y agrede. El lugar
simbdlico e idilico al que suele estar asociado el campo aqui se trastoca y escapa del
sentido comdn. Una violencia constante y acechante impregna los diadlogos y es encubierta
por el “amor” que siente E1 Campo hacia Sandra hacia ¢l final: “Yo te amo, Sandra, vida
mia, bonita. {Yo estoy solo! Y me la llevo Nely (...)” (54). La mala educacion y la falta de
limites impuestos por la madre —que se traducen en el comportamiento “animal” de la
hija— segun El Campo requieren un “service”, a la vez que le promete dejarla como una
“seda”. Se trata de un service eludido y que tiene lugar en la octava escena, titulada de la
misma manera que la obra: “Cachetazo de campo” y de la cual el texto dramdtico solo
esboza su titulo. En la siguiente y Gltima escena, titulada “El regreso”, la violencia —

sugerida por la didascalia— llega a su extremo y nos recuerda la antetltima escena de El
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liquido tActil en la cual la experiencia de lo horroroso abre paso al sosiego. Aqui las

didascalias informan:

Regresa EI Campo. Service de Hija realizado. Es como si la hubiesen violado
cincuenta y seis veces en los ultimos dias, le hubiesen aplicado electroshock, la
hubiesen obligado a realizar trabajos forzosos o como si le hubiesen proporcionado
cierta libertad” (54-55).

Tras estas descripciones que recorren la posibilidad tanto del sometimiento como de la
libertad, la hija bebe agua lentamente y finalmente los tres permanecen estaticos. Lola
Proafio-Goémez al situar la obra en el contexto politico, social y econdémico de la
globalizacion y la indigencia creciente sefiala que, el final de Cachetazo de campo muestra
“la adaptacion de la nueva generacion al nuevo estado del mundo” (2007: 23), que la hija, a
partir del service, ha tomado como “natural”.

Retomando a Spregelburd nuevamente, pero esta vez en relacion con sus personajes,
en una entrevista realizada por Alicia Aisemberg (1997) y ante la pregunta acerca de si sus
personajes se definen por su discurso, el dramaturgo responde afirmativamente y agrega
que también estan determinados por el mecanismo que los contiene. Spregelburd sostiene
que, a diferencia de la identidad fija de la nocion habitual de personaje, sus personajes
tienen una identidad mutante y eso los vuelve mas realistas. “Lo que pasa a primer plano es
lo que dicen por encima de lo que son. Uno no puede decir que edad o qué profesion tienen.
No estan presos de un comportamiento tipificable” (en Aisemberg, 1997: 96). Por ejemplo
en el caso de Fractal, la madre confiesa que a veces no reconoce a su “cambiante” hija
Jimena, que a veces aparece como Jimena 1 y otras como Jimena 2 dentro de una misma
escena, dos “Jimenas” diferentes que son interpretadas por dos actrices (Laura Paredes y
Valeria Correa). Si bien el reemplazo de una Jimena por otra es percibido por su madre en
la primera escena haciendo evidente el procedimiento, en la siguiente escena la didascalia
sefiala que luego de que el personaje de Jimena 2 se levanta y sale: “Cuando reingresa con
los fosforos, ya no es Jimena 2 sino Jimena 1, que sera interpretada por otra actriz. Nadie
parece notar la evidente sustitucion y, de hecho, cabe aclarar que el parecido entre las dos
es un misterio” (Spregelburd, 2001: 34). La escision del personaje llega aqui a su
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manifestacion mas extrema, a la vez que se complementa con su cualidad enigmatica y su
comportamiento incomprensible.

Con respecto a los personajes que pueblan las ficciones de nuestro corpus filmico,
también ellos se presentan como ininteligibles y con motivaciones opacas, por lo cual no
los Ilegamos a conocer nunca y, mucho menos, a comprender. ~ Una de las caracteristicas
reiteradas que observamos es su condicién de seres anonimos: de ellos apenas sabemos su
nombre, su edad, de qué viven o a qué se dedican; mucho menos, de donde vienen y hacia
donde van. Simplemente, los protagonistas atraviesan situaciones rutinarias en las que se
ven inmersos, sin experimentar conflictos ni variaciones de su estado de animo en el
discurrir del filme. Se trata generalmente de personajes apaticos, carentes de entusiasmo,
desarraigados y desencajados de su entorno, que no manifiestan por otra parte ningun tipo
de anhelo. Asi como en toda pelicula narrativa “(...) los personajes crean las causas y
muestran los efectos. Dentro del sistema formal ellos hacen que las cosas sucedan y
reaccionan a los giros de los eventos” (Bordwell, 2007: 63), frente a nuestro corpus filmico,
los personajes construidos sugieren lo contrario. Ellos suelen caracterizarse por la
pasividad, la quietud y la aparente no responsabilidad respecto de sus propias acciones. Las
situaciones en las que se ven inmersos suelen darse por azar, siendo este el factor principal
o la causa de su devenir en el relato, ya sea en los encuentros o desencuentros entre los
personajes, ya sea en la determinacion de sus destinos. Es inevitable al observar este tipo de
personajes acudir a las reflexiones de Bordwell (1996) en su estudio sobre el cine de arte y
ensayo, especialmente por la similitud de las descripciones. Por un lado, en lo que respecta
al modo de la narracion, consistente en escenas que se crean alrededor de encuentros
fortuitos. Por otro lado y especificamente en relacién con los personajes, porque éstos no
buscan nada y no tienen un objetivo que los movilice, simplemente transitan. Segun
Bordwell los personajes estan “faltos de trazos, motivos y objetivos claros” (1996: 207) y el
protagonista se presenta deslizandose pasivamente de una situacién a otra. Incluso los
mismos titulos de los filmes remiten al estado animico de los personajes, como en el caso
de Extrafio o Incomodos. En este ultimo film, por ejemplo, los personajes explicitan
verbalmente como se sienten. Alfredo dice “estar desmotivado™ y tener la sensacion de que

esta afuera de todo lo que pasa.
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La reticencia de informacion contribuye a construir, en los términos planteados por
Lajos Egri (2009), personajes unidimensionales, carentes de cualquier tipo de trazo que
permitan conocerlos en profundidad. Las otras dos dimensiones que plantea el teorico, la
dimension social (clase social, ocupacion, educacién, nacionalidad, filiacién politica,
hobbies) y la dimension psicoldgica (historia familiar, vida sexual, autoestima, habilidades,
cualidades), son obviadas generalmente en todos los casos. Por ejemplo, en la 6pera prima
de Juan Villegas, Sabado, de los personajes s6lo sabemos sus hombres; los datos referidos
a su edad, a qué se dedican y sus motivaciones son omitidos.

Estos personajes cinematograficos transitan por historias que estdn compuestas por
situaciones cotidianas, acciones triviales que determinan y justifican que la narracion
transcurra sin climax y que la estabilidad o rutinas de los personajes no se modifiquen. En
Sabado, el azar origina los encuentros casuales entre las tres parejas. La pelicula narra
como la casualidad retne en la calle, a través de dos accidentes de auto, a cada uno de los
seis personajes durante el transcurso de un dia recurriendo a todas las combinaciones
posibles de encuentro entre ellos. Ademas de la indeterminacién de los mismos, los
accidentes que posibilitan esos encuentros son eludidos y se muestra la accion consumada,
cuando los protagonistas bajan de sus respectivos autos para intercambiar la informacion
requerida por el seguro.

Leopoldo: ¢Que te paso, no me viste?
Martin: No
L: ¢Me estas cargando?
M: No, soy distraido
L: ¢Distraido?
M: ¢Qué?
L: ¢Sos distraido?
(...)
(Mientras anotan informacion de los papeles de los autos)
M: Yo ya lo conozco bien, es el segundo choque que tengo hoy.
L: ¢Ahsi?
M: Si, hoy choqué con Gaston Pauls.
L: Mira vos. Una vez yo choqué con Sergio Denis
M: Mira, Gaston Pauls también choco con Sergio Denis
L: ¢Cuando? ;{Hoy?
M: No, no me dijo cuando, me dijo que una vez choco con él pero no me dijo
cuando.
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L: Debe manejar mal ;no?

M: No, no maneja mal, fue culpa mia. En realidad yo iba un poco distraido.

L: Ibas distraido.... ;qué? ; Vas siempre distraido?

M: Casi siempre.

La omision de escenas como los accidentes y las escenas de sexo, es justificada por su
director al sefialar que en la pelicula se trata justamente de “no poner énfasis en nada”
(Bernini, et.al., 2003: 161). Villegas, al recordar como fue el proceso de construccion del
film, confiesa que al principio no tenia una historia sino situaciones cotidianas a las que
articuld manteniendo una marca temporal: el transcurso de un dia. En relacion con la
construccion de los personajes, admite: “no tenia sentido trabajar sobre lo psicologico de
las situaciones, a pesar de que a veces los actores suelen reclamar algo en ese sentido. Yo
preferia trabajar, no lo psicolégico, sino sobre el ritmo, la velocidad, las pausas” (Bernini,
2003: 158). Por ultimo, el cineasta sefiala que sus peliculas hablan de lo que les pasa a los
personajes, o mejor dicho, de personajes que no dicen lo que les pasa, porque segun el
director “a ellos les pasan muchas cosas, (...), son personajes que sufren.” (Bernini, et.al.,
2003: 157). Y esto lo observamos claramente en Ocio, donde el protagonista, carente de
atributos psicoldgicos, transita el duelo de su madre desde el silencio y el aislamiento, con
una apariencia de inmutabilidad absoluta. Como sostiene Agustin Campero “el cine de
Villegas es un ejemplo de la ideologia central del nuevo cine, en cuanto a poner por delante
el rigor de la puesta en escena y subordinar a ella todos los elementos narrativos y no
narrativos que hacen a una pelicula” (Campero, 2008: 68).

La misma sensacion de aislamiento y desconexion con lo que pasa alrededor se
percibe en Axel, el personaje de Extrafio interpretado por Julio Chavez. De él s6lo sabemos
que ya no ejerce mas su profesién de médico cirujano pero desconocemos el motivo. Se nos
presenta como un personaje enigmatico e inasible al que no podemos méas que seguir en su
deambular hacia ninguna parte. Como sefiala Loza en una entrevista, “el personaje de Julio
no pertenece al mundo, y es por esto que no se siente quién para nombrarlo” (en Jacobs,
2007: 40). Por ese motivo, el dramaturgo-cineasta explica que construy6 un personaje que
no decidiera y que solo tuviera una mirada, mirada que es justamente la pelicula misma.

Asimismo, Loza reflexiona sobre sus personajes tanto de teatro como de cine y nos
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confirma que ellos “estan perdidos en su contexto y también consigo mismos” (en Jacobs,
2007: 37). Esta desconexion con el mundo también aparece en Cuatro mujeres descalzas,
cuyos personajes femeninos y solitarios no hacen mas que expresar su tristeza y su soledad,
ya no recuerdan los suefios del pasado que han abandonado y se muestran sumidas en la
resignacion y a merced del paso del tiempo.

Con respecto al film Incomodos, los tres personajes protagonistas estan unidos por
un vinculo desconocido que nunca se termina de explicitar; tienen en comun la soledad, la
infelicidad y un viaje a Miramar —fuera de temporada— durante el cual transcurrira la
mayor parte del film. Nicolas trabaja en una jugueteria; su novia lo acaba de abandonar y
debe llevar las cenizas de su abuelo a la ciudad balnearia. Alfredo trabaja en un
supermercado junto a su padre, quien no desperdicia oportunidad de abofetearlo cuando
éste esta “desmotivado”, y quiere viajar para participar de un concurso de baile, luego de
que su equipo lo haya excluido. Y Abril, que trabaja en un peaje, se suma a la travesia para
visitar a su familia a la que no ve desde hace siete afios, aprovechando para festejar su
cumpleaiios y la navidad “todo junto”. Como el titulo indica, todo en el film resulta
incomodo y extrafio: desde las conversaciones triviales a las mas profundas relacionadas
con la felicidad. Los personajes, sin embargo, son conscientes de su pesar pero no pueden
ni tienen intencién de hacer algo al respecto. Algo llamativo es la tardia reaccion de los
personajes ante los estimulos externos. Hay una especie de dilacion en las conversaciones
en donde la réplica al parlamento del interlocutor se demora unos segundos, anulando
cualquier tipo de fluidez en los dialogos y reforzando el retraimiento de los personajes. Se
trata, en la mayoria de los casos, tal como lo plantea Gonzalo Aguilar en Otros Mundos,
“de personajes amnésicos, verdaderos zombies, que no vienen de ningdn lugar ni se dirigen
a ningln otro, obsesionados por un mapa indescifrable” (Aguilar, 2006:30).

El desarraigo que ostentan la mayoria de nuestros personajes filmicos encuentra su
forma en el viaje como disparador de las historias. Y el viaje constituye uno de los rasgos
caracteristicos planteados por Zygmunt Bauman al analizar la época contemporénea, en
tanto ya no existen lugares fijos y predeterminados en los cuales “rearraigarnos” Yy, si 10S
hay, se presentan fragiles y se desvanecen antes de cualquier intento. Como sefala el
socidlogo:
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Existe més bien una variedad de “juegos de las sillas” en los que dichas sillas tienen
diversos tamafios y estilos, cuya cantidad y ubicacion varian, obligando a hombres y
mujeres a estar en permanente movimiento sin prometerles “completud” alguna,
(...). No existen perspectivas de “rearraigo” al final del camino tomado por
individuos ya crénicamente desarraigados. (Bauman, 2002: 39)

En Luego, los personajes no tienen nombre y no son capaces de decir aquello que desean
expresar. Los silencios, miradas, gestos y movimientos corporales hablan por aquello que
callan. Algo que el cuerpo no puede contener pero que tampoco los personajes pueden
pronunciar verbalmente. Gliksberg revela que es ese momento en el que alguien calla lo
que tiene para decir, esa postergacion constante de los personajes y sus discursos, lo que
mas le atrae trabajar en esas tres historias que constituyen el film (en Frias, 2008). Idéntico
es el planteo de Vidrios, en donde los personajes son entes andnimos sin mas caracteristicas
que lo que muestran en ese aqui y ahora que dura la escena: nerviosos, paranoicos,
pensativos, irascibles y reflexivos. Sobre la incapacidad de decir, Ignacio Bollini y Federico
Luis Tachella aseguran que "los personajes de Vidrios nunca pueden decir lo que realmente
sienten” (en Russo, 2013) porque los conflictos estan por fuera de las situaciones que se
muestran, al tiempo que las intenciones de los personajes por arribar a dialogos sinceros
desembocan siempre en el absurdo. Incluso, hay un episodio del film en donde los
personajes permanecen en silencio todo el tiempo que dura la escena, construida en un
extenso plano secuencia. En Castro y Todos mienten apenas sabemos quiénes son los
personajes, qué persiguen y por qué lo hacen (el film de Moguillansky es el ejemplo mas
paradigmatico de la indeterminacidn, en tanto asistimos a una persecucion durante todo el
film sin llegar a saber nunca por qué lo persiguen a Castro). Hay una especie de intersticio
entre lo que se quiere expresar verbalmente pero las palabras no pueden nombrar y que
Gabriela Halac (2005) expresa muy bien respecto del sentido que surge entre lo dicho y no
dicho en La nifia santa de Lucrecia Martel, pero que es perfectamente aplicable a nuestro

corpus tanto teatral como filmico en tanto:

(...) Ponen en tension el discurso entre lo que se muestra y lo que realmente pasa.
Pareciera que lo que realmente pasa no se muestra (como imagen) ni se dice (como
discurso linguistico) sino que esta velado, y que emerge de la tension resultante de
la relacién entre estos dos aspectos. Entonces lo gestual, el estado que proponen las
escenas, son de mayor relevancia que lo que la historia dice por si sola. Parece ser
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que en el detalle, en el tono, en la pausa o en el silencio, en el fuera de cuadro,
aparece el sentido (en Paulinelli, 2005: 101).

En todos los casos se trata de personajes que construyen su identidad desde la exterioridad.
Por un lado, desde lo corporal (la gestualidad y expresividad del rostro, sus movimientos,
su modo de estar en la escena), como también desde el discurso propio (que incluye tanto lo
dicho como aquello que callan) y del resto de los personajes. Y como espectadores
debemos ir engarzando cada palabra y cada movimiento de estos personajes dentro de la
historia que van construyendo.

A modo de recapitulacién, podemos decir que cada uno de los elementos que
conforman el panorama de la productividad del teatro en el cine que acabamos de trazar,
forma parte de un programa estético dentro del cual cada una de sus partes constitutivas
guarda una estrecha relacion con las deméas. Retomando nuevamente la teoria de los
fractales, cada particularidad se repite con minimas variaciones en diferentes escalas, a la
vez que traspasa las fronteras, cada vez mas franqueables, de ambos lenguajes artisticos.
Tal es asi que el modo de construccion unidimensional de los personajes esta vinculado con
la ausencia de la relacion causal y el estilo fragmentario de la estructura narrativa de las
historias —teatrales y filmicas— que analizamos; caracteristicas que limitan la posibilidad
del espectador de conectar los eventos dentro de los discursos narrativos, a la vez que
redundan en la imposibilidad de conjeturar las motivaciones de los personajes Si sumamos
a ello la desarticulacion y desnaturalizacion del lenguaje, arribamos a la expulsion del
sujeto-espectador del espacio imaginario creado por la ficcion. Esta exclusion es
homologable al lugar que ocupa el personaje dentro de la narracion y, por consiguiente,

dentro del espacio de la ficcion.

(...) los lugares dicen mucho més de lo que muestran. No son solamente
contenedores de la narracidon, son también sus actores privilegiados. (...) De
funcionar como telon de fondo y teatro natural de personajes y acciones ha pasado a
primer término y se ha confrontado con sus figuras (Font, 2002: 305).

Se trata, en definitiva y después de todo este recorrido, de la primacia de la puesta en

escena que es exaltada por los dramaturgos y cineastas que analizamos.
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Capitulo 5

Teatroy cine: otros vinculos posibles

En este capitulo proponemos examinar otras formas de manifestacion del vinculo entre el
teatro y el cine dentro del periodo que abordamos que excede la productividad de un medio
sobre otro. Ya nos detuvimos en observar en las ultimas dos décadas la circulacion efectiva
de los teatristas en ambos medios e indagamos los trasvases expresivos a partir del examen
de la apropiacion de estructuras narrativas, la construccion de personajes y procedimientos
escriturales del teatro de los noventa por parte del cine argentino contemporaneo. Aqui
proponemos abordar, primero, el modo en que el ambiente teatral es representado como
tema en el cine; segundo, la exploracion de textos dramaticos de Shakespeare como
disparadores narrativos en la busqueda de una impronta autoral; y tercero, la relacién entre
el teatro y el cine y su afluencia en un medio de comunicacién masivo como lo es la

television.

5.1.- El interior del mundo teatral como nucleo tematico en el cine

El mundo del teatro, sus ambientes y personajes, ha sido retratado por el cine universal en
numerosas oportunidades a lo largo de su historia. Tomaremos en esta oportunidad y como
casos puntuales para el anlisis Antes del estreno (2010) de Santiago Giralt y Vaquero
(2011) de Juan Minujin, porque creemos que ademas de representar los &mbitos del arte
escénico y sus actores, condensan elementos estilisticos de ambas formas culturales. Estos
films, por un lado, apuntan a reflexionar acerca de los actores de teatro a partir de
procedimientos exclusivamente cinematograficos como el plano secuencia y, por otro lado,
exploran el mundo interior de los personajes a partir de un recurso de origen
eminentemente literario y teatral —el monologo interior— que ha sido naturalizado por el
cine.

Seguiremos la sistematizacion de los rasgos definidores del teatro que son asumidos
por el cine efectuada por José Antonio Pérez Bowie (2010), consistente en una tipologia

que distingue la teatralidad que se manifiesta a nivel formal en el cine (que es lo que hemos
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realizado hasta el momento en los capitulos previos) y aquella que constituye el nicleo del
contenido del film. La tipologia en cuestion es denominada por el investigador como “el
interior del mundo teatral como nucleo tematico” y consiste en films cuya temadtica gira en
torno al mundo teatral y de quienes lo habitan. Los films que escogemos para el analisis
forman parte de un subgrupo de dicha tipologia que tematiza las relaciones humanas entre

la gente del teatro y los conflictos derivados de ellas.
Antes del estreno

Se trata del segundo film que Santiago Giralt realiza de manera individual luego de Toda la
gente sola (2009). En él, Erica Rivas (Juana Garner) y Nahuel Mutti (Roman Costa)
interpretan a una pareja de artistas (ella actriz, él director de cine) que transitan los dias
previos al estreno de la obra Casa de Mufiecas de Ibsen en el Teatro San Martin, en la cual
Juana actuara en su primer papel protagonico. Antes del estreno esta explicitamente
inspirada en Opening Night (Noche de estreno, 1977, John Cassavettes) y toma como
referente el trabajo actoral de Gena Rowlands, como asi también la caracterizacion de
Elizabeth Taylor en Cleopatra (1963, Joseph L. Mankiewicz) y Cat on a Hot Tin Roof (La
gata sobre el tejado de zinc caliente, 1958, Richard Brooks). EI desempefio actoral de Erica
Rivas le valio el premio a mejor actriz de la Competencia Argentina del Festival de Mar del
Plata 2010.

Si nos adentramos en el universo que plantea el film en un nivel tematico, esta
pareja de jovenes artistas estan viviendo desde hace varios meses en una casa en las afueras
de la ciudad junto a su hija Lili (Miranda de la Serna) de 9 afios. EI marco temporal en el
que se asienta la narracion se extiende desde que Juana retira a su hija del colegio un
viernes por la tarde hasta el lunes por la madrugada en que salen las dos de la casa camino a
la institucion escolar (cada dia es sefialado por un rétulo que informa la progresion
temporal). En el transcurso del fin de semana la pareja atraviesa momentos de puro amor y
deseo, inseguridades, peleas, reproches, blogueos creativos y nervios por el estreno de la
obra que tendra lugar el lunes. Cada uno de los personajes es aislado por la trama, por un
lado, para sumergirnos en su interioridad y fantasias y, por otro, para mostrarlos en su
desenvolvimiento individual en las diferentes actividades cotidianas, a la vez que los retine
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y los hace interactuar generando diferentes situaciones familiares. Juana Garner es una
actriz a punto de estrenar su primer protagonico, situacion de stress que acentla una
personalidad desbordada, insegura y por momentos ciclotimica, que pasa de manera fugaz
de un momento de nervios y furia a una sonrisa inocente dispuesta a ensayar los dialogos
del personaje que interpreta. Su inestabilidad emocional se acentla por su conducta
adictiva: practicamente en todas las escenas sostiene con una mano una copa de vino y con
la otra un cigarrillo y tiene siempre a mano (por ejemplo en el auto) una petaca con alcohol.
Roman Costa es un cineasta que hace peliculas sobre el arte y la ciencia; esta atravesando
un bloqueo creativo y no concibe hacer algo que no le interese mientras espera un dinero
del exterior para poder realizar su proxima pelicula. Lily, la menor, es independiente y
responsable, juega sola, se disfraza y baila como Madonna y estudia para el colegio
recitando una y otra vez un poema de Lorca. La pequefia resulta ser mas madura que sus
padres y busca constantemente el equilibrio, consuela a su madre cuando ésta se angustia y
desespera, reta a su padre cuando llena la cocina de humo si algo se le quema (le dice “sos
un colgado papa”) y les pide por favor que no se peleen cuando empiezan a los gritos.

Retdricamente, el film se construye enteramente a partir de planos secuencia (en
total son wveintiin planos y dieciocho escenas). La camara estd constantemente en
movimiento, alternando la “cdmara en mano” para las situaciones draméticas y la
steadycam para las caminatas. Se emplea luz natural y los exteriores se recorren con planos
abiertos que muestran los paseos y juegos de los personajes en el patio de la casa quinta.
Los planos cercanos son los elegidos para las escenas de convivencia y de conflicto,
principalmente en los interiores. La utilizacion de los primeros planos contribuye a crear
una atmdsfera de interioridad y cercania, al tiempo que permite el acceso a la subjetividad
de los personajes. A su vez, resalta la potencia expresiva del rostro de Erica Rivas, a veces
con la mirada perdida y angustiada, otras jovial y rozagante de alegria como el personaje de
Nora de Casa de Mufiecas, a quien debe interpretar.

Si bien la propuesta de este subcapitulo es abordar la relacion del teatro y el cine
desde un punto de vista tematico, resulta insoslayable detenernos en la relacién que guarda
el plano secuencia con el arte escénico, en tanto el tiempo de la accién coincide con el
tiempo del relato y cada escena constituye integramente una unidad espacio-temporal. En
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este tipo de plano no hay ningun tipo de corte ni fraccionamiento que restituya luego, y a
través del montaje, el trabajo del actor: aqui éste debe sostener la actuacion requerida por la
camara desde que comienza la escena hasta que termina, de la misma manera que lo hace
en la escena teatral frente al espectador. Sin embargo, y mas alla de esta vinculacion, el
plano secuencia tiene aqui una funcion de naturaleza netamente cinematografica, en tanto
no es un plano estatico y frontal sino que acompafia a los personajes en sus
desplazamientos por los diferentes ambientes a través de una variedad de tamafos de
planos, enfatizando el dinamismo y el ritmo cinematografico. Desde un punto de vista
estético y segun André Bazin, el plano secuencia junto a la profundidad de campo,
representan instrumentos de realismo que evitan la fragmentacion de lo real y conceden
libertad a la mirada del espectador (Aumont, Marie, 2006: 170).

En el plano inicial que acompafia a los créditos del film, seguimos a Juana con el
pelo suelto y revuelto, una copa de vino en la mano y un vestido verde que se mimetiza con
el entorno natural que encuadra su accionar. Ella avanza dandonos la espalda y una voz en
off dice “Juana camina sola. Siente que alguien la estd mirando y descubre quién es”. Al
terminar la frase, Juana mira a la cAmara y una mano que pareciera la del camarografo
acaricia su rostro, develando la subjetividad del plano. Esta escena se encuentra por fuera
de la diégesis del film, es extra-narrativo porque no se retoma en el desarrollo del film ni se
justifica, simplemente presenta al personaje y nos brinda unas minimas descripciones de él:
bebe alcohol y luce un vestido extemporaneo. Luego sabremos que fue el vestuario que
lucio para una entrevista y una sesion de fotos en el patio de su casa y que el estilo del
vestido responde a que la adaptacion de la obra de Ibsen transcurre en la Argentina en los

afos cincuenta.
Vaquero

En el caso de la dpera prima del actor Juan Minujin —que él mismo protagoniza—, la

historia se centra en un actor profesional (Julian Lamar) que lucha por sobresalir en un

ambiente que le es competitivo y hostil pero que paraddjicamente €l mismo con sus

pensamientos y actitudes alimenta. Se trata de un actor lleno de prejuicios y siempre a la

sombra de los demas, que es incapaz de destacarse y que boicotea cada oportunidad que se
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le presenta. Quienes lo rodean, entre ellos su padre, tampoco contribuyen a destacarlo,

elogiando siempre a sus compafieros 0 a quien tenga por colega, pero nunca a él.

Retéricamente, el film se edifica principalmente a partir de primeros planos en una
angulacion de tres cuartos desde atras y de una cadmara en constante movimiento que sigue
al personaje principal por los ambientes en que se mueve: locaciones de rodaje, el teatro,
castings, entrevistas, eventos sociales, su auto y su hogar (ambientes tanto pablicos como
privados). A través de un mondlogo interior que se materializa en una voz en off
omnipresente y que vehiculiza la expresion de emociones y pensamientos, accedemos a la
interioridad y a la neurosis de Julian, cuyas introspecciones, plagadas de desplantes,
resentimientos y fantasias sexuales, exhiben un universo sordido que impide la
identificacion o empatia con el personaje mas alla de la insistencia de los primeros planos
sobre su rostro. El protagonista de Vaquero, desde esa voz en off que constituye su
pensamiento, critica a sus comparieros, le reprocha a su padre que siempre elogie a los
demas, se automargina del ambiente reconociéndose afuera de todo y reprueba la codicia de
los demas. Sin embargo, sus especulaciones y prejuicios no son otra cosa que fruto de la
envidia ya que finalmente dice: “Qué pocas ganas que tengo de ser alternativo. Quiero estar
adentro, con los copados”. Ese costado ruin del personaje expresado a través del mondlogo
es percibido Unicamente por el espectador, dado que frente a su entorno Julian se muestra
sereno, respetuoso e incluso timido. Dicho recurso se corresponde con lo que Michel Chion
(1993) denomina palabra-teatro, cuya “funcion dramatica, psicoldgica, informativa y
afectiva” (132) en su caso extremo de hacer oir la voz interior de los personajes es analoga
a un aparte teatral o al soliloquio literario. De todas maneras, en la narrativa de la imagen
esta forma expresiva no interrumpe el flujo de la narracion como el aparte teatral sino todo
lo contrario: se integra a ella y cumple una funcion nodal en su devenir. Respecto al
realismo de este dispositivo, Abuin Gonzalez reflexiona acerca de la verosimilitud del
monologo: sostiene que la dramaturgia clasica lo ha despreciado por su caracter inverosimil
y comprueba que el cine, considerado un medio mas realista que el teatro, respeta su origen

teatral o 10 “naturaliza” a la manera cinematografica (2012: 116).

201



Tanto Juana como Julian atraviesan un momento de crisis; a ninguno de ellos le va
mal en tanto tienen trabajo y viven de él, pero sin embargo estan atormentados, ya sea por
el desafio de interpretar un primer protagonico, ya sea por la ambicion de popularidad y
consagraciéon. En Antes del estreno, la subjetividad de Juana es expresada a través de la
imagen filmica, desde los movimientos de camara y la duracion de los planos hasta la
expresividad del rostro de Erica Rivas. En Vaquero en cambio se accede a la interioridad
del personaje recurriendo a numerosos primeros planos y al uso de la técnica verbal de la
voz en off, dando primacia a la banda sonora. La dualidad o desdoblamiento de los
personajes le otorga al disefio de sus rasgos y motivaciones un entramado complejo de
develar: por un lado lo que sienten y experimentan, por otro lo que trasmiten y dejan ver.
La ambigiedad de Julian se acentua al enfrentarse con el personaje de Alonso (interpretado
por Leonardo Sharaglia) quien resulta ser su oponente, un actor exitoso que se encuentra en
la plenitud de su carrera y a quien el protagonista desprecia y envidia porque ha conseguido
lo que él tanto anhela. Juana por su parte y como deciamos antes, también es insegura: su
marido cineasta nunca le ofrecié un papel en ninguna de sus peliculas y este hecho la
atormenta y le quita la confianza que necesita para concretar su primer protagénico. Sin
embargo, ella cuenta con su familia que la conoce, contiene y puede al menos intentar
equilibrar su conducta. En el caso de Julian, solo el espectador accede a esa subjetividad
sordida y amenazante, sin saber si en algin momento estallara y de qué manera, mientras su
entorno es completamente ajeno a esos sentimientos de rencor.

Asi como en Antes del estreno Juana comienza a ensayar su texto de la nada y en
cualquier lugar de la casa, Vaquero pone en escena las situaciones de representacion
concretas en las que Julian debe desenvolverse. Se muestran por ejemplo escenas de su
obra de teatro o del film que esta realizando. Cada uno de estos momentos sirve para
acentuar aun mas el inconformismo del protagonista y confirmar sus sentimientos hacia sus
colegas. Por ejemplo en la obra de teatro en la que participa, a través de su mondlogo
interior masculla refiriéndose a su compafiero: “no me tirds ni un puto pie”’; o cuando lo
Illaman a Alonso para confirmarle su papel en un film internacional para el cual Julian se

resentd pero boicoted su escena, piensa: “qué manga de hijos de putas”.
q g ] p
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A diferencia de la construccion de personajes que venimos analizando en el
desarrollo de nuestra investigacion, caracterizada por un esbozo de trazos minimos y por
ocupar un lugar preponderante el desempefio de los personajes en la trama, es decir, una
configuracion elaborada puramente desde la exterioridad, nos encontramos aqui con el
extremo opuesto. En estos dos films que escogimos para incluir la representacion del
interior del mundo teatral como nucleo tematico, el delineamiento y densidad de los rasgos
que describen a los protagonistas son una indudable excepcidn en nuestra tesis de trabajo.
En ellos nos adentramos en la psiquis de los personajes, podemos conocer sus
motivaciones, miedos, preocupaciones y ansiedades. Por otro lado ambos films construyen
sus ambientes con un alto grado de naturalismo, ya sea por los exteriores del film de Giralt
recorridos con extensos planos secuencia, ya sea por los movimientos permanentes de la
camara y los distintos ambientes (teatrales y cinematograficos) que transita Vaquero. Los
dispositivos formales utilizados en uno y otro film, el plano secuencia y el monélogo
interior, son portadores de realismo desde un punto de vista espaciotemporal como asi

también en lo referido a la construccién de los personajes.
5.2.- La teatralidad como especularidad compleja

Otra de las relaciones que vislumbramos entre el teatro y el cine en el periodo abordado es
aquella en la que determinados films utilizan textos draméticos clasicos como punto de
partida o como articuladores del universo que plantean, sin que sean por ello trasposiciones
en el sentido tradicional del término y constituyendo mas bien lo que Sanchez Noriega
(2010) denomina adaptaciones libres. Nos referimos a los films de Matias Pifieiro,
Rosalinda (2011) y Viola (2012)*", inspirados ambos en las obras de Shakespeare Como
gustéis y Noche de reyes respectivamente. Se trata en ambos casos de la exploracion de la
relacion dialdgica entre el teatro y el cine, esta vez utilizando el teatro y sus autores como

tema e inspiracion. Dentro de la tipologia que efectia Pérez Bowie sobre la teatralidad en la

" Los dos films forman parte, junto a La princesa de Francia (2014, Matias Pificiro) de la “trilogia
shakespereana” del director. No incluimos en esta investigacion el analisis del tercer film por exceder el
periodo de nuestra investigacion y por no haber sido estrenada auin en el circuito de exhibicidn que frecuentan
los films de Pifieiro.
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pantalla, estamos ante un caso de “teatralidad como especularidad compleja” (Pérez Bowie,
2010: 52), en el sentido de que asistimos a los ensayos y a la representacion de un texto
dramatico cuyo tema tiene escasa o nula incidencia en el desarrollo del film que le sirve de
marco. La especularidad, segun el tedrico, no tendria que ver con la introduccién de un
fragmento de una representacion teatral en un momento puntual de la ficcion que la engloba
o ficcidn “marco” sino que “se integra en el desarrollo argumental constituyendo uno de sus

nucleos tematicos” (52).
Rosalinda

Este film, cuya duracion de 47 minutos lo ubica en el terreno de los mediometrajes, fue
exhibido junto con Viola, primero en el Bafici y luego, como programa conjunto, en el
Malba y en la sala de cine Leopoldo Lugones. Asi como antes sefialamos a la historia
argentina y a la literatura como disparadores o mas bien, como elementos que atravesaban
los primeros largometrajes de Pifieiro (EI hombre robado y Todos mienten), este
mediometraje —al igual que Viola— es atravesado por el universo shakesperiano. No se
trata, como dijimos recién, de adaptaciones cinematograficas de los textos dramaticos del
dramaturgo inglés sino que, por el contrario, las obras son el centro del universo ficcional
creado por el cineasta como materialidad propiamente dicha (los personajes, en calidad de
actores y actrices, repiten los dialogos teatrales, ya sea de memoria o con el texto dramatico
en mano). Forman parte del elenco, en su mayoria, los mismos actores que aparecian en
Todos mienten. Cada uno de ellos lleva el nombre de uno de los personajes de la obra que
ensayan como también su nombre ficcional en la trama, que aparece relegado y es aludido
recién en la Gltima escena del film. Ellos son Maria Villar (Rosalinda/Luisa), Alberto Ajaka
(Orlando/Gabo), Agustina Mufioz (Celia/Fernanda), Julio Larquier Tellarini (German),
Julian Tello (Gaston), Denise Groesman (Laura), Luciana Acufia (Karin), Esteban Lamothe
(Ernesto), Alejo Moguillansky (Pichén), Ana Cambre (Latoya) y Julia Martinez Rubio
como “la chica del bote™.

Rosalinda, al igual que Todos mienten, retne en las afueras de la ciudad, en una
casa en el delta del Tigre, a un grupo de amigos que deducimos son actores y ensayan el
texto dramatico Como gustéis. La secuencia que abre el film muestra la naturaleza y luego,
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en un primer plano, a Luisa hablando por teléfono al lado de un rio con una angustia
evidente que queda suspendida sin llegar a explicitarse el motivo. Cuando el plano se aleja
del rostro de la protagonista y permite cierta profundidad, el fondo del cuadro es atravesado
por “la chica del bote”, —denominada asi en los créditos finales del film— que aparecera
esporadicamente como un personaje anénimo y sin ninguna incidencia en la trama. A
continuacion tienen lugar, primero en el interior de la casa y luego en el medio de la
vegetacion, los ensayos entre los protagonistas interpretando sus respectivos personajes
shakespereanos, introduciendo un segundo nivel de representacion dentro de la historia.
Apenas sabemos los vinculos que mantienen entre si en el primer nivel de la ficcion y la
incertidumbre que ello genera acrecienta a medida que los personajes se van instalando en
la narracion de forma imprevista y sin ningin tipo de explicacion. De repente, y
promediando la mitad del film, aparece Ernesto y recién sobre la escena final vemos a
Pichdn. En ambos casos, estos personajes tampoco tienen ninguna funcion en el interior de
la trama, la cual se desplaza por los diferentes espacios naturales que rodean la casa
recogiendo los diversos momentos de actuacion entre diferentes parejas o grupos, por
ejemplo entre Rosalinda y Celia, entre Rosalinda y Orlando y entre Ganimedes y Febe.

La ultima escena retne a todos los personajes sentados alrededor de la mesa
jugando a un juego de cartas, recurso que Pifieiro suele frecuentar en casi todos sus films.
En una entrevista equipara las reglas de la ficcion con aquellas del juego y expresa que,
durante el registro ficcional, con el juego “aparece algo del registro documental que me da
algo impredecible y real. Al filmar un juego uno no filma tanto a las personas como a las
relaciones entre las personas” (en Brega, s/f). Lo azaroso que propone el juego, entonces,
funciona como desestabilizador del universo planificado del ensayo y la repeticion que

construye el director y que vuelve aparecer en su siguiente produccion.
Viola

En este film vuelven a aparecer los mismos actores, entre ellos se encuentran Maria Villar
(Viola), Agustina Mufioz (Cecilia), Elisa Carricajo (Sabrina), Romina Paula (Ruth), Laura

Paredes (Laura), Esteban Bigliardi (Javier), Julian Tello (Gaston), Julia Martinez Rubio
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(Juliana), actores y actrices que participan tanto de los films que analizamos como de las
obras teatrales.

El tema de Viola es el universo de los ensayos teatrales, anclado mas
especificamente en el universo femenino, en el que los cuerpos y los rostros de las actrices
se muestran, en toda su dimension y desde todos los angulos posibles, como cuerpos
deseantes. El deseo atraviesa el film e impregna cada uno de los numerosos primeros
planos que lo conforman. La vida personal y amorosa de las actrices se sugiere sélo al
principio e inmediatamente se abandona. Retdricamente, el film est4 situado en una Buenos
Aires contemporanea cuyas calles acompafian el titulo y forman parte del plano inicial, el
cual deja ver desde lejos a la protagonista, Viola, andando en bicicleta por una ruidosa
avenida. Este personaje constituye la segunda linea argumental y reaparecera recién
promediando la mitad del film. El plano siguiente se sitla en la primera linea narrativa a
través de un primer plano de Sabrina, en picado primero y en un sutil contrapicado después,
quien esta terminando una relaciébn amorosa por teléfono. Esta escena inaugura el
mecanismo de repeticion que regira todo el film y se materializa en la orden reiterada del
personaje a su interlocutor de repetir “Sabrina no me quiere” una y otra vez. A continuacion
asistimos a una funcidn teatral cuyas protagonistas, Sabrina y Cecilia, repiten textos de la
obra Noche de Reyes a partir de insistentes primeros planos, recurso empleado para recorrer
también algunos de los rostros de los espectadores, entre ellos Javier, novio de Viola, que
aparecera recién al final del film. Luego de la funcion y en los camarines, las actrices
conversan sobre las relaciones de pareja, el amor y el desamor, nuevamente con insistentes
primeros planos. A medida que se desarrolla el film, el ensayo del texto que representaban
en la funcién invade todas las escenas entre Sabrina y Cecilia, legitimando o justificando la
figura de la repeticién que caracteriza las realizaciones del director. En una escena las
actrices estan tan absortas en la tarea de repetir una y otra vez los mismos textos que
ignoran el teléfono y el timbre que suenan insistentemente. Sobre esta cuestion que

venimos sefialando en el desarrollo de la tesis, el realizador manifiesta:

La escena del ensayo en loop fue el inicio de la pelicula. (...) me planteé encontrar
las variaciones en la repeticion. No es una mera acumulacién. Me preguntaba como
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podemos ir mas alla del texto y ver lo que hay entre las palabras a partir de esta
traduccion (en Brega, s/f).

La segunda linea argumental, que se entrecruza con la primera, sigue al personaje de Viola,
quien trabaja para Metropolis entregando CDs y DVDs en bicicleta. A través de ella
recorremos diferentes barrios portefios como Paternal, Villa Crespo y Caballito y algunos
de sus monumentos emblematicos como el Cid Campeador. EI cambio de punto de vista o
focalizacidn adquiere en este film la forma de una superposicion temporal de las dos lineas
narrativas. En la primera linea, Sabrina le indica por teléfono la direccion correcta del lugar
en donde esta a quien, luego sabremos con el cambio de focalizacion, era Viola con un
pedido para entregar. Cuando las dos lineas narrativas convergen en el mismo plano, se
efectla una operacion interesante mientras tiene lugar un dialogo cotidiano: Sabrina no
tiene la plata para pagar tantas peliculas que encargd Agustin y le sugiere que vaya
directamente a entregarselas a él. Mientras Sabrina y Viola llegan a un acuerdo, quedan en
la profundidad del plano fuera de foco al tiempo que Cecilia, en primer plano, riega unas
plantas. El didlogo “mundano” —si bien lo escuchamos con toda nitidez— queda relegado
al fondo del cuadro mientras los didlogos teatrales que las actrices repiten permanentemente
son subrayados enfaticamente con primeros planos. Las dos tramas se vuelven a cruzar
cuando Viola va a entregar las peliculas a la casa de Agustin y se encuentra nuevamente
con Cecilia, quien también busca al novio de Sabrina. Como el personaje no atiende el
timbre, las protagonistas esperan en el auto y enseguida aparece por primera vez el
personaje de Ruth. Aqui se fusionan las dos tramas y Ruth es el nexo entre las dos, en tanto
es actriz y conoce el mundo de los ensayos pero también a Viola de otro lugar no
explicitado. Ruth manifiesta sorpresa al verlas juntas sentadas en un auto, espacio en donde
transcurre toda la escena. La conversacion entre las tres se construye a traves de sucesivos
primeros planos que no necesariamente se identifican con el personaje que habla. Muchas
veces escuchamos a los personajes fuera de cuadro mientras observamos la reaccion y
respuesta en el rostro del interlocutor. La fusion de las dos lineas argumentales que se
trazaban por separado se produce también cuando deciden que Viola se incorpore a la obra
que Cecilia y Ruth ensayan mientras esperan a Agustin, tras pronunciar de memoria unas
lineas de la misma obra: de esa manera, Viola traspasa o se introduce en la primer capa de
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la narracion. En esta escena, construida mediante un extenso plano secuencia, percibimos
una referencia simbodlica a la nueva disposicion actoral y a los personajes que examinamos
en el capitulo anterior. Al aceptar incorporarse a la obra que ensayan, Cecilia y Ruth le
dicen a Viola: “Sos bastante pasiva y sin embargo te pasa de todo. No hace falta que hagas
mucho porque las cosas se hacen por vos”. De esta frase deviene un extenso didlogo que
linda con lo incoherente acerca de las acciones cotidianas automatizadas, “que son lo
mismo que no hacer nada”. Podemos inferir que la pasividad aqui es entendida como
aquello que los personajes son incapaces de hacer y los silencios manifiestan aquello que
no pueden expresar verbalmente (caracteristica en comun que extrajimos de los personajes
de nuestro corpus).

Finalmente, una vez en su casa, Viola y su novio Javier reciben a Juliana y Gaston,
personajes que previamente fueron visualizados como simples transeuntes: Juliana besando
a un chico en una plaza mientras Viola la cruzaba en bicicleta y Gaston caminando por la
calle con su guitarra mientras veiamos a Viola tocar el timbre de una casa. La aparicion de
estos personajes y su inscripcion circunstancial hacia el final de la trama al tiempo que
constituye una de las caracteristicas del cine posdramatico, forma parte también del estilo
narrativo del director. Y al igual que sucedia en Todos mienten, en la escena final los
personajes componen musica.

Como podemaos observar tras el recorrido efectuado, en los films de Matias Pifieiro
hay una continuidad tanto tematica como estilistica a lo largo de sus obras que trasciende la
eleccion permanente de los mismos actores. Es evidente el didlogo que sus peliculas
mantienen entre si como también con la historia, la literatura, el teatro y el cine, didlogo
que, lejos de presentarse como una relacion intertextual se muestra a partir de la
exploracién ladica de la materia prima de cada campo cultural: textos histéricos
autobiograficos, textos dramaticos del teatro isabelino y la composicion de imagenes que

remiten a la historia del cine universal.
5.3.- Lo teatral, lo cinematografico y su confluencia discursiva en la television

El dltimo de los vinculos entre ambas précticas artisticas que pretendemos abordar es aquél
que los reune en el espacio televisivo, dando lugar a la experiencia inédita de un ciclo de
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unitarios de ficcion llamado “200 afios”, emitido por Canal 7 en el ano 2007. La
originalidad del proyecto se basé en la convocatoria de directores cinematograficos y
teatrales®® para realizar, de manera conjunta, un telefilm. En cada uno de ellos pueden
observarse diferentes enfoques tanto estéticos como tematicos, generalmente relacionados
con las busquedas formales y preocupaciones artisticas de sus creadores, proporcionando a
cada telefilm una impronta autoral. El andlisis que planteamos entonces, es examinar los
lenguajes teatrales y cinematograficos conjugados en el formato televisivo. Nos
centraremos principalmente en dos de los unitarios realizados, el primero de los cuales, co-
dirigido por Albertina Carri y Cristina Banegas y titulado Urgente, nos interesa
especialmente. Primero, porque si bien Carri no forma parte de nuestro corpus inicial que
indaga las huellas de la procedencia teatral, conjuga en este telefilm de manera eficaz y
notable, los procedimientos cinematograficos con los teatrales en un estudio de television.
Segundo, porque su trayectoria filmica individual que aborda tanto el documental como la
ficcion ha sido objeto de numerosos estudios que han destacado sus propuestas originales y
examinado sus novedades formales (especialmente en su documental titulado Los rubios,
2003). Y tercero, porque en el 2012 la directora realiza la serie de ficcion televisiva 23
pares, sobre la cual volveremos en el ultimo apartado de esta tesis para plantear las
perspectivas futuras de esta investigacion. El segundo telefilm en el cual nos centraremos es
Floresta, dirigido por Rafael Spregelburd y Javier Olivera, el cual, al tiempo que incorpora
a los mismos actores que trabajan con el dramaturgo en sus puestas en escena (Mdnica
Raiola, Alberto Suarez, Andrea Garrote), permite vislumbrar las inquietudes de la poética
de Spregelburd que examinamos en los capitulos anteriores, como la indagacion sobre el
lenguaje, las ciencias y la construccién absurda que domina las escenas y el
comportamiento de los personajes.

Tomamos la definicion de telefilm que propone Jesius Gonzalez Requena (1989)

como un “discurso narrativo de ficcion producido para su emision televisiva” (35). Dentro

%8 Albertina Carri/Cristina Banegas, Adrian Caetano /José Marfa Muscari, Paula de Luque/Ana Alvarado,
Rodrigo Moreno/Vivi Tellas, Javier Diment/Luis Ziembrowski, Gustavo Postiglione/ Norman Briski, Javier
Olivera/Rafael Spregelburd, José Glusman/Ricardo Bartis, Sandra Gugliotta/Javier Daulte, Diego
Lublinsky/Rubén Szuchmacher, Martin Rejtman/Federico Ledn.
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de la tipologia que establece de las series de television, el tedrico espafiol distingue entre
dos modalidades de telefilms: el telefilm unitario (no estructurado en episodios) y la serie
(telefilm estructurado en episodios y articulado en unidades). En nuestro caso, nos
encontramos ante telefilms unitarios porque cada uno de ellos constituye un relato
autoconclusivo. Lo que nos interesa delinear es el modo en que en este formato netamente
audiovisual se configura un sistema de significacion eminentemente teatral como consigna
surgida de la concepcién misma del ciclo y que, mas alla del tratamiento narrativo y

estético, esta lejos de poder considerarse “teatro filmado”.
Urgente

La propuesta de este telefilm a nivel tematico es la representacion de una problematica y
una urgencia social como lo es el abuso infantil en un contexto rural. La historia se centra
en tres generaciones de mujeres que habitan un pequefio pueblo de Misiones, de las cuales
la Ultima, una nena de once afios manifiesta, a través de su comportamiento, sintomas de
embarazo producto de un abuso sexual. El unitario esta inspirado en una historia real de una
nifia en Jujuy que, embarazada, se habia suicidado con su guardapolvo en el bafio del
colegio. Albertina Carri aclara que la historia real sélo sirvié de inspiracion y disparador de
Urgente, sin que haya habido una investigacion sobre el caso. Al respecto, la directora
agrega:

Nos parecié6 bueno tomar ese caso como disparador para trabajar también la idea de

doscientos afios (como el titulo del ciclo) de abuso hacia las mujeres y empezamos a trabajar

la linea dramatica. A partir de esto, creamos una especie de alrededor de esa historia que era

un pueblo pequefio. Lo cambiamos de zona, lo pasamos a Misiones, un lugar mas humedo
(Pagina 12, 26/07/2007).

El telefilm ademéas de tematizar el abuso sexual infantil reflexiona sobre el aborto, en un
contexto en el que la religion —a través de la figura del cura— y la institucion educativa
ocupan un lugar central en el modo de afrontar la desgracia de la nena. Antes que analizar
la problemaética del lugar de la mujer en un contexto de vulnerabilidad y maltrato, aqui se
coloca la mirada en una situacién de violencia consumada, poniendo el énfasis en los

diversos ordenes institucionales (familia, religion, escuela) y sus modos de abordarla.
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Desde esta historia particular, se alude a la universalidad de una situacion que
padecen a diario las mujeres. Es por ello que Urgente ha sido utilizada, con posterioridad a
su emision, como herramienta de debate y discusion en encuentros sobre el aborto, como en
la Campafia Nacional por el Derecho al Aborto Legal, Seguro y Gratuito (constituida en el
afio 2005), en el marco de las acciones del Dia Internacional de Eliminacion de la Violencia
Contra la Mujer. Contreras, Bott, Guedes y Dartnall (2010) afirman que la violencia sexual
estd asociada a ciertas normas sociales, entre las que se destacan culpar a las mujeres por
violacion y otros tipos de violencia sexual y justificar la violencia perpetrada por hombres,
por ejemplo debido a sus “inherentes deseos sexuales”. Estos patrones se ilustran
narrativamente en Urgente, en especial desde el punto de vista institucional al juzgar el
comportamiento de la nifia. A su vez, el telefilm resalta los factores asociados con el abuso,
como la falta de apoyo a las victimas a nivel comunitario y el hecho de ser joven y vivir en
una zona marginada o excluida.

El titulo del telefilm alude a la urgencia de una problematica primera en el orden del
dia de la agenda social —pero no asi de la agenda politica— como también a la urgencia
del medio televisivo, que con tiempos acotados requiere que todo asunto de interés sea
tratado con maxima eficacia narrativa y de recursos. Y esto se ve con claridad en la
concepcion de una puesta en escena antinaturalista que evidencia permanentemente la
artificialidad de la construccion, contribuyendo de ese modo a reforzar la linea dramatica.

En el nivel retdrico, Urgente se estructura en doce escenas unidas entre si por una
causalidad logica y narrativa. El paso entre una y otra es marcado por una rotoscopia
—técnica que consiste en dibujar cuadros de animacion sobre un filmico original— que
simula la vuelta de pagina de un libro y presenta el titulo de la escena que tendra lugar a
continuacion, remitiendo a la accion central que tiene lugar en su interior: “la llegada”, “el
sacrificio”, “la voz”, “la television”, “la separacion”, “las cartas”, “la conversacion”, “el
descubrimiento” y “columpiarse”. Cada una de las escenas se edifica a partir de la
combinacién de dos sistemas de significacion diferentes: por un lado, los elementos
provenientes del discurso teatral (como la espacialidad disefiada a partir del empleo de
telas, la construccion episddica de la estructura narrativa y la poética actoral) y, por otro,
los elementos pertenecientes al lenguaje cinematografico (el montaje, las transiciones, la
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movilidad de la cAmara, los tamafios de plano y la disposicion de los objetos en funcién de
la mostracion filmica). El alejamiento del realismo en la cuestion compositiva, mas alla de
la eficacia narrativa, sirve de contrapunto al momento de acercarse a una realidad tan
compleja y delicada como lo es el abuso sexual infantil y adolescente. Al confrontar
investigaciones sobre la tematica se observa que el telefilm elabora un discurso con una
base sélida de conocimiento, lo cual le permite construir un universo particular de opresién
cimentado en las posibilidades expresivas del lenguaje teatral y cinematogréfico.

Desde el comienzo y en simultdneo con la presentacion de los créditos, la cdmara
recorre lentamente el espacio escenografico a través de un travelling a la altura de un suelo
cubierto de tierra colorada hasta llegar a una tranquera, completando de ese modo la
configuracién de un contexto rural que servird de marco a la narracién. Las escenas
iniciales permiten establecer los vinculos entre los personajes y el contexto en que se
mueven. La accion se inicia cuando el personaje de la abuela y partera —que interpreta
Cristina Banegas—, despierta a su hija y a su nieta para ir a asistir el nacimiento de la
primogénita de la maestra. La alegria, nervios y festejos que tienen lugar con la llegada de
la beba van cediendo lugar a un conflicto que al comienzo permanece oculto: la situacion
de la nieta de la partera.

De a poco el componente dramatico sale a la luz y cobra relevancia a través del
comportamiento de esta nifia. La maestra llama su atencién porque no habla desde hace
aproximadamente un mes, no presta atencion, falta al colegio y esta cada dia mas flaca. En
un dialogo con la directora, afloran los prejuicios sobre la educacion de la alumna y sobre
la educacién sexual en la adolescencia, justificando y anticipando en parte el conflicto
central: la nena ha sufrido un abuso sexual y ha quedado embarazada. Sobre su conducta la
directora opina: “esta entrando en una edad peligrosa, ¢y los varones? Viste que a los
hombres el cuerpo les pide mas y mas...Seguro que a esta nena no le explicaron nada”.
Respecto del hecho de que la madre aun no se ha presentado en el colegio por mas que se lo
han solicitado, la directora agrega: “Estos analfabetos, siempre quieren seguir como estan”.
Este dialogo, que tiene lugar en la escuela, comienza en un primer plano pero luego es
desplazado y queda relegado al fuera de campo, mientras la cAmara muestra y sigue a la
madre de la nena limpiando la capilla, lo que sugiere que trabaja como empleada del cura.
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Este discurso proveniente de la maxima autoridad institucional educativa avala la violencia
y la justifica irracionalmente a partir de la ignorancia de las victimas.

Como sefialabamos mas arriba, las acciones de los personajes tienen lugar en un
ambiente rural y pequefio que se construye iconicamente por la combinacién de elementos
visuales y auditivos. En el plano visual, los elementos de la puesta en escena remiten al
campo, ya sea reproduciendo los objetos de manera literal, como una tranquera, tierra y
animales muertos; o contiguamente, representando algunos de los rasgos de los objetos,
como las telas de fondo que limitan y sugieren los diferentes espacios. La convivencia entre
ambos modos de reproducir el ambiente pueblerino logra crear una ilusion referencial sin
actualizar por ello el referente en la escena, salvo algunas de sus partes. En el plano
auditivo, dicho ambiente es denotado por diversos codigos acusticos como el canto de los
gallos, las campanas y la musica regional. Como sefiala Fernando de Toro (2008), el objeto
teatral tiene una funcion diegética esencial en tanto garantiza la fluidez del discurso, su
linealidad y la continuidad iconica, permitiendo a través del objeto mantener la estabilidad
espacio-temporal (2008: 134). En este caso, la funcidn diegética indicial del objeto teatral
como decorado contribuye a la articulacion de los diferentes episodios, vinculando una
escena con otra y contextualizandolas. Los indices espacio-temporales estan dados por la
utilizacion de las telas de fondo, los objetos de la puesta en escena y la iluminacién. Los
diferentes espacios en los que se desarrollan las acciones de los personajes estan
caracterizados por telas de diferentes colores y principalmente por los objetos que lo
componen. Por ejemplo, una tela color rojo ambienta la sacristia; el color celeste representa
el espacio exterior; la tranquera, ademas de remitir al ambiente rural, funciona de limite
entre el exterior del espacio publico y el interior del espacio privado (una habitacion) o
institucional (escuela y capilla), la escuela se construye a partir de una tela color maiz y la
disposicion de los pupitres y el pizarron en situacion aulica, etcétera. La iluminacion
también contribuye a la marcacién temporal, dado que sus diferentes intensidades sugieren
los diferentes momentos del dia, que, en el caso de la noche, es reforzado por el dibujo de
una inmensa luna sobre la tela.

Los raccords de direccion, antes que ocultar la transicion de un lugar a otro,
evidencian explicitamente que todo se desarrolla en una misma superficie delimitada en los
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diversos ambientes puablicos y privados antes mencionados. Los planos cercanos
contribuyen a la construccion de un recinto cerrado pero, inmediatamente, un plano general
nos restituye un espacio teatral abierto en donde las acciones van recorriendo los diversos
ambientes y podemos ver, a su vez, lo que ocurre en el rincén contiguo: por ejemplo, una
escena se desarrolla en la escuela y desde alli vemos (y oimos) lo que sucede en la capilla.
Cabe resaltar, en este andlisis de la especificidad de cada discurso, que la movilidad de la
camara y las numerosas angulaciones que propone, como el recurrente plano cenital,
otorgan a la narracién una fluidez y dinamismo acorde con el formato televisivo, mucho
mas libre y experimental que el propiamente cinematografico.

El hecho de que los personajes no tengan nombres propios y que asuman solo roles
familiares (hija, madre, tia, abuela) o sociales e institucionales (maestra, directora, cura)
tiene que ver con una voluntad despersonalizadora que evita la identificacion y promueve la
reflexién sobre un tema tan controversial y presente en todos los tiempos como lo es el
aborto. Como sefiala Maria Florencia Gasparin (2012), “lo que esta puesto de relieve no son
las caracteristicas personales y biograficas, ni la maldad o la benevolencia de los
involucrados, sino la trama de relaciones de poder en la que el conflicto tiene lugar”.

Dentro de un universo predominantemente femenino, la figura masculina representa
la amenaza y la negacion: de la violacion —que es perpetrada por el ayudante del cura—,
pero también del rechazo de éste ultimo en considerar el aborto como una de las
posibilidades méas razonables a tener en cuenta, aungue a esta negativa también se suma la
directora del colegio, méxima autoridad escolar complice de la institucion religiosa. Ellos
se oponen rotundamente a interrumpir el embarazo y proponen que la nena se retire unos
meses al Convento de las Benedectinas, porque, segun el cura, “So6lo Dios da la vida y solo
Dios la quita”. Sin embargo, son las figuras masculinas las que detentan el poder y en cierta
medida determinan el devenir de las mujeres.

La gestualidad resulta capital para la comprension del personaje de la nena y de su
mensaje, en tanto ha perdido el habla desde hace mas de un mes y la ausencia de su
discurso se materializa en silencio. Es decir, su drama se manifiesta a través de su mutismo
y su gesto lo acomparia. Reiterados planos cercanos sobre ella dan cuenta del aislamiento
creciente al que se va confinando progresivamente, incapaz de transmitir el horror
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perpetrado en su cuerpo. La Unica forma que encuentra para expresarse es a través de la
escritura, por medio de una carta que le escribe a sus hermanas que viven en la ciudad en la
que reconoce que lleva un bebe en su vientre. En completo silencio, la chica va
manifestando comportamientos extrafios, como faltar al colegio, pesadillas que la
sobresaltan de la cama, vomitos y una venda que cada vez le resulta mas dificil ocultar y
que utiliza para disimular el embarazo. Cuando la madre por fin acude a la escuela para
conversar sobre el comportamiento de su hija, al igual que antes, el didlogo con la maestra
empieza en primer plano y termina fuera de cuadro, mientras la cAmara se desplaza y
muestra a la nena vomitando.

Contreras, Bott, Guedes y Dartnall sefialan algunos de los motivos por los cuales
muchas mujeres no denuncian la violencia sexual y que permiten comprender el silencio de

la nena, entre ellos se encuentran:

a) estigma, verglienza y temor a sufrir discriminacion; b) temor a represalias del perpetrador; c)
sentimientos de culpabilidad; d) complejidad de denunciar el delito; y e) falta de apoyo por
parte de la familia y amistades; y la expectativa de que los organismos responsables de
imponer el cumplimiento de la ley serian ineficaces o incluso abusivos (2010: 9).

También creemos pertinente examinar el accionar de la nifia a partir de la figura del testigo
(Agamben, 2010), aquel que ha presenciado algo que no puede nombrar y mucho menos
comprender, algo que le ha quitado su voz, porque no solamente no lo puede explicar sino
que ya no puede hablar. Esa imposibilidad de expresarlo hace que su existencia se vuelva
insoportable. Y aun mas, la nena puede ser considerada como un testigo integral, en el
sentido de que si bien no perdio la vida en el momento del horror (de la violacion), ha
vuelto muda de esa experiencia y es incapaz de narrar lo visto y vivido. Asi como Agamben
sefiala que en algunos casos la Unica razén de vivir del sobreviviente de los campos de
concentracion es impedir que muera el testigo, aca por el contrario se anulan las dos
alternativas: la nena no puede soportar haber sido testigo y para dejar de serlo decide
quitarse la vida. De la misma manera y en relacion con la imposibilidad de narrar

experiencias violentas, Judith Butler plantea como tesis una dimension de la vida politica
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relacionada con la exposicién a la violencia, una dimensién de la vulnerabilidad humana
que opera como “limite de lo argumentable o fuente de lo inargumentable” (2003: 82).

En el antealtimo episodio, titulado “el descubrimiento”, los personajes terminan de
configurar su punto de vista en funcién del conflicto central de la trama, relacionado con la
decision a tomar sobre el destino de la nena y su embarazo. La abuela de la nifia, cuya
funcién de traer vida al mundo y resguardarla aqui se invierte, se ofrece a practicarle el
aborto para preservar la salud psiquica y fisica de su nieta. La madre de la nena abusada, de
caracter débil y empleada del cura, es capaz de aceptar al bebé de su hija como propio para
no cargar a su hija con esa responsabilidad y evitar de esa forma la interrupcién del
embarazo. Su otra hija, en cambio, es de la ciudad y ofrece un método mas seguro como es
el de abortar en un hospital. Aqui entra en tensién la practica medicinal rural y su
alternativa cientifica, provocando un nuevo conflicto entre las dos generaciones de mujeres.
El cuerpo de la nifia nuevamente deja de pertenecerle; su edad y falta de educacion le
quitan la posibilidad de reclamar su derecho sobre su propio cuerpo, dando lugar a que

todos especulen sobre qué debe hacerse.

El cuerpo tiene su dimension invariablemente publica. Constituido como un fenémeno social
en la esfera publica, mi cuerpo es y no es mio. Entregado desde un comienzo al mundo de
otros, lleva su huella, estd formado dentro del crisol de la vida social; sélo mas tarde, y con
alguna incertidumbre, es que hago valer el derecho a mi cuerpo como mio, si es que alguna
vez lo hago en realidad (Butler, 2003: 86).

El dnico y dltimo gesto que es capaz de realizar la nena como forma de reclamo de su
autonomia y de su derecho sobre su propia corporalidad, es anularla de una vez y para
siempre. Poner fin a su vida es la Unica alternativa viable de decidir por y para ella misma.
Por ultimo, la llegada de la television al pueblo es un tema recurrente y provoca un
gran revuelo cuando al final hace su aparicién, al punto que ignoran que la nena ha
decidido quitarse la vida. Las ansias y expectativas de su llegada se deben a que los
habitantes del pueblo estdn desconectados del mundo exterior y s6lo pueden comunicarse a
través del correo. Hay un episodio titulado “Las cartas”, en el cual la madre de la nena
recibe una carta de sus otras hijas que viven en la ciudad. Si bien antes sefialamos la

predominancia del universo femenino en la narracion, también mencionamos que es el
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universo masculino el que determina su devenir. La imposibilidad de leer de la madre hace
que le pida al ayudante del cura que le lea la carta, dandole de esa manera el poder del
conocimiento y la informacion. De la misma manera, el cura determina que la ubicacion de
la television sera la sacristia, adjudicandose de esa manera el poder de decisién y control
sobre el aparato como también sobre la informacion que los habitantes puedan incorporar a
través de este.

Retomando la especificidad de cada discurso, podemos observar que la historia se
construye por medio de la combinacion del lenguaje teatral y cinematografico-televisivo.
Una combinacién que brinda amplias posibilidades expresivas al formato del telefilm y
cuya estética distanciadora logra transmitir la necesidad de reflexionar acerca de una
problematica social. La construccion de multiples ambientes en un mismo espacio, con
pocos elementos y telas cuyos diferentes colores particularizan a cada uno, tiene una
procedencia fuertemente teatral. También la iluminacion y el tratamiento de los decorados
para sugerir los diferentes momentos del dia y para diferenciar el estado de suefio de la
vigilia. Sin embargo, dicha construccion esta dispuesta de tal forma que la camara permita
recorrerla e intervenir en su espacialidad, enfatizando con primeros planos aquello que
quiere destacar, como elementos de la puesta en escena y la gestualidad y mirada de los
actores. De la misma manera, la cualidad cinematografica por momentos adquiere
autonomia, liberandose de la narracion y deambulando por la escenografia para mostrar
aquello que los personajes ignoran, como el plano final que, a la inversa de lo que ocurre
con el plano inicial, recorre el espacio desde un lugar elevado, hasta llegar a los pies de la

nena que se ha colgado.
Floresta

Para el mismo ciclo de unitarios “200 afos”, Javier Olivera y Rafael Spregelburd fueron
convocados para llevar a cabo Floresta, adaptacion de la obra teatral Buenos Aires de

Spregelburd. En él, como dijimos previamente, actian la mayoria de los actores que
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conforman el grupo teatral El Patron Vazquez, creado en 1994: Andrea Garrote, Rafael
Spregelburd, Ménica Raiola y Alberto Suarez>®.

La linea argumental se centra en Gwyn (Spregelburd), un galés recién llegado a
Buenos Aires que alquila una habitacion de una casona sujeta a tramites de sucesion y
regenteada ilegitimamente por Selva (Raiola), ubicada en el barrio de Floresta. El caserdn
es ocupado por Martin Dominighini (Suarez), un profesor de fisica desocupado quien a su
vez le subalquila un cuarto a Clara (Garrote), una chica proveniente de Tandil en la
busqueda, frustrada, de desarrollar sus dotes como artista plastica. El hilo conductor de la
historia y el articulador de todas las conversaciones entre los personajes lo conforman un
plan absurdo disefiado para engafiar a la NASA que incluye una formula para convertir el
agua marina en agua potable y una mal lograda falsificacion del cuadro El grito de Edward
Munch. Gwyn habla otro idioma y apenas comprende lo que sucede a su alrededor: una voz
en off y en inglés traduce sus pensamientos y su sensacion de estar viviendo en un infierno.
En las disertaciones excéntricas de Suérez acerca de la composicién del helio, la
potabilizacién del agua, su interpretacién de El grito o la historia del texano que quiere
comprar el puente de Londres, Gwyn se siente desencajado y asiente con la cabeza o
pronuncia un “yes” o un “no” a modo de respuesta. Clara procura torpemente traducirle al
inglés las pocas palabras que sabe, generando méas confusion en Gwyn.

A diferencia de lo que ocurria en Urgente, aqui la historia forma un entramado
disparatado en el que cada uno de los personajes persigue un objetivo imposible: Selva
proyecta una relacion con Martin, Martin pretende engafiar a la NASA y Clara aspira a
vender una falsificacion de El grito. Gwyn por su parte, es un personaje enigmatico y casi
hacia el final descubrimos que perdid a su esposa y a su hija en un accidente. El absurdo de
la trama estd enmarcado por una puesta en escena realista, anclada en los numerosos
espacios del caseron de Floresta. Las acciones ocurren en su mayoria en los interiores de
dicho lugar y el montaje, si bien propicia cierta teatralizacioén de algunas escenas a partir de
la utilizacion de planos fijos, generales y de conjunto, responde a los requerimientos

estilisticos del formato televisivo y utiliza también un fluido montaje alternado y el empleo

% Pablo Seijo es el quinto integrante del grupo y no participa de este proyecto.
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de primeros planos. Aqui la puesta en escena queda relegada a un segundo término y son
los personajes y sus didlogos los que adquieren mayor pregnancia. De ellos puede deducirse
la impronta dramatdrgica de Spregelburd, como la reflexion acerca de la arbitrariedad, el
lenguaje atrapado por simbolos y el funcionamiento de las cosas. Asi lo expresa en una
entrevista: “A mi me preocupa la vida y no los discursos sobre la vida. Lo que esta vivo lo
ensefia mas la fisica que la dramaturgia” (en Abraham, 2007b). De hecho, Dominighini
representa esa preocupacion y es quien intenta explicar el funcionamiento o procedencia de
las cosas —como la naturaleza del helio o el origen australiano del kiwi®®—. Incluso llega a
decir, como méxima de la poética teatral del dramaturgo: “El cerebro desplaza al azar. El
azar es insoportable a la razon”. A su vez, Dominighini también representa cierta viveza
criolla, al calificar su ridiculo plan como un “negocio redondo producto del ingenio
argentino”.

Como sefialaramos al comienzo, Floresta es la adaptacion televisiva del texto
dramético Buenos Aires. En ambas textualidades, segun Spregelburd (2008), se construyen
dos lineas narrativas contrapuestas, un drama y una comedia. La primera, centrada en la
subjetividad de Gwyn y construida a partir de su voz en off, su mirada enajenada del
entorno que lo rodea y su misterioso pasado. La segunda, conformada por el resto de los
personajes y sus planes ridiculos de estafar a la NASA. En el estudio critico de la obra y al
relacionarla con su produccion anterior, relacion en la que podemos incluir también al
telefilm, el dramaturgo manifiesta algo que queremos destacar vinculado a su poética
actoral que delinedbamos en el capitulo anterior: “me interesa mucho cuando ciertos actores
son capaces de hacer cosas de lo mas absurdas, con absoluta naturalidad, por el mero hecho
de hacer de cuenta que no hay nada de absurdo en ellas” (Spregelburd, 2008: 310).

En estos dos casos que abordamos al examinar la confluencia de cineastas y
dramaturgos en la television, observamos el empleo de dos modalidades de representacion
—tanto teméatica como formal— completamente contrapuestas. Mientras que Urgente alude
a una problematica social en plena vigencia en nuestro pais a través de procedimientos

artificiales y de una puesta en escena antinaturalista realizada en un estudio de television y

% El origen de esta fruta también formaba parte de los dilogos triviales de La escala humana.
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por medio del empleo de telas para sugerir los ambientes; Floresta en cambio, y en
consonancia con la poética de Spregelburd, construye un universo en donde predomina el
absurdo —a traves de las situaciones insolitas que plantean los personajes— a través de
procedimientos y de una puesta en escena realistas, como la locacidn en la casona del barrio
de Floresta y unas breves escenas en exteriores. Es por ello que nos interesa destacar que en
la afluencia de directores teatrales y cinematogréaficos en la television argentina es posible
identificar las poéticas autorales individuales y el abordaje de géneros y estéticas diversas
dentro de un mismo ciclo, como lo fue el Ciclo de unitarios “200 afios™.

A modo de sintesis, nos propusimos en este capitulo delinear otras modalidades de
manifestacion del vinculo entre el teatro y el cine en el periodo de nuestra investigacion,
mas alla de que el objetivo central de la tesis fuese determinar la productividad de un medio
sobre otro y su dialogo intermedial. Es por ello que nos centramos, primero, en aquellos
films que construyen sus universos ficcionales tomando como nudcleo tematico el ambiente
teatral y las relaciones humanas y profesionales que se entablan en él; segundo, en los films
que parten de textos dramaticos como tema e inspiracion y los cuales constituyen un
referente permanente en la ficcion que funciona de marco; y por ultimo, en un
acontecimiento ineludible de la primera década del nuevo siglo como lo es la afluencia de
los dramaturgos y los cineastas hacia el formato televisivo, hecho sobre el cual volveremos
porque constituye la plataforma de nuestra investigacion futura, continuidad y ampliacién

de la presente tesis.
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Conclusiones

El desarrollo de la hipdtesis central del trabajo consistio en examinar una tendencia del
teatro argentino emergente en los noventa, denominada teatro de la desintegracién, como
un campo experimental y preparatorio en donde iniciaron su actividad teatral actores y
directores y en donde comenzaron a gestarse innovaciones a nivel de lenguaje, de poética
actoral, de configuracion de personajes y de estructura dramatica y narrativa. A partir de
esta premisa, postulamos que en la década siguiente, tales innovaciones fueron apropiadas
por una parte del cine argentino al tiempo que se produjo una circulacion efectiva y
productiva entre el campo teatral y el campo cinematografico de nuestro pais.

Al comenzar la investigacion, propusimos contextualizar las producciones artisticas
a partir del analisis de las transformaciones politicas, sociales y culturales del periodo.
Inscribimos la practica escénica en el marco de las politicas neoliberales de la década del
noventa, asumimos la crisis del 2001 como un punto de inflexion en el campo cultural,
politico y social y nos referimos al gobierno de la década del dos mil como trasfondo de las
producciones cinematograficas. Esta contextualizacion signific6 un marco de sentido para
las producciones culturales, las cuales, sin aludir a la coyuntura de manera explicita o
directa, son indudablemente atravesadas por ella y permiten vislumbrarla de manera
criptica y ambigua. Al enfrentarnos con cada una de las textualidades, pudimos reconocer
en el concepto socioldgico de crisis de representacion una nocion clave a partir de la cual
poder abordar cada texto, ya que la consideramos inherente tanto al contexto social y
politico como a las producciones artisticas del periodo. Estas Ultimas estan impregnadas por
un espiritu de época neobarroco (Calabrese, 1989), ya que se distinguen principalmente por
la fragmentacion, la irregularidad, la imprevisibilidad y por ser portadoras de dimensiones
fractales, elementos expresados en nuestro corpus a través de sus cualidades formales,
como las estructuras complejas y cadticas y el uso de técnicas narrativas repetitivas.

Por otro lado, creimos insoslayable analizar las transformaciones que tuvieron lugar
dentro del campo cultural, en tanto constituyen factores claves para el desarrollo,

consolidacién y legitimacién de ambas practicas artisticas. Entre ellas, retomamos la
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reglamentacion de leyes tanto en el ambito teatral como cinematografico que impulsaron la
produccion y la proliferacion de poéticas; la creacion del Instituto Nacional de Teatro que
promovid la expansion de la actividad teatral a través de concursos que, por ejemplo,
legitimaron algunos de los textos draméticos que conforman nuestro corpus; la importancia
de los nuevos espacios de formacion y los festivales de cine internacionales (BAFICI)
como plataforma de lanzamiento de los jévenes cineastas, cuyos premios también
permitieron legitimar sus producciones y asegurar la continuidad de sus incipientes
carreras.

Previo al analisis de la productividad propiamente dicha, resultd indispensable
sistematizar aquello que observamos que sucedia en el teatro de los noventa y que en la
década siguiente se trasladaria a ciertas producciones cinematograficas. Para tal fin
propusimos establecer un conjunto de regularidades que se desprendian de las textualidades
dramaéticas analizadas y que abarcaban tanto el nivel teméatico como el formal, como la
construccion de tramas absurdas, las estructuras fragmentarias, la desintegracion del
lenguaje, la disolucion del personaje y la multiplicacion de sentidos. Todos estos
elementos, a la vez que constituyen algunas de las marcas definitorias de lo que Lehmann
dio en llamar teatro posdramatico, son el precedente clave del cine que denominamos
también posdramaético, por su estrecha correlacién con las caracteristicas distintivas que
alberga la nocién acufiada por el tedrico aleman. Con un planteo similar, adoptamos el
concepto de teatro de situacion formulado por Spregelburd y lo extrapolamos al ambito del
cine para proponer el término de cine de situacion.

Tras efectuar un recorrido por el denominado Nuevo Cine Argentino—sus
directores emblemaéticos, sus modos de representacion y los indicios de cristalizacion
sefialados de manera unanime por la critica especializada—, nos detuvimos en la nueva
generacion de cineastas que emergié hacia mediados de la década del dos mil con nuevas
propuestas tematicas y formales y que insufl6 aires de renovacion al cine contemporaneo
realizado en los margenes de la préactica comercial pero con visibilidad y aceptacién dentro
del circuito de los festivales. A medida que fuimos conformando el cuerpo de textos
filmicos, nos enfrentamos ante una diversidad de propuestas que, si bien manifestaba de
diferentes formas ciertos rasgos de teatralidad, constituia en un primer momento una
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heterogeneidad dificil de asir. El denominador comin mas evidente es que casi todas estas
producciones forman parte de la nocion de cine andmalo planteada por Gonzalo Aguilar, en
tanto se realiza al margen de un orden establecido, instaura nuevos circuitos de exhibicién y
establece relaciones con el mundo del arte. Con el propdsito de su organizacion,
progresivamente comenzamos a discernir que el conjunto de films revelaba tres
modalidades de asimilacién de la forma teatral. Primero, delineamos un grupo de films
realizados por dramaturgos (Federico Leon y Santiago Loza) en los cuales divisamos las
indagaciones formales provenientes de la practica escénica de cada uno. Segundo,
distinguimos un conjunto de films en los cuales la preeminencia de la puesta en escena y el
valor otorgado a la composicion de los planos relegaba a un segundo plano a la historia
narrada. La sucesion de situaciones articuladas de manera imprevisible y el modo de
concebir cada una de ella son los componentes de mayor pregnancia (nos referimos a los
films Sabado e Incomodos). Y tercero, establecimos una modalidad que abarca a los films
de estructuras episddicas con intertitulos divisorios, dentro de la cual reconocimos dos
variantes: por un lado, films cuyos episodios son argumentalmente independientes entre si
(nos referimos al film colectivo A propdsito de Buenos Aires, a Luego y a Vidrios); por otro
lado, aquellos films cuyos episodios estan conectados por los mismos personajes y por una
misma trama (como Todos mienten, Castro y EI turno nocturno). Esta ordenacion del
corpus filmico nos permitié identificar, desde el aspecto formal, las singularidades que cada
film compartia y justificar, dadas sus caracteristicas, su abordaje a partir de las nociones de
cine de situacion y cine posdramatico, para referirnos, en lineas generales, a un cuerpo
textual filmico en el que se privilegia una construccion discursiva no-lineal centrada en la
composicion de los elementos profilmicos.

Luego de examinar los rasgos distintivos de cada manifestacion artistica de forma
separada, nos abocamos a las tareas, primero, de describir el desplazamiento de un gran
namero de directores y actores que transita tanto por el medio teatral como por el
cinematogréfico en las ultimas dos décadas y, segundo, de analizar el didlogo intermedial
entre ambas formas culturales, identificando en los films aquellos tépicos y procedimientos
tributarios de las textualidades dramaticas. Con el objetivo de organizar el analisis,
propusimos trazar tres ejes articuladores que pudieran dar cuenta de las diferentes
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modalidades de apropiacion por parte de las textualidades filmicas de elementos
identificables en los textos teatrales, como la desnaturalizacidn del lenguaje, la estructura
fragmentaria y la nueva disposicion actoral / nuevo estatuto del personaje. Esta
organizacion resulté sumamente productiva en el sentido que fuimos analizando cada texto
en funcién del eje propuesto y encontrando el didlogo intermedial propiamente dicho.
Observamos el modo en que el conjunto de regularidades extraidas de los textos dramaticos
se replican en los textos filmicos: arbitrariedad en el empleo de un lenguaje no referencial,
narraciones fragmentarias organizadas disruptivamente y de manera no lineal, recursividad,
apertura semantica y disolucidon del personaje.

Finalmente, creimos pertinente detenernos en otros modos de manifestacion del
vinculo entre el teatro y el cine en nuestro periodo que excedian la productividad de un
medio sobre otro, es decir traspasar la teatralidad que se manifiesta a nivel formal y
observar aquella que constituye el contenido del film. Pretendimos llamar la atencién sobre
films (Antes del estreno y Vaquero) que abordaban el teatro como nucleo temaético en la
conformacién de sus tramas, adentrandose en el ambiente teatral y en las relaciones
personales y profesionales que alli se tejen. Por otro lado, nos parecié oportuno abordar
también aquellos films (Rosalinda y Viola) que explicitamente emplean textos dramaticos
clasicos que, lejos de ser transposiciones, constituyen un referente permanente dentro del
universo ficcional sin incidir en la trama, la cual esta orientada en funcion del sello personal
del autor y la relacion con sus obras anteriores. Por ultimo, quisimos detenernos en la
afluencia de directores teatrales y cinematograficos a la television argentina a partir de
telefilms unitarios (Urgente y Floresta), para lo cual observamos el modo de combinacion
del lenguaje teatral y el cinematografico en el formato televisivo y la relacion con las
busquedas formales y tematicas de sus creadores.

Para concluir el recorrido efectuado en el desarrollo de la tesis y tras haber abordado
las distintas formas de la teatralidad en el cine, creemos que la convergencia y la
productividad de un medio sobre el otro resultan evidentes. Lo que al comienzo de este
trayecto resultaba una intuicibn —mas o menos probable en la medida que no encontramos

estudios que advirtieran de antemano la relacion actual entre ambas formas culturales y la
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circulacion permanente de sus hacedores— los resultados obtenidos nos permiten

corroborarlo a la vez que abren nuevas lineas de investigacion futuras.®
Perspectivas futuras

Nos interesa especialmente la convergencia de dramaturgos y cineastas en la television como
tema a seguir indagando, por el incremento reciente del caudal de su produccion en el
formato de la narrativa ficcional seriada y porque la circulacién permanente de los teatristas
y realizadores cinematograficos en ambos medios desembarca, de manera contundente, en la
pantalla chica. S6lo en los ultimos tres afios podemos rastrear los siguientes programas
televisivos realizados por directores provenientes del d&mbito cinematografica: 23 pares
(2012, Albertina Carri); Buenos Aires bajo el cielo de Orién (2013, Gabriel Medina): Doce
casas. Historia de mujeres devotas (2014, Santiago Loza) y La casa (2014, Diego Lerman).
En todas estas series actuan los mismos actores que conformaron los elencos de nuestros
corpus tanto dramaticos como filmicos, entre ellos: Maria Onetto, Erica Rivas, Romina
Paula, Esteban Bigliardi, Paula Ituriza, Elisa Carricajo, Laura Paredes, Edgardo Castro, Ailin
Salas, Luis Ziembrowski, Alberto Ajaka, Julian Larquier Tellarini, Carla Crespo, Rafael
Spregelburd y Cristina Banegas, Daniel Hendler, entre otros.

Este fendmeno tiene lugar dentro de un proceso de cambios de diferentes ordenes.
El primero esta relacionado con el cambio estético que se produce en el periodo que
abordamos a partir de la reformulacion de narrativas realistas en el campo teatral con La
omisién de la familia Coleman (2005, Claudio Tolcachir) y en el campo cinematogréafico
con Los labios (2010, Santiago Loza) que encuentran en los requerimientos del discurso
televisivo como la previsibilidad, la reiteracion y el empleo de géneros reconocibles su
indudable aceptacion. El segundo cambio fundamental que posibilita tal afluencia a nivel

institucional es la implementacion de la Ley de Servicios de Comunicacion Audiovisual

*! Queremos sefialar que si bien una de las relaciones més estudiadas entre el teatro y el cine ha sido aquella
que atafie a la trasposicion, en nuestra investigacion no nos centramos en ella debido a que s6lo se ha
adaptado la obra de solo uno de los dramaturgos que analizamos (Nunca estuviste tan adorable de Javier
Daulte). Paraddjicamente, esta obra no guarda relacién con las caracteristicas de los textos dramaticos que
conforman el teatro de la desintegracién.
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(LCSA) y los programas del INCAA, que promueven concursos periddicos fomentando la
presentacion de proyectos ficcionales. Y el tercero es el cambio tecnoldgico, a partir de la
introduccion de la Television Digital Terrestre (TDA) y del desarrollo del Banco
Audiovisual de Contenidos Universales Argentino (BACUA), una fuente de contenidos
audiovisuales digitales disponibles en todo el pais y que ofrece la visualizacién gratuita de
sus contenidos (series de ficcion, documentales, unitarios, cortometrajes) en canales de
television del pais como asi también en internet.

La particularidad de las series televisivas de nuestro pais, de las que Okupas (2000,
Bruno Stagnaro y Adrian Israel Caetano) constituye el antecedente inmediato, es que
reivindican la figura del autor-cineasta /autor-dramaturgo y permiten hablar, en términos de
Mirta Varela (2012), de una “television de autor”, a diferencia de las series estadounidenses
en las cuales se atribuye la autoria a los productores y guionistas. Postulamos dicha
reivindicacion de la nocion de autor como un elemento que contribuye a la legitimacion
estética de las series, en tanto garantiza la elaboracion de productos de calidad en la medida
que promete, tacitamente, conservar las marcas enunciativas caracteristicas de la escritura
filmica y dramaturgica que corresponden a la poética de cada autor. Sumado a ello, el
cambio en los modos de emision y recepcion del producto serial a traves de su
visualizacidn en internet “convierte a estos programas de television en programas de culto u
‘obras’ en el sentido mas tradicional del término” (Varela, 2012:19; 2009). Todo esto nos
invita a pensar que la productividad del teatro en el cine y el intercambio permanente entre
ambas formas culturales se trasladan finalmente al ambito televisivo como un espacio desde
el cual es posible seguir explorando las diferentes posibilidades combinatorias entre los

lenguajes artisticos que conforman nuestro campo cultural.
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