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INFORMACIÓN DE LOS ESPECTÁCULOS

Ajaccio (Córcega) / Francia
Jean la Chance / Juan la Suerte

De Bertolt Brecht

Compañía: Le Théâtre de NéNéKa
Dirección: François Orsoni
Elenco: Alban Guyon, Thomas Landbo, Tomas Heuer, Estelle Meyer y Jeanne Tremsal
Música: Tomas Heuer 
Diseño de iluminación: Jean-Luc Chanonat
Sonido: Rémi Berger
Traducción al francés: Marielle Silueta y Bernard Banoun
Duración 75 minutos
Estreno: Julio de 2007, Mains d’Oeuvres, Saint Ouen, Francia

www.neneka.fr

El Théâtre de NéNéKa fue creado por François Orsoni hace ya casi una década, y ha demostrado tener junto con una estética muy afín a los lenguajes teatrales contemporáneos, un profundo respeto por la palabra, en el sentido de que sus producciones han sido montajes de obras escritas por autores, clásicos y actuales, tales como Luigi Pirandello, Pier Paolo Pasolini, Bertolt Brecht, George Büchner y Dea Lohers, entre otros.

El objetivo de su creador es explícitamente trabajar con textos que puedan ser llevados a escena sin necesidad de un gran despliegue escénico que quite el foco del sentido que porta la palabra. Por ello hay que decir que la palabra, según la piensa Orsoni, está cargada de un sentido muy cercano a la denuncia al cuestionar el orden establecido y tratar de establecer un sistema reflexivo desde la escena. Pero para lograr esto desarrolla una técnica de improvisación muy fuerte con sus actores puesto que están ubicados en las antípodas del viejo teatro declamativo y de denuncia. Más bien lo contrario. Con un fuerte anclaje en las estéticas contemporáneas apoyadas en la noción de lo transdisciplinario, el trabajo de Orsoni busca descubrir el cuerpo que permita portar esa palabra.

Jean la Chance es un clarísimo ejemplo de cómo, por un lado, trabajan con un texto que tiene una mirada sumamente crítica sobre el estado del mundo, al mismo tiempo que desarrolla un ritmo escénico potente al cruzar el teatro con la música, y más específicamente con una estructura cercana al recital.

El texto, inconcluso y desconocido hasta la década del noventa del siglo pasado, fue escrito por Bertolt Brecht dentro de su primer período, en Baviera, inmediatamente después de Baal y antes de Tambores en la noche. Entre los años 1919 y 1920 ubican los especialistas el tiempo de producción de este texto (en relaciones de simultaneidad con el libreto de ópera La pradera), llamado en alemán Hans im Glück, y que está inspirado en el cuento homónimo de los Hermanos Grimm. En él se cuenta la historia de un hombre muy afortunado que al salir de su trabajo con una bolsa de oro del tamaño de su cabeza, que le pesaba enormemente y le dificultaba para avanzar, va estableciendo una serie de canjes que lo llevan a cambiar el oro por un caballo, el caballo por una vaca, la vaca por un cerdo, el cerdo por una oca y la oca por dos piedras para afilar que finalmente pierde al tiempo que se declama libre de toda atadura mientras ahora sí, avanza sin contratiempos, hacia su casa.

Esta anécdota le sirvió a Brecht para llevar a cabo el tema que desarrolló en gran parte de su obra, que consistía en una mirada muy particular sobre el acto del comercio, al que lo asociaba directamente con el robo, pero con otros condimentos que hacen que la obra deje, claramente, más preguntas que respuestas en torno al personaje y a las relaciones de intercambio que establecemos en un mundo que si era consumista a principios de siglo XX, un siglo después esa palabra ya no le basta. ¿Qué es lo que hace a la esencia de la vida? ¿Alcanza a ser modificado el mundo por la mera bondad de un personaje? 

Para trabajar este texto, Orsoni recurre a un elemento prototípico de la estética brechtiana como es la música, y en este caso lo que hace es producir un guiño al mundo de los recitales. Para ello ubica a la banda en una línea frontal del ámbito escénico y reserva el centro para que transcurra cada una de las escenas, motivo por el que no hay escenografía sino que se sirve de unos pocos objetos de utilería para la creación de los espacios y un trabajo muy profundo sobre el vestuario. Con todo esto lo que en realidad Orsoni está haciendo es interpretar el famoso distanciamiento brechtiano, alterando los procedimientos y respetando el efecto.

La música tiene en Tomas Heuer al principal responsable, y que para el público amante de la música punk tiene fuertes reminiscencias, ya que él no es otro sino Masto, uno de los líderes de Bérurier Noir, la hoy mítica banda punk francesa surgida en el año 1983, y que le aporta a Jean la Chance gran parte de su estética musical y corporal en un claro gesto a partir del que Orsoni muestra un uso antinatural del cuerpo y del rostro muy caro a dicha estética musical. Para los que creían que el “distanciamiento” brechtiano estaba agotado, Orsoni nos enfrenta con una estrategia más.
Asunción / Paraguay
La secreta obscenidad de cada día

De Marco Antonio de la Parra

Compañía: Equipo Teatro
Elenco: Silvio Rodas y Juan Carlos Moreno
Asistencia: Enrique Vera
Operador de sonido: Jorge Esteche
Operador de luces: Juan Carlos Cañete
Diseño de luces: Santiago Schaerer
Diseño de vestuario: Equipo Teatro
Producción General: Juan Carlos Cañete
Realización: Equipo Teatro
Dirección: Patricia Reyna
Duración: 70 minutos
Estreno: 18 de junio de 2009, Centro Cultural de España “Juana de Salazar”, Asunción, Paraguay.

www.equipoteatro.com


La compañía paraguaya Equipo Teatro comienza su labor en el año 1995, pero la profundiza a partir del 2002, momento desde el que sus dos integrantes, Juan Carlos Cañete y Patricia Reyna, han llevado a cabo infinidad de montajes, rotando en los roles de actuación, dirección y producción en función de las circunstancias y las necesidades. Con relación a los montajes realizados hasta el presente hay que decir que la gran marca definitoria es el eclecticismo, ya que han llevado a escena textos convencionales y vanguardistas, latinoamericanos y norteamericanos o europeos, teatro de texto y musicales. Por mencionar solo algunos: Brujas, Money, Money, Extraña Pareja, Confesiones de mujeres de 30, pero también la compleja 4:48 Psicosis de Sarah Kane, los musicales El Mago de Oz, La bella y la bestia, Hansel y Gretel, y las latinoamericanas Yepeto, Esperando la carroza y el más reciente de todos sus trabajos, La secreta Obscenidad de cada día, del chileno Marco Antonio de la Parra.

Cuando Marco Antonio de la Parra creó esta obra en el año 1984 ignoraba que se iba a convertir en la obra latinoamericana más representada en los últimos veinte años en el mundo entero. Y seguramente los motivos por los que esta obra se sigue representando hasta la actualidad no colman de orgullo a su autor. Puesto que en ella, su tercera obra luego de Matatango, disparen sobre el zorzal y Lo crudo, lo cocido y lo podrido, escrita unos cuantos años antes, su autor lanza una alegoría sobre el mundo y sobre el poder con todo el humor que la ácida ironía le permite.

Se estrenó originalmente en la ciudad de Santiago de Chile, en la sala Camilo Henríquez, en pleno centro cívico y a muy pocas cuadras de aquella mítica plaza que rodea el Palacio de la Moneda, en la que se llevaba a cabo la situación de la que la obra se alza como metáfora. Es que la convivencia entre la ambición política desmedida y la obsesión perversa son temas que pueden avanzar cómodamente de la mano. A tal punto De la Parra entiende su obra en clave de metáfora política sobre el Chile de su tiempo –y lamentablemente de todos aquellos países que estén atravesados por historias similares- que considera que el texto metaforiza la obscenidad que habita en el Parlamento y en las oficinas públicas.

Desde su estreno original con la actuación del propio De la Parra y León Cohen hasta la actualidad, los directores han aceptado el ascetismo como sistema representativo, entendiendo que se trata de un teatro de actores. Así, un banco de plaza oficia de único elemento escenográfico mientras la iluminación simplemente muestra a estos seres que se encuentran en un espacio público frente a un colegio de señoritas que están en plena ceremonia oficial.

Desde la línea argumental lo que el espectador ve es un hombre sin pantalones vistiendo únicamente un añoso impermeable que se dirige hacia el banco de una plaza, donde se encuentra con otro hombre, con igual ausencia de vestimenta pero un impermeable un poco más decoroso. Si uno la piensa desde el punto de vista metafórico, esta situación extraña que nos ubica sin que medie palabra ante un acto de transgresión y de perversión, es aún más extraña por el sólo hecho del encuentro de dos desconocidos en un espacio público, dato que le da a la situación, en un contexto militarizado, un carácter conspirativo y peligroso en sí mismo. Pero va más allá la imagen de De la Parra. Porque el hombre que estaba sentado en el banco reclama la propiedad sobre ese objeto que en sí mismo es de orden público. 

Todo esto, no hace falta decirlo, adquirió en su momento una fuerte relevancia en términos de construcción alegórica del mundo. Pero hay más. Porque estos dos hombres no son únicamente eso, sino que son Carlos y Sigmund (Marx y Freud), degradados, empobrecidos, constituyendo una de las tantas duplas culturales con que Marco Antonio De la Parra trabajaría a lo largo de su carrera (recordemos que entre sus personajes se encuentran Tarzán, Mandrake, Neruda, Dostoievski, Shakespeare, Cervantes, Pinochet, Bush). Porque cuando De la Parra ubica a estos referentes e íconos culturales de una generación, lo hace como un modo de ajuste de cuentas para una generación que se vio acosada por estos paters sagrados. Este es el modo elegido por el autor chileno para poner en tensión un texto que es puro lenguaje y que trabaja sobre los modos en los que la palabra constituye mundo.

Barcelona / España
Crónica sentimental de España
De Xavier Albertí sobre textos de Manuel Vázquez Montalbán

Elenco: Lina Lambert, Montse Esteve, Titon Frauca, Oriol Genís, Xavier Pujolràs, Xavier Albertí.
Colaboración musical: Sila
Diseño de escenografía y vestuario: Lluc Castells
Diseño de iluminación: David Bofarull y Xavier Albertí
Dirección: Xavier Albertí
Duración: 70 minutos
Estreno: 4 de noviembre de 2006, Teatre de SALT, dentro del programa de Temporada Alta Festival de Tardor de Catalunya.
A Manuel Vázquez Montalbán le gustaba pensar que tal vez, uno de los mejores modos de dar cuenta de la historia, era a través de la música. El pensaba, y lo decía, que “las canciones no mienten”, y que los letristas venían a ser como fotógrafos de la sentimentalidad. Agregaba que entre los principales méritos de una buena canción-fotografía estaba el de poder, con una simpleza magistral producir un significado rotundo y potente.

Sobre esa premisa Xavier Albertí compone este espectáculo que no es ni teatral ni musical, sino una mezcla de ambos tan simbiótica que lo vuelve extraño al mismo tiempo que el espectador hispano no podrá sino verse reconocido en el recorrido histórico propuesto. Para lograrlo se sirvió de aquellos textos que Vázquez Montalbán publicara originariamente en la revista Triunfo en el año 1969, y que luego se convirtieran en uno de los libros clásicos para pensar la España del siglo XX: Crónica Sentimental de España.

No es la primera vez que Albertí se sirve de un material no teatral para llevarlo al escenario, ya que lo ha hecho con textos de Pierre Paolo Passolini, Narcís Comadira y Jaime Gil de Biedma. Esta vez, apoyado en la pluma de Vázquez Montalbán ofrece un espectáculo que en términos históricos avanza cronológicamente desde principios de los años 40 hasta la rotunda actualidad, una actualidad que por momentos parece dolerle. Pero el espectáculo no se detiene en los albores del siglo XXI, sino que avanza un siglo más, proponiendo un futuro contra-fáctico, en el sentido de que la imagen del mundo que ofrece claramente no es la que se puede concluir en función de las coordenadas actuales. En ese sentido hace allí un juego más que irónico al mostrar un mundo en diálogo, donde los poderes parecen estar más tranquilos y respetuosos de la humanidad toda. Pero esta visión sarcástica de un futuro soñado, es sarcástica precisamente en tanto se entienda, que de nuestro pasado y presente cultural, no podrá jamás emerger, por más buena voluntad que exista, un futuro en el que la democracia y el respeto de los pueblos sea moneda corriente. Y es por ello que Albertí nos lleva a recorrer musicalmente el siglo XX, como forma de reflexión y de mirada más que como puro show que repasa las luminarias de una cultura determinada.

Con muy poco movimiento escénico, Albertí logra que a través de los intérpretes y de la música el público sea el que es llevado desde esas frontales sillas en las que están sentados hacia un viaje que recorrerá tópicos culturales al estilo Conchita Piquer, Carmen Sevilla, Manolo Escobar, Raphael, Almodóvar y tantos otros artistas, intérpretes, compositores y cantantes que conforman nuestra historia musical y cultural, que, globalización mediante, ya no pertenece de forma exclusiva a España. 
Claro que todo el recorrido va a estar teñido de un humor a veces directo y a veces más irónico y cruel, ya que lo que Alberti junto a Vázquez Montalbán, es pensar cómo estos “sistemas de representación” que constituyen estas estéticas, son el modo en el que España se pensaba y se piensa a sí misma. Así, por dar tan sólo un ejemplo, Raphael, el eterno niño será, en los años 50, “el cantante de la abundancia de una España abundante”, así como la figura del ex presidente José María Aznar será puesta en jaque a través de un hecho nimio: su modo de sonreír, en una fiesta igual que en un velorio.

Crónica sentimental de España rescata a modo de homenaje el cabaret, el varieté, la revista, el café concert, como modo también de hacer historia, no la musical, no la social, sino la teatral. 

En este sentido el trabajo de Albertí es algo que sorprende, puesto que narra la historia al tiempo que nos la representa, y nos permite reírnos, con crudeza, de cosas que tal vez, fuera de la sala, forman parte de nuestros gustos y nostalgias. Y al salir uno entiende qué quiso decir Vázquez Montalbán cuando se refirió a la “canción-fotografía”, en tanto documento viviente de la sensibilidad de toda una época que no es sino un modo de hacer la representación política de la cultura que produjo y sostuvo esos consumos.

Barcelona / España 
El dúo de la africana
De Xavier Albertí y Lluïsa Cunillé
A partir de la zarzuela de Manuel Fernández Caballero y Miguel Echegaray

Elenco: Chantal Aimée (Sra. Gobernadora); Xavier Albertí (Pianista); Pere Arquillué (Empresario); Félix Pons (Greguerío); Miquel Cobos (Giuseppini); Oriol Genís (Regidor); María Hinojosa (La Antonelli); Alicia Pérez (Bailarina de los pies descalzos, Amina, Doña Serafina); Carme Sánchez (1ª voz femenina del coro)
Voces en off: Víctor Molina y Rafa Cruz 
Coro de Cámara Fòrum Vocal: Susana Agustín, Gemma Andreu, Rafael Aragonès, Dinna de Rosa, Pau Fincias, Albert Gràcia, Anna Mañas, Maria Melnychin, Carme Mora, Leonor Ràfols, Toni Duch, Toni Trigueros, Víctor Vilca, Montserrat Vives
Dirección del coro:  Daniel Mestre 
Música original: Manuel Fernández Caballero
Diseño de Escenografía: Lluc Castells
Diseño de Iluminación: Albert Faura (a.a.i.)
Diseño de Vestuario: María Araujo 

Caracterización: Toni Santos
Movimiento: Barbara Kasprowicz 
Espacio sonoro: Jordi Orriols 
Dramaturgia: Lluïsa Cunillé
Ayudante de dirección: Carles Fernández
Ayudante de escenografía: Irene Martínez
Ayudante de vestuario: Mireya Ferré
Mecanismo del perro: Lluís Traveria
Realización de escenografía: Castells Planas de Cardedeu 
Producción  y equipos: Teatre Lliure
Dirección: Xavier Albertí
Duración: 100 minutos
Estreno: 13 de abril de 2007, teatre Lliure, Barcelona, España.
www.teatrelliure.cat

Una de las múltiples preguntas que guió el montaje de esta obra teatral-musical sobre la clásica zarzuela El dúo de la africana, es qué habría ocurrido con este género tan típico de la cultura española de su tiempo, si su desarrollo no se hubiera visto interrumpido por la Guerra Civil y por cuarenta años de oscuridad franquista. Este viaje en el tiempo forma parte de la estética más representativa de Xavier Albertí, en el sentido de que a lo largo de su carrera ha buscado desplegar sobre el escenario es la historia musical de España a través de la parodia admirativa o de la sátira más descarnada. “Es que, ha reconocido el propio Albertí ante un medio español, tenemos una enorme responsabilidad generacional frente al patrimonio musical español, puesto que tenemos que legarlo al futuro como memoria y no como artilugio de museo”. A tal punto permite esa reconstrucción de la memoria que ha puesto sobre el escenario un homenaje a la mismísima Carmen Tórtola Valencia, una de las bailarinas que más revolucionó la danza moderna española, admiradora y una de las más importantes heredera de la estética desarrollada por Isadora Duncan. Y lo que hacen Albertí y Cunillé es arrojar indicios al espectador para que sea él quien tenga que lanzarse a la búsqueda de su propio archivo, como forma de reorganizar la memoria que la política le cercenó. 

El trabajo sobre el texto llevado a cabo por el propio Albertí y Lluïsa Cunillé, consiste en una puesta teatral que sirve de marco para la representación de esta zarzuela que a su vez muestra los entretelones de la representación de la ópera La africana, de Giacomo Meyerbeer. Es precisamente sobre esa ópera sobre la que se apoyan Manuel Fernández Caballero y Miguel Echegaray para el armado de esta zarzuela estrenada en el teatro Apolo de Madrid en el año 1893, casi treinta años después del estreno de la ópera de Meyerbeer en París.

Así, si la zarzuela original consistía en una muestra del denominado “teatro dentro del teatro”, la obra que crean Albertí y Cunillé y que contiene en su interior la zarzuela original es, en una fuerte reminiscencia al teatro de Luigi Pirandello, explicitar dicho procedimiento y trabajar sobre modos propios de un teatro de otro tiempo. Para ello inventan una compañía llamada Santa Espina que se encuentra de gira en un país centroamericano ficticio, la República de Nueva Peñaranda, gobernado por un dictador que todas las noches dimite de su cargo para hacer de las suyas, quedando a cargo del gobierno su esposa, la Señora Gobernadora. Dado el recelo sobre todo lo proveniente de España, los artistas necesitan de la autorización del gobierno para poder hacer la función.

Esta nueva excusa argumental que sirve como punto de partida para la representación, no solamente se presenta como un espectáculo que reflexiona sobre el teatro y sus modos históricos de ser (en lo que hace al vestuario, la escenografía, la caracterización, la interpretación y fundamentalmente el humor), sino que pone el acento en una dimensión social del arte al vincularlo, por un lado, con la mirada moral que la sociedad deposita sobre él, pero también para posicionarse –como ya ha hecho Albertí en otras ocasiones- en toda su dimensión política: porque mientras en el palacio gubernamental los artistas llevan a cabo su divertimento, en las calles de Nueva Peñaranda, se ha iniciado la Revolución Libertadora de los Pueblos Originarios sometidos.
Buenos Aires / Argentina

Adela está cazando patos

De Maruja Bustamante

Elenco: Monina Bonelli, Pablo Seijo, Armenia Martínez, Julián López, Iride Mokert, Diego Benedetto y Guillermo Jacubowicz.

Vestuario: Mariana Ron

Escenografía: Grupo Capicúa

Luces: Javier Casielles

Diseño de Sonido: Peppo Razzari y Mercedes Tennina

Diseño de Maquillaje: Esteban de Marco

Fotografía: Ignacio Adriano y Maruja Bustamente

Asistente de Dirección: Gael Policano Rossi

Dirección: Maruja Bustamante

Duración: 65 minutos

Estreno: 18 de abril de 2008, Teatro Abasto Social Club, Buenos Aires, Argentina.

Esta obra cuenta con el apoyo de INT y Proteatro 

http://www.cazandopatos.blogspot.com

Aquel espectador que crea que Adela está cazando Patos es una versión extremadamente libre de Hamlet, se sorprenderá seguramente cuando se enfrente a una escenografía que está muy alejada de simular muros palaciegos y de crear climas sombríos. Porque lo que tendrá en frente desde su ingreso mismo a la sala será una de las clásicas piletas de lona argentinas, pero que en vez de tener agua en su interior, tiene pelotas de plástico celestes que establecen, desde el primer momento, un juego con la representación en sí. Porque cuando los personajes se zambullan en ella, la pileta se desbordará y el agua de plástico caerá por sus bordes. Pero esta no será la única presencia plástica en la escena, ya que casi toda la escenografía está hecha de ese material. 

Bustamente nos eyecta de Elsinor para trasladarnos al norte argentino, más específicamente a la provincia de Formosa, en la que un hombre, el gringo Talavera, funcionario y propietario de un importante campo, ha sido asesinado. A lo largo de la obra la familia espera la llegada del cuerpo para darle “sagrada sepultura”. Pero mientras esperan, aparece –travestido- el espectro de este hombre que supo en vida dedicarse también a la caza de patos y le pide a su hija Adela que investigue las extrañas causas de su muerte. Es recién a partir de allí que su hija dolida comenzará a sospechar absolutamente de todos los personajes que la rodean, en un clima que se irá volviendo cada vez más turbio y caluroso, y no únicamente por el calor norteño. Mientras Adela se encuentra atravesada por la duda, se deja acompañar por su novia Olivia y por Francisco, un joven ayudante de la quinta en la que viven. Ulises, su hermano, estará plenamente del lado de Magdalena, la madrastra. El Chakal es el abogado de la familia y testaferro de los negocios del difunto y principal sospechoso. Si bien son muchos los guiños regionales en el uso del lenguaje, tal vez el más significativo en este sentido sea la presencia del Yací Yareté, el duende de la siesta.

Esta obra, que formó parte del ciclo Work in Progress del Centro Cultural Ricardo Rojas, fue lentamente descubriendo su vínculo con Hamlet. Su autora no se propuso hacer una versión, sino que lentamente fue descubriendo la influencia. Esto hace que no se pueda trasladar, de manera simple, ni la estructura ni los personajes de la obra shakesperiana.

Porque este patriarca travestido y fiestero dista del rey, o, siéndolo, es la nueva encarnación de un poder atravesado por códigos que están muy lejos de aquellos que supo tener. Sin pretensiones de nostalgia, Adela está cazando patos se vuelve un espectáculo ácido, en el que los mitos populares y campesinos, la política y la cultura urbana punk se someten a una lupa irónica con la que nadie, absolutamente nadie, queda indemne. Porque al utilizar materiales no necesariamente concordantes (escenografía plástica, dialecto campestre, vestuarios por momentos urbanos) hace que la lectura pueda orientarse tanto hacia una reflexión sobre el teatro y la representación –algo muy fuerte en el texto shakesperiano- como hacia el mundo y la política. En este último caso, lo que queda claramente expuesto es la intensión de su autora y directora, quien ha declarado que esta obra parte del pesimismo que le dejara a ella la década de los noventa. Por ello acepta decir que se trata de una lectura noventista de la tragedia del príncipe Hamlet. Desde aquí es significativo que sea una mujer, Adela, la que tiene por función rescatar la verdad histórica, mientras los hombres, en este caso Ulises, han sido cooptados por el poder de turno y no sienten, por ello mismo, la responsabilidad de llevar a cabo ningún acto ético que permita iluminar una oscuridad pasada que todos se empeñan en ocultar.
Buenos Aires / Argentina

Body Art

De Sol Rodríguez Seoane

Elenco: María Colloca, Ramiro Giménez, Sol Rodríguez Seoane

Diseño de iluminación: Andrea Czarny

Diseño de Escenografía y Vestuario: Cecilia Zuvialde

Coreografía: Gabriela González López

Música original: "Canción de amor de body Art"  

Letra: Sol Rodríguez Seoane, Ramiro Giménez. Música: Sol Rodríguez Seoane

Versión piano: Ornela Lanzillotto

Versión bossa nova: Juan Ignacio Bianco, Ramiro Giménez

Dirección: Miguel Israilevich

Duración: 65 minutos

Estreno: 21 de junio de 2008, Elkafka espacio teatral, Buenos Aires, Argentina.

http://www.elsindromedelbodyart.blogspot.com
http://www.elkafkaespacioteatral.blogspot.com
Cuando Sol Rodríguez Seoane llamó a su ópera prima Body Art, sabía que estaba desplegando universos ideológicos, culturales y artísticos en sí mismos complejos. Porque enfrentarse a una obra que se autonomina de ese modo, es esperar de ella una postura, reflexión mediante, sobre un movimiento tan anclado en un tiempo preciso (los años 60) y que construyó una imagen muy definida del arte y el mundo, pero más puntualmente del cuerpo, ya que fue uno de los movimientos que nos permitió pensar sobre la cosificación y la mercantilización que nos atraviesa y constituye.

Y a lo largo de casi medio siglo de vida, el Body Art tiene tantos adeptos como detractores. Aquellos nostálgicos que lo piensan vinculado con un contexto de ideologías fuertes y definidas, miran el arte contemporáneo como emergente de una superficialidad sociocultural. Pero otros, más críticos, piensan en cómo un movimiento como el del Body Art pudo ser capturado incluso por el mercado, haciendo de él una presencia posible en cualquier museo, y así facilitar su correspondiente conversión en pura mercancía.

Y es interesante preguntarse por qué dos artistas tan jóvenes, como son Sol Rodríguez Seoane y Miguel Israilevich, trabajaron sobre este movimiento. ¿Qué fue lo que encontraron en él como para realizar una traslación al teatro? ¿Con qué Body Art trabajan? ¿Con el revolucionario de los 60 o el institucionalizado contemporáneo? En este sentido, buscar referencias epocales dentro de este espectáculo es enfrentarse a la indeterminación, puesto que mientras que desde el vestuario se nos ubica en los años de la revolución sexual, desde otros lenguajes se tiene la percepción de estar ubicados en un tiempo presente.

Ahora bien, si pensamos Body Art desde un punto de vista meramente argumental, el problema es más sencillo. Porque se trata de dos artistas, maestra y discípula, que decidieron evocar a través de la realización de una performance el momento en el que fueron pareja. Es la performance la que le permite a los personajes poner el cuerpo en escena para seguir hablando de sí mismas. Pero además es la excusa ideal para que la obra, a partir de estos personajes, se permita opinar sobre arte. Arte hablando de arte, para componer, por medio de complejos artificios retóricos cargados de ironías, sarcasmos y parodias, una especie de manifiesto que mira con crueldad el mapa creativo contemporáneo. Porque de lo que se trata de dejar en evidencia es algo más vinculado con el mercado antes que con la creación, con la moda antes que con el talento y el ímpetu creativo. Porque esta mujeres artistas, o Elène fundamentalmente, están demasiado ocupadas en sí mismas y en hablar de sí y de su propia historia antes que preocuparse por los otros. De este modo, toda la performance consistirá en un gran acto de narcisismo en el que en definitiva se exponen, sin ningún tipo de piedad, toda una concepción del arte como fruto de un sistema cultural como es aquel en el que vivimos. Y es ahí donde podemos volver a la pregunta acerca del por qué traer a los años 60 para que refracten el presente.

Para ello el director, también debutante, nos enfrenta a una escena en la que un complejo lingüístico se despliega para sostener un texto que exige más de una lectura, ya que se superponen diferentes niveles de escritura y de producción de discurso, como puede ser por ejemplo la escritura de la estructura del texto sobre el piso de la escena o los souvenirs que aparecen para desplegar una frivolización más alrededor del universo artístico. Pero además de esta lectura que como tal no deja de ser una simplificación, aparecen otros temas como son el amor, el cuidado, el cuerpo, la identidad y muy puntualmente la memoria y sus mecanismos de representación y engaño. ¿Qué rol ocupa el arte en medio de todo esto? ¿Dónde queda el cuerpo frente a un arte tan eminentemente conceptual? ¿Tiene el arte una relación legítima con la memoria? 

Buenos Aires / Argentina

Cariño Yacaré

De Gimena Riestra

Elenco: Noralih Gago y Gimena Riestra

Diseño de Escenografía y Vestuario: Gabriela A. Fernández

Diseño de Iluminación: Ricardo Sica

Arreglos musicales: Mariano Otero

Fotografía: Marcelo Tucuna

Producción: Marcelo Riva

Asistencia: Make Casares

Dirección general: Juan Parodi

Duración: 65 minutos

Estreno: 8 de agosto de 2008, Teatro Payró, Buenos Aires, Argentina

www.carinioyacare.blogspot.com

juanpar2003@yahoo.com.ar

Es explícito el homenaje que Gimena Riestra le hace a Bette Davis y Joan Crawford en este espectáculo que conjuga en los parlamentos, el código actoral y el vestuario una de las épocas más glamorosas de la cultura cinematográfica con un paisaje de pantano rodeado por juncos y totoras. Y es tal vez en la tensión irresoluble que genera este desnivel cultural que la obra se permite transitar terrenos grotescos y absurdos, hasta llegar a momentos de disparate absoluto.

Desde la dimensión meramente argumental, la obra nos ubica en un territorio alejado de la civilización debido a que por algún motivo ha ocurrido un bombardeo en los estudios cinematográficos de Hollywood, a donde pertenece el personaje de Casandra Lange, una diva de los años 50 del estilo de Davis o Crawford, con su hija Lizzy, una muchacha aparentemente poco agraciada que sufre la actitud destructiva de la madre. Allí están las dos mujeres, arrojadas del mundo pero en perfecta armonía mientras comen, beben, bailan, cantan y se depilan las cejas. No hay un clima apocalíptico producido por los bombardeos, sino que por el contrario la negrura surge más que nada gracias a los vínculos interpersonales como el que establece esta madre con su hija, que aparecen metaforizados desde el título que hace referencia a la escena en la que Joan Crawford interpretando a Mildred Pierce en El suplicio de una madre señala que las mamás yacarés se comen los huevos de sus propias crías, llegando a afirmar -¿el personaje o ella?- que hacen bien.

El equipo conformado por Gago, Riestra y Parodi ya había demostrado, en 3340. Con humos de cabaret, la eficacia de las actrices para amalgamar la música con el humor. En ese sentido Cariño Yacaré se sirve de cuanto recurso encuentra y ofrecen las intérpretes para despertar la risa en la platea. Los diálogos están construidos con el objetivo explícito de despertar la risa de la platea. Así se pueden encontrar finas y sutiles observaciones gestuales como chistes y parlamentos que obtienen su comicidad a partir de mezclar elementos imposibles. Es significativo en este sentido el momento en el que asocian a Jesús con Pinocho porque ambos son hijos de un carpintero, escena que cierra con la trágica y ampulosa conclusión que sostiene que el mundo es, en definitiva, un gran padre ausente. 

Ampulosidad, majestuosidad, magnificencia. Palabras todas que le caben perfectamente al código interpretativo puesto que es allí donde está puesto en gran medida el acento de la dirección de Parodi. Estas criaturas son compuestas a partir de una jerga y de un tono discursivo que escapa a la naturalidad de un simple hablante, y lo hacen como forma de representar el glamour y la estatura a estos seres solitarios y, en buena medida, miserables. Es que Parodi entiende que este mundo que tiene enfrente está atravesado por un sinnúmero de convencionalismos, entre los que se destacan los pertenecientes al habla. Es por ello seguramente que recurre al castellano neutro en el que las películas de esa época han sido dobladas, y que dejó asociado en el imaginario cultural de más de una generación, que ése es el habla de las divas. Por eso también el espectáculo abre y cierra con una escena que es dicha absolutamente en un inglés que imita el habla original de aquellos films, de aquellas “divas malvadas”.

Desde el punto de vista espacial hay una reconstrucción estilizada del pantano que no pretende ser mimética en ningún momento, puesto que aquí permanentemente se evidencia la instancia de la representación, fundamentalmente con el ingreso de los micrófonos a escena para los distintos momentos musicales y, también, por los instantes en los que las dos mujeres parecen estar dialogando cuando, en realidad, están ensayando o actuando alguna de las tantas escenas que esta gran diva de la Metro ha filmado, mientras alza su grandeza gracias al empequeñecimiento de su propia hija.
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Cascarita, no luce ni cierra

De Pablo Iglesias

Elenco: Mauricio Minetti y Gabriela Perisson

Diseño de Luces: Marcelo Cuervo

Diseño de sonido: Leandro Iglesias

Diseño Gráfico: Florencia Ruiz Moreno

Dirección: Pablo Iglesias

Duración: 60 minutos

Estreno: 4 de octubre de 2008, Teatro La Ranchería, Buenos Aires, Argentina.

http://cascaritateatro.blogspot.com

Hay temas que tienen el poder de eclipsar a otros. Que tienen tal fortaleza y carga de angustia que cuando asoman, incluso bajo el signo de la ambigüedad y lo no dicho, se devoran a otros que están ahí, en plena superficie. Cascarita es un buen ejemplo de ello. Pablo Iglesias, su autor y director, concibió una obra en la que son diversos los temas. Entre ellos, el amor, la soledad, la frustración y el arte. El arte ocupa gran parte del monólogo que el personaje masculino grita, susurra, proclama durante la hora que dura el espectáculo. Allí Iglesias nos enfrente con un hombre que tiene como profesión la literatura. Es un narrador, un hombre que vive del lenguaje al tiempo que se enfrenta con pánico a la hoja en blanco, a la repetición, a la ausencia más absoluta de algo nuevo que decir.

Pero es precisamente cuando este hombre se entrega al lenguaje y no cuando se sirve de él cuando empieza a asomar. Porque a simple vista es uno entre tantos otros. Es uno con el que podríamos confundirnos. Está herido, como tantos. Se emociona con los huevitos de la mamá salmón en uno de los relatos más complejos de la obra, por todo lo que dice y fundamentalmente por lo que no dice. Un homre que ama las películas de Fellini y que se identifica con Italia, como cualquiera de nosotros. Un hombre sólo, aturdido, con la sensación de fracaso todo el tiempo a punto de convertirse en violencia. Y este hombre que es uno de tantos, de pronto se refiere a los vuelos sobre el Río de la Plata (en clara alusión a los Vuelos de la Muerte como forma de desaparición de los cuerpos de los secuestrados en la última dictadura militar argentina). De pronto aparece la violencia de género, el abuso y la prepotencia. Así, aquella primera identificación sospechosamente piadosa muta en espanto.

Pero este texto mitad realista, mitad poético, despliega en su versión escénica una poderosa teatralidad que surge precisamente de la utilización del espacio, de la iluminación y de la dinámica actoral. Para ello su autor y director diseñó un texto y un espacio en el que hay un afuera amenazante. Este escritor se refugia en un bar mientras en las afuera se produce una manifestación en defensa de aquellos hombres que nuestro personaje agredió en otro tiempo. Y su ingreso a este bar tiene más de ilusorio que de realista, puesto que la diseminación en el espacio de las únicas tres mesas le permitirán a Iglesias elaborar un lenguaje coreográfico que acompaña al lento emerger de la memoria, mientras una mujer espectral irá asomando lentamente en la memoria y en el espacio. Mujer sin nombre, una de tantas. Para trabajar esta dimensión no tan realista de la presencia de la mujer la luz cumple un rol central, ya que tiene tanto el poder de iluminar como el de oscurecer, para trabajar y señalar los aspectos que a su director le interesan. El silencio de la moza, su modo de desplazarse, su cuerpo fragmentado, su negación a dar el nombre, la deja ubicada en un lugar de profunda ambigüedad con relación a su existencia real o meramente imaginaria, aunque esto pierda importancia a medida que avanza el espectáculo.

Y el título es la más clara imagen de la sensación temporal que se desprende del texto. Porque la Cascarita, que no luce ni sangra, es esa huella que queda tras la herida, herida que ya no sangra pero que en tanto sombra de lo que fue amenaza permanentemente con volverse a abrir. Y es ahí, en esa amenaza latente que ni siquiera alcanza a ser una mutilación épica, cuando la cascarita se convierte en esa herida vulgar, que ni se cura ni nos mata. 
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Chiquito 

De Luis Cano

Elenco: José Márquez, Elida Schinocca y Martín Urbaneja
Escenografía: Laura Rovito
Asesoramiento en vestuario: Florencia Orlando
Diseño de luces: Juan Ramos
Música Original: Gustavo García Mendy
Asistencia de dirección y operación técnica: Paula  Rutschi

Fotografía: Sebastián Miguel
Coordinación de producción: Sergio Spinella

Dirección: Analía Fedra García 

Duración: 35 minutos

Estreno: 1º de junio de 2008, Teatro La Carbonera, Buenos Aires, Argentina.

Instituciones que apoyaron:

-IUNA (Instituto Universitario Nacional de las artes-Departamento Artes dramáticas)

-Proteatro

 

prensachiquito@gmail.com

El teatro de Luis Cano busca, tanto desde la dramaturgia como desde la dirección, las matrices por donde pueda transitar la politicidad del teatro en el presente. Es por eso que una mirada conservadora sobre su producción textual o escénica se encontrará desconcertada si lo que se busca es el clásico teatro de denuncia, tan caro a los afectos del espectador porteño y con fuertes reminiscencias a momentos de lucha fuertemente activa.

Su producción, desde una perspectiva más amplia, intenta esbozar miradas críticas sobre los comportamientos del teatro a la hora de pensarse en relación con la historia, la política, la sociedad y la cultura. En espectáculos anteriores como Los murmullos, con dirección ha trabajado sobre la dictadura argentina y sus consecuencias en los cuerpos y las subjetividades, porque más que como una historia de desgarros, que lo es, le interesa trabajarla como momento fundante y constitutivo de una toda generación. Pero para ello no se sirve de una mirada estructuralmente maniquea y binaria, sino más bien lo contrario. Problematiza no para poner en duda las responsabilidad éticas de cada quien, sino para entender la historia como un complejo crítico ante el que la poesía tiene un poder de autenticidad mucho mayor que la postura histórico-pedagógica. Para ello se sirve del fragmento, de la dispersión, y fundamentalmente de la suspensión de ese significado que ya ha sido establecido y fosilizado por la sociedad. En este sentido su teatro pone en tensión a la ideología misma a la que suscribe para, a partir de ese reposicionamiento, producir un conocimiento que no niegue al anterior pero sí que lo ponga, al menos, en tensión. 

Chiquito es un buen ejemplo de todo esto. Trabaja a partir de una sumatorias de fragmentos, más o menos dispersos, como modo de representación de la memoria. Así cuando el espectáculo comienza con un puñado de frases sueltas que luego serán dichas y recontextualizadas a lo largo del texto, el espectador podrá ir dándole un sentido a cada cosa que escucha, sin que por ello pueda establecer un sintagma libre de incertidumbres y ambigüedades. Porque de hecho en Chiquito, y el trabajo de la directora Fedra García lo potencia, el problema es la deriva que establece la obra en tanto instancia representativa o instancia narrativa. ¿Quién es el que habla? ¿Quién narra? ¿Cuál es el presente de esa instancia enunciativa?

El texto por su parte pide que haya un trabajo de reconstrucción, de sumatoria de fragmentos aislados y dispersos, para, a partir de ese trabajo compositivo, producir y clarificar parte de esa historia que involucra a Chiquito, un ex militar, una enfermera y Cascarita, un joven que es uno de los quinientos bebés apropiados durante la dictadura militar y que son el foco activo del trabajo de Las Abuelas de Plaza de Mayo. 

Y es precisamente la reconstrucción de la identidad el tema que rige este espectáculo que constituyó en su origen una tesis de graduación del Instituto Universitario Nacional de las Artes. Y decimos reconstruir porque efectivamente eso es lo que va haciendo el texto a medida que avanza y ofrece, a retaceos, la información, en una clara relación simbiótica, que forma parte del pensamiento de Cano, entre el procedimiento teatral y la concepción de la historia.

Entre el estilo actoral elegido por la directora y el texto tan críptico como poético, el espectador se verá compelido a introducirse en esta historia como autor de un momento doloroso de la historia nacional, que felizmente no deja de ser visitado por el teatro como forma de entender aquello que escapa a cualquier posibilidad de entendimiento.
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Dóciles y útiles

Creación Colectiva a cargo de Analía Couceyro

Elenco: Juan Ignacio Bianco, Martín Brunetti, Cecilia Czornogas, Maria Paula del Olmo, Marianela Kapitanchuk, Cecilia Laffranconi, Verónica Mayorga, Maia Menajovsky, Manuela Mendez, Belén Pasqualini, Leandro Rosenbaum, Yasmin Schmidt, Ana Schmukler, Albertina Vásquez, Nehuen Zapata

Voz en off: Silvina Sabater

Diseño de Escenografía: Félix Padrón

Diseño de Vestuario: Gabriela Fernández

Diseño de Iluminación: Cinthia Liberczuk

Operación Técnica:  Sonia A. García

Asistencia de dirección: Adriana Desanzo

Dirección general: Analía Couceyro

Auspicio: IUNA

Duración: 60 minutos

Estreno: 3 de abril de 2009, en el IUNA (sede Venezuela), Buenos Aires, Argentina

http://docilesyutiles.blogspot.com

El Instituto Universitario Nacional de las  Artes estableció hace ya varios años que, como política de graduación, los alumnos deben presentar a modo de tesis una producción, para la que deberán elegir un director de forma consensuada. Y debido a la cantidad de actores y homogeneidad etárea, los espectáculos por lo general no trabajan sobre una concepción clásica de composición y representación de personajes, sino que tienden a posicionarse en un lugar de mayor nivel de abstracción.

Dóciles y útiles es, en este sentido, el resultado de una creación colectiva en la que los jóvenes actores trabajan sobre ciertos temas provenientes de la filosofía y la economía para darle un soporte estético teatral. 

Las menciones y alusiones a conceptos provenientes de autores de la talla de Hegel, Marx, Nietszche, Foucault, Deleuze y Adorno son permanentes aunque nunca explícitas. Porque lo que trabaja precisamente este espectáculo es algo vinculado al mundo laboral y a un mercado con reglas precisas de funcionamiento, que no simplemente funcionan como leyes internas y reguladoras, sino que tienen el poder de constituir un determinado tipo de subjetividad.

Para ello, en un espacio arquitectónico profundamente simbiótico para la propuesta estética, una serie de bicicletas fijas, todas interconectadas, abultarán en el apretado espacio escénico, como forma de crear una especie de sistema de encierro, del que forman parte los personajes, y del que se deben sentir parte los espectadores. Ellos pedalean y pedalean bajo la premisa de optimizar y prepararse para la organización del onceavo torneo interestatal, en el que la institución pretende sobresalir. Y es precisametne para el brillo de la institución que los cuerpos serán sometidos a una dinámica productiva desde la que el elenco se permite representar una traducción para la escena de la noción heggeliana de “muerte diferida”. Las herramientas de dominación, que nos convierten en seres dóciles y útiles constituye la dimensión primaria desde la que construyeron colectivamente este texto. Para ello exhiben un conjunto de procedimientos que tienen como función primordial dividir, controlar, medir y encauzar a los individuos para optimizar el sistema productivo. Si cumplen con los requisitos exigidos serán premiadas con embellecimiento estético y raciones extras en la merienda.

La “institución”, que originalmente habría sido creada para servir a los individuos, logra invertir la lógica y hacer que sean ellos los que le sirvan a ella. A tal punto, que finalmente vemos que logró hacer que su propio deseo se desplace a cada uno de los cuerpos hasta que ellos deseen pura y exclusivamente lo que ella desea. 

Para trabajar elementos tan complejos, Couceyro decidió servirse de distintas figuras retóricas que le permitEn jugar con el humor a través de la parodia, la ironía, el humor negro y un incipiente género policial que no acaba de constituirse sino hasta el violento final, en el que la humanidad queda asociada a los dinosaurios y un previsible final catastrófico. Así, a través de lo caricaturesco se permite un trabajo sobre el vestuario, la escenografía y el maquillaje que acompañan armónicamente el tono general del espectáculo.
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Domingo 

De Eleonora Comelli

Elenco: María Teresa Vlk, Debora Longobardi, Matias Etcheverry y Matias Barbero

Coreografía: María Teresa Vlk, Debora Longobardi, Gustavo Friedenberg, Matías Barbero,  Matías Etcheverry y Eleonora Comelli

Escenografía: Lucia Urrere Pon

Vestuario: Paula Molina

Iluminación: Ricardo Sica

Banda sonora: Fernando Laub 

Sonido: Pablo Pintor

Colaboración creativa: Pablo Pintor

Asistencia en escena: Aniela Jiménez

Supervisión de obra: Diana Szeinblum

Fotos: Celeste Arbo

Producción: Aniela Jimenez

Idea y dirección: Eleonora Comelli

Duración: 30 minutos

Estreno: 5 de Agosto 2007, Teatro del Sur, Buenos Aires, Argentina.

Esta obra recibió un subsidio a la creación del Fondo Cultura BA y pertenece al Catálogo oficial del INT Presenta.

www.domingodanzateatro.blogspot.com

eleonoracomelli@hotmail.com

Este último trabajo de la coreógrafa y bailarina Eleonora Comelli escapa tanto a la danza como al teatro, al tiempo que tampoco es clasificable bajo lo que habitualmente se concibe como teatro-danza. Porque lo que en realidad hace, más que unificarlos, es ponerlos en diálogo y en tensión, sirviéndose de las herramientas que los dos lenguajes le ofrecen.

Y por fuera de esta distinción genérica entre la danza y el teatro, hay otra distinción más que hacer, puesto que Comelli recurre a una estética que ha sido denominada, por más extraño que resulte, “teatro documental”, que vendría a ser la versión escénica de lo que en el universo cinematográfico se conoce como “biopic”. La idea que rige este género escénico consiste en poner en escena a los protagonistas de una determinada historia con el objetivo de transmitirla “tal cual fue y es”, sin que para ello sea necesario una exacta representación de la misma. Claro que todo esto no deja de ser un gran absurdo, puesto que el escenario ficcionaliza cada cosa que en él se apoya. Pero si flexibilizamos los conceptos puede entenderse que de lo que en realidad estamos hablando es que se pone sobre la escena a la persona directamente involucrada con el relato, que por lo general no es un actor sino un “civil” que es arrojado y depositado a ese espacio para que se muestre y cuente su historia tal cual fue. 

En este caso, Comelli no se sirve únicamente de un no-actor sino también de una no-bailarina y una no-cantante, que es su propia abuela, para contar la historia de ella, a partir de una elaboración absolutamente poética, visual y sonora de una mujer, una típica mujer argentina de aquella generación.

Esta mujer de más de ochenta años se sube por primera vez a la escena para cantar, bailar y dejarse envolver por los bailarines profesionales que la acompañan en la reconstrucción de cada uno de los episodios que signaron su vida, aunque lo que prima más que un episodio en sí es precisamente la representación de un clima de época, de un clima cotidiano de época, donde lo que se ve a la pequeña historia de una mujer, un domingo, en su casa, con sus hábitos, sus costumbres y fundamentalmente sus sonidos.

Para la creación de Domingo, Comelli crea un espacio en el que la cocina y el sillón están unidos por un agujero negro –trabajo realizado al principio con un juego de luces- que lentamente irá iluminándose una vez que hayan hecho su aparición esos espectros que colman de movimiento la casa. Porque ese domingo asociado con el vacío, la soledad y la tristeza no está fuera de la escena. Noche de ronda, el vals de Agustín Lara, en voz de la propia abuela, es casi lo primero que se escucha, para inmediatamente después conectarnos con un zaping radial que nos permite escuchar, como único rasgo distintivo una única frase: “canciones son amores”, que sólo puede tener sentido para un público de determinada edad (debe escuchar radio AM los fines de semana por la noche) y gustarle determinada música, puesto que se trata de un clásico de la radiofonía Argentina, que es conducido por la locutora Nora Perlé, hecho que es explicitado al final del espectáculo cuando vuelven sobre ese principio y la abuela llama al programa para solicitar un tema, que es precisamente Noche de ronda.

Los sonidos sobre los que se danza son más que particulares puesto que Comelli se sirve de los sonidos que produce una casa. Radio, motor de heladera, cuchillos que se afilan, una pava silbadora, teléfonos, relatos de fútbol, entre otros. Y mientras la abuela trata de narrar lo que recuerda, los bailarines la representan en otros momentos de su vida. 
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Dúo para ella sola

De Pilar Beamonte y Ana Garat

Elenco: Ana Garat

Música Original: Martín Ferrés Trahtenbroit

Escenografía: Juan Ignacio Echeverría y Hencer Molina

Iluminación: Osvaldo Ponce 

Maquillaje: Matías Nazareno Martinez

Vestuario: Pilar Beamonte

Diseño Gráfico: Carolina Cappa

Intervención Gráfica de Imágen: Mariano Ramis

Material de Movimiento: Ana Garat, Rosaura García y Joel Inzunza Leal

Realización de video: Carolina Cappa 

Idea, Coreografía y Dirección: Pilar Beamonte y Ana Garat

Duración: 20 minutos

Estreno: 19 de septiembre del 2007, Centro de Experimentación del Teatro Colón, Buenos Aires, Argentina.

Esta obra cuenta con un subsidio de Prodanza.

www.garatbeamonte.com.ar

angarat@yahoo.com / pilarbeamonte@yahoo.com.ar

Dúo para ella sola parte de un título que ya con su sola enunciación convierte a la propuesta en algo complejo. ¿En qué puede consistir un dúo que es para una sola mujer? Sin ser estrictamente un oxímoron, la interpretación del título, a priori, se vuelve imposible si no se explica algo del dispositivo técnico que permite que una única intérprete participe de un dúo. Porque esta contradicción lingüística será resuelta a través de un artificio técnico y, por qué no, científico. 

Y es que en realidad este espectáculo es el resultado de una experiencia interdisciplinaria, en la que la danza y la tecnología se utilizan para alterar deliberadamente la información perceptual y crear ilusiones visuales y espaciales en el espectador. Explicado resulta ser infinitamente más complejo que visto, ya que en realidad de lo que se trata es de entregarse a una experiencia en la que los límites entre la realidad y lo ilusorio o lo virtual se desdibujan de manera más que notoria. 

Desde una simplificación argumental debería decirse que la obra consistiría en un dúo interpretado por Ana Garat y su clon virtual. El dúo se construye a través de la interacción entre la bailarina y las imágenes tridimensionales de sí misma que son el resultado del trabajo de Carolina Cappa, donde las claves de percepción interactúan fuera de las leyes físicas reales del espacio. Es decir, donde se altera e invierte la correlación cotidiana que existe entre la percepción de profundidad, tamaño, y movimiento, generando ilusiones ópticas en el espectador.

Podría señalarse que el vínculo creativo entre Beamonte, Garat y Cappa se produce dentro del Centro de Experimentación del Teatro Colón. Pero el origen de este espectáculo muy poco tiene que ver con un hecho teórico o conceptual. Más bien todo lo contrario. Según ha señalado Beamonte en alguna entrevista el motivo es porque habitualmente sus trabajos implican una cantidad demasiado elevada de artistas, hecho que complica a las propuestas tanto para su realización como para su traslado en potenciales giras y festivales. Ese fue precisamente el motivo por el que, tal vez un poco como juego en un principio, se lanzaron en una línea de investigación que las corrió por un tiempo de la disciplina del movimiento y las enfrentó a otro tipo de lógicas y de leyes que si bien nos rigen en lo cotidiano, para manipularlas se vuelve necesario un conocimiento más acabado de los diferentes distintos sistemas que se activan tanto en el acto de la mostración como en el de la percepción.

Es por eso que decidieron establecer una relación con el concepto de “clonación” para encontrarle un perfil lúdico y espectacular, en el sentido de que lo que crearon fue un dispositivo a través del que el ojo humano vea un clon sin que él necesariamente haya sido producido. Por supuesto que esto se debe a un puro artificio que se logra gracias al dominio y manipulación de las leyes perceptivas. El objetivo en ese sentido es confundir al espectador acerca de cuál de las imágenes que tiene enfrente es la real y cuál la virtual. Para lograrlo se sirvieron de un complejo artificio en el que dos proyectores, tres pantallas (una de las cuales es de acetato) y un espejo colaboran técnicamente con la creación del efecto. Pero para ello parten de una fuerte percepción de la dimensión física de la bailarina Ana Garat, para gradualmente ir descomponiéndola en la relación con sus clones y dejar que sea el espectador el que participe de este espectáculo infinitamente más sencillo y bello que cuando el lenguaje intenta, forzosamente, dar cuenta de él. 

Buenos Aires / Argentina

Exactamente bajo el sol

De Silvina López Medin

Elenco: Francisco García Faure, Alicia Palmes y Flavia Sinsky

Diseño de Vestuario: Merlina Molina Castaño

Diseño de Iluminación: Marco Pastorino

Realización de escenografía: José Andrukowicz

Fotografía: Francisco Ortiz Amaya

Asistencia de escenario: Ezequiel Lozano

Asistencia de dirección: Berta Silberman

Prensa: Carolina Alfonso

Dirección: Martín Flores Cárdenas

Duración: 47 minutos

Estreno: 28 de marzo de 2008, Teatro del Pueblo, Buenos Aires, Argentina.

http://ebajoelsol.blogspot.com

Esta ópera prima de la poeta y dramaturga Silvina López Medin juega con el delicado equilibrio del decir y ocultar, al tiempo que trabaja sobre una reelaboración absolutamente oblicua de una de las biografías más apasionantes de la canción francesa del siglo XX, como es la perteneciente a Serge Gainsbourg.

Desde la superficie, el espectador se encontrará con la historia de una costurera, la madre, y de su hija, que albergan en su casa a un sobrino que llegó para asistir a un curso de especialización musical. A partir de esa llegada se empieza a construir un juego erótico y endogámico en el que sutiles signos comienzan a disparar hacia un espacio exterior y trascendente como es la vida de Serge Gainsbourg, aquel provocador cantante tan censurado por instituciones moralistas como amado por las mujeres. El es el autor de Je t’aime… moi non plus, aquella canción en la que, provocadoramente, se utiliza un sonido que emulaba un orgasmo femenino. Originariamente la partenaire era Brigitte Bardot, pero luego se arrepintió porque temía que tamaña provocación perjudicara su imagen. Y finalmente Gainsbourg la grabó con Jane Birkin. Cuenta la leyenda que hoy, en los alrededores de su tumba, que es una de las más visitadas del cementerio en el que se encuentra su cuerpo, se escucha un permanente desfilar de tacos. Si bien la obra posee sentido independientemente de la biografía del cantante francés, en algún punto la dirección de Flores Cárdenas intenta darle a aquel espectador que la conozca un plus en su trabajo hermenéutico. Escenas como la del sobrino contando cómo se siente provocado por el taconeo de su tía, en un claro vínculo de tipo  fetichista con ese objeto, tiene fuertes reminiscencias a esa leyenda urbana del cementerio. 

Este juego sobre la figura de Gainsbourg es la excusa de la que se sirve la autora para trabajar ciertas situaciones absurdas, así como para lanzar una mirada ácida alrededor del concepto de familia, atravesado por la competencia entre la madre y la hija, el poder, el encierro y la endogamia.

Con toda esta materia prima, Martín Flores Cárdenas construye junto a su equipo creativo un espacio absolutamente despojado, en el que unas paredes blancas y un sillón se convertirán en la única escenografía, con el objeto de no permitir ningún tipo de referencia directa hacia el exterior de la pieza y anclarla, de este modo, en su propia teatralidad. Porque los temas de los que se habla (cómo respiran los insectos adentro de los caños, el secador de pelo, la imitación de la tapa de un disco de Gainsbourg, entre otros) carecen de sustancia ya que aparecen como medio para la representación de otra escena, que queda siempre afuera, siempre eludida, siempre en el terreno de lo no dicho.

Buenos Aires / Argentina

Falsa escuadra

De Compañía Movimiento Armario

Intérpretes: Iván Larroque y Fernando Rosen

Música original: Luis Rodrigo Díaz Muñíz 

Diseño y realización de Armario: Ernesto Sotera 

Diseño y realización de vestuario: Laura Molina

Diseño de iluminación: Fernando Berreta

Asesoramiento coreográfico: Carolina Della Negra 

Autores:  Martín Joab, Iván Larroque y Fernando Rosen

Fotos: Hernán Paulos

Diseño gráfico: Lucía Larroque

Producción: Cía. Movimiento Armario

Dirección: Martín Joab       

Duración: 50 minutos

Estreno: 9 de enero de 2009, Ciudad Cultural Konex, Buenos Aires, Argentina.

http://movimientoarmario.blogspot.com

El lenguaje del circo y el del denominado nuevo circo ha tenido un amplio desarrollo en la cultura porteña. A partir de un cruce permanente de disciplinas físicas e interpretativas de diverso tipo, los creadores locales fueron encontrando la posibilidad de enriquecer su lenguaje y ofrecer espectáculos para toda la familia con una línea argumental básica enriquecida por un fuerte impacto visual y sonoro/musical.

Dos de los integrantes de esta Compañía Movimiento Armario, Iván Larroque y Fernando Rosen, provienen de la Compañía de Gerardo Hochman, La Arena. Una vez independizados, Larroque y Rose se dedicaron a entrenar durante aproximadamente dos años para dar lugar a su primera creación bajo esa nueva agrupación como es el espectáculo Falsa Escuadra, para el que convocaron al tercer integrante, proveniente del teatro, como es Martín Joab.

Juntos crearon un espectáculo de fuerte impronta visual y musical, que juega con las posibilidades del movimiento del cuerpo y su interrelación con diferentes objetos, para generar un mundo propio, en el que priman el humor y la poética surrealista. En ese sentido lo que el público verá es cómo la técnica de circo, a través de su lenguaje eminentemente físico, se integra al juego teatral, fundiéndose en una puesta dinámica y divertida, con personajes que se expresan a través del gesto y la acción.

La historia que cuenta Falsa Escuadra es tan simple como eficaz. Dos hombres y un armario –que termina por convertirse en el tercer personaje protagónico de la historia-, que intentan presentar sus rutinas ante el público.

Mientras el espectáculo avanza, los personajes van quedando al descubierto tanto en lo que hace a sus personalidades como al vínculo que los une, que es de amistad y enemistad al mismo tiempo. Estos personajes fueron definidos por sus intérpretes del mejor modo posible: son perfectos virtuosos de la complicación. Son tan perfectos en ello que todo lo que se les puede llegar a complicar, efectivamente se les complica. Bajo el aspecto de impecables caballeros, pueden ser contenidos y  respetuosos o  desaforados y delirantes. Pueden pasar de la exultante hilaridad a la mansa melancolía casi sin ningún tipo de transición. En este sentido podría decirse que lo que rige a la totalidad de la propuesta es la recurrencia a una suerte de “lógica ilógica” que les sirve para por un lado ir desarrollando la acción al mismo tiempo que los personajes avanzan como tales. Para ello se sirven del lenguaje musical, que en este caso fue creado de forma exclusiva para este espectáculo. 

Con todo ello, los integrantes de la Compañía Armario Movimiento generan escenas en las que conviven diferentes técnicas de circo tales como mano-mano, equilibrio sobre cable tenso, malabares y percusión con pelotas de rebote y acrobacia de piso, con secuencias de humor, donde un simple acto da lugar a toda una variedad de situaciones cómicas, y disparatadas, en un tierno homenaje a cierto código actoral que remite a Charles Chaplin o a Buster Keaton, como forma última de garantizar el diálogo del circo con el teatro, la danza, la música, el cine y también, por qué no, las artes visuales.        
Buenos Aires / Argentina

Ilusión

De Leticia Mazur, Margarita Molfino y Pablo Castronovo

Elenco: Margarita Molfino y Pablo Castronovo

Participaciones especiales: Dora Polanco, Marina Horowitz y Federico Cantini

Voces: Daniel Cúparo, Florencia Ciliberti (Hana) y Carlos Casella 

Músicos invitados: Andrés Ciro Martínez, Los Piojos (armónica); Diego Castellano, Babasónicos (batería); Mariano Martínez, Attaque 77 (guitarra);Luciano Scaglione, Attaque 77 (bajo) y Sergio Pérez Volpi (trompeta)

Música original: Martín Bosa

Realización de visuales: Julián Castro

Diseño y realización de vestuario: María González

Diseño y realización de escenografía: Ariel Vaccaro

Diseño de iluminación: Federico Cantini

Colaboración en textos: Romina Paula

Diseño gráfico: Leonor Barreiro

Asistencia de dirección: Julia G. Coni

Dirección: Leticia Mazur

Duración: 45 minutos

Estreno: 7 de marzo de 2008, Teatro El camarín de las musas, Buenos Aires, Argentina.

leticiamazur@hotmail.com

En Ilusión Leticia Mazur produce la conjugación de diversos materiales provenientes a su vez de diferentes disciplinas. En ese sentido la danza moderna se verá atravesada por una melodía romántica proveniente del universo musical de Johann Sebastian Bach, al tiempo que entra en un diálogo poético con herramientas propias del teatro, de la magia y del arte multimedia.

Ya desde su título mismo el espectáculo propone la evocación de un mundo que poco o nada tiene que ver con el real, ya que en la creación de Mazur el verosímil es llevado a límites imposibles en el sentido de que la imagen real puede verse descompuesta y multiplicada por la proyección de la misma imagen, pero que, modificada, alcanzará niveles altamente alegóricos.

Para ello una pareja que ingresará a un escenario ascéticamente decorado con una araña y un espejo, al tiempo que visten ropajes provenientes de un estilizado siglo XVIII. A partir de allí la música va a ir marcando el acercamiento y el alejamiento de los cuerpos, al tiempo que extrañas y rupturistas confesiones son dichas. Por ejemplo las manos del joven que en apariencia estaban ocultas debajo de mangas muy largas, en realidad se debe a que no tiene manos sino muñones, y que una vez que ella indague en el cuerpo del joven, estirará las mangas hasta producirle alas que instantes después le servirán a él para huir de ella. Es así cuando hace su aparición el lenguaje multimedia en una primera proyección en la que se lo ve al joven desaparecer del escenario para ingresar en la pantalla y desde allí alzarse en vuelo y alejarse. Otro momento de fuerte impacto visual es cuando al final el joven acaba por entregarse a la mujer y luego de rodar por el piso yacen el uno junto al otro. Mientras esto ocurre en el nivel del escenario, la pantalla los muestra abrazándose en un clima etéreo con una salvedad: la falda de ella ya no posee simplemente flecos, sino que cada uno de esas puntas de tela se han convertido en tentáculos que amenazan con envolverlo.

Estos momentos ilusorios se presentan de forma permanente y colaboran, junto con el trabajo de sus dos intérpretes, a la generación de climas áltamente poéticos y, por qué no, también ingenuos. Este es el caso, por dar un ejemplo, en el que el joven realiza sus actos de magia, que finalizan con una proyección al estilo del cine producido a fines del siglo XIX por Georges Mèliés. El espectador de entonces podía emocionarse frente al “truco” de un corte de cabeza, al intercambio de un cuerpo, a la alteración producida gracias a la intervención sobre el fotograma de la película, para generar en la platea la ilusión de aquella magia naciente. Hoy esos trucos resultan ingenuos pero evocadores de aquel momento en el que la platea era más proclive a ciertos climas que el racionalismo imperante hoy.

En este sentido puede señalarse que Ilusión busca a un espectador dispuesto a dejarse llevar por un sonido, una imagen y un clima generado por dos cuerpos que habitan, juegan y merodean en un espacio, con el objetivo de quebrar cualquier lógica causal y realista para transportarnos a un mundo de ensueños sin necesidad de recurrir a grandes artificios ni mecánicos ni ópticos. Simplemente, un poco de juego.

Buenos Aires / Argentina

Lote 77 

De Marcelo Mininno

Elenco: Lautaro Delgado, Andrés D’Adamo y Rodrigo González Garillo

Diseño de vestuario: Carolina Mas

Diseño de escenografía: Marcelo Mininno

Diseño de luces: Eli Sirlin

Asistencia de dirección: Silvia Oleksikiw

Producción ejecutiva: Pablo Morgavi

Dirección: Marcelo Mininno

Duración: 75 minutos

Estreno: 8 de mayo de 2008, Teatro del Abasto, Buenos Aires, Argentina.

Auspicio: Proteatro

http://lote77web.blogspot.com

Con esta ópera prima que Marcelo Mininno produjo durante 2008, y luego de un trabajo de más de seis meses de investigación sobre temas que traía de su pueblo natal, logró uno de los espectáculos de mayor trascendencia de la cartelera porteña, y lo hizo inscribiéndose en una línea estética muy poco explorada por el teatro capitalino como es la temática del campo, del hombre de campo y de su oficio y hábitos.

En pleno barrio del abasto, el espectador se encontraba con un espacio inhabitual en cuanto al lenguaje escenográfico, puesto que palos, alambrados y tranqueras, más un permanente fluir de agua, oficiarán de gran espacio desértico sobre el que los protagonistas tendrán como principal función baldear y trapear el piso luego de haber realizado una faena. Es a partir de allí, y de las implicancias socioculturales que el campo ha tenido, y tiene aún, en la constitución de la subjetividad argentina, que Mininno se lanza –con su experiencia a cuestas ya que mientras vivía en su pueblo colaboraba con su padre en las tareas campestres- a experimentar en un relato que no sigue los lineamientos clásicos del drama. Muy lejos de una estructura convencional, Lote 77 estará atrapado por el fragmento, la repetición y la pérdida total de linealidad narrativa. 

Si bien el universo campestre es significativo y relevante, no es el único tópico sobre el que trabaja el espectáculo. Porque en realidad este Lote 77 envuelve en su interior una pregunta clave a la hora de pensar la constitución de las subjetividades. La pregunta vectora es ¿Cómo un hombre construye un varón?, porque como bien señalan los estudios de género, el género es una construcción eminentemente performática que implica la idea de que al género se lo actúa. Y es precisamente sobre ello (Judith Buttler sería un buen complemento de este texto) sobre lo que se despliega Lote 77, sobre sujetos que se ven en situación de representación de su propia masculinidad al tiempo que van buceando sus diferentes potencialidades. Para ello juega con tópicos tales como la masturbación, el fútbol, la violencia relacional, como algunos de los momentos a los que su autor presta principal atención para comprender aquella ideología que gobierna y rige al género. Momentos como los del baño en el urinario expresan notablemente los tópicos sobre los que trabajó Mininno junto a sus actores. Porque lo que en definitiva hace Lote 77 es desplegar una serie de situaciones que, repetición mediante, van mostrando la conversión de esos cuerpos que pertenecen al género masculino en representantes, o no, del varón argentino, fundamentalmente aquel que tiene una fuerte reminiscencia a nuestros orígenes culturales como fueron los varones que produjo el campo.

Debido al hecho de haberse regido en una primera instancia por el sistema de creación colectiva, Mininno pudo servirse del cuerpo concreto de sus actores y utilizar de ellos las distintas posibilidades expresivas que cada uno tenía, como forma de reforzar también cierta relación lógica percibida entre esos cuerpos/personajes. Por dar un único ejemplo puede mencionarse la escena en la que uno de ellos emula con su espalda la osamenta de una res, escena que únicamente puede provenir de un descubrimiento in situ de esa potencialidad de ese cuerpo, y no de una idea previa ya que sólo puede ser lograda a través del actor que tiene esa posibilidad física siéndole a otro imposible lograr ese tipo de trabajo.

Pero además de los tres actores, hay un cuarto integrante que es precisamente el agua, ya que aparece tanto en un sentido higiénico como símbolo. En más de una oportunidad los personajes la buscan para limpiar alguna mancha que únicamente ellos conocen.

Buenos Aires / Argentina

Luisa se estrella contra su casa

Compañía Vilma Diamante 

Elenco: Luciana Mastromauro, Guido Ronconi, Matías Vértiz y Juan Manuel Wolcoff

Música: Guido Ronconi

Diseño Espacial: Ariel Farace y Cecilia Zuvialde

Diseño de Luces: Matías Sendón y Ricardo Sica

Colaboración en realización: Andrés Rasdolsky y Ariel Vaccaro

Fotos: Nadia Mastromauro

Diseño gráfico: Gonzalo Martínez

Dirección: Ariel Farace 

Duración: 40 minutos

Estreno: 14 de marzo de 2009, Espacio Callejón, Buenos Aires, Argentina.

Una producción del Festival Internacional de Buenos y la compañía Vilma Diamante 

Con el apoyo del Fondo Nacional de las Artes, Centro Cultural San Martín y CHELA (Centro Hipermediático Experimental latinoamericano). COPRODUCCIÓN FIBA

Web  www.vilmadiamante.com.ar 

La primera vez que algo de Luisa se estrella contra su casa pudo ser visto fue en el año 2007, en la anterior edición del Festival Internacional de Teatro de Buenos Aires, dentro del ciclo “Hay algo que me golpea. 8 directores en acción”, que consistió en una convocatoria a un grupo de directores para que trabajaran a partir de un texto de Peter Brook en el que el director explicaba parte de su proceso creativo. Luego de esta versión inicial de apenas 17 minutos se hicieron funciones en la Casa de la cultura del GCBA y en la ciudad de Chascomús, hasta su desembarco definitivo en el Espacio Callejón.

Con el equipo involucrado en el espectáculo, Farace crea la compañía Vilma Diamante, como respuesta a una necesidad de profundización de ciertas líneas que los integrantes venían llevando a cabo a través de una simple agrupación de hecho. La creación de la compañía es, entonces, un símbolo de la necesidad de profundizar ese trabajo en conjunto apostando a un futuro en el que nuevas producciones les permitan continuar esa experimentación, que algunos de sus integrantes vienen llevando a cabo desde hace años, pero no de manera sistemática.

La propuesta de Luisa se estrella contra su casa es enfrentar al espectador con el mundo imaginario de la protagonista, una mujer empecinada en mantener su esperanza a costa de negarse a reconocer su dolor. Porque ella ha perdido a su marido en un accidente con una moto, y refugiada en su casa mantiene un escaso –o nulo- contacto con la realidad exterior, la que asoma gracias a un músico que vive junto a su hogar, a una radio y a una omnipresente cadena de supermercados nacional.

En este sentido la propuesta es enfrentar el sórdido duelo que Luisa debe realizar con una casa y un árbol muy cercanos al teatro niños, ya que estos objetos han sido construidos con cartones provenientes del supermercado y que conservan aún sus marcas de origen. Así despliega Farace un universo que trae al teatro la cotidianidad más pequeña de la vida de cada uno de los espectadores, al desplegar un imaginario vinculado con el universo del consumo y de cada uno de los actos que lo rodean. De hecho, la aparición en escena del hombre Odex (marca del más conocido polvo limpiador hogareño) se parece mucho, en su dimensión estética, a las publicidades de productos de limpieza, sólo que este carece de superpoderes.

Y Luisa, encerrada en ese universo imaginario conversa permanentemente con su marido como única forma posible de traerlo nuevamente a su vida, mientras el espacio se multiplica y aquella casita de muñecas con la que nos recibe el espectáculo muta luego a paredes hasta convertirse en góndolas de supermercado. La presencia de un material orgánico como es la gallina colabora con la sensación de extrañeza que tanto el personaje como la propuesta despiertan, exactamente en el lugar opuesto a cualquier tipo de naturalismo escénico, con fuerte dosis de absurdo y hasta, según ha repetido la crítica, surrealismo.

Buenos Aires / Argentina

Nada del amor me produce envidia

De Santiago Loza

Elenco: María Merlino

Producción: María Sureda

Diseño musical: Sandra Baylac

Vestuario: Guido Lapadula

Escenografía: Silvana Lacarra

Iluminación: Fernanda Balcells

Colaboración diseño musical: Jape Ntaca

Diseño Gráfico: Florencia Bauza

Leit motiv y canción final: Sandra Baylac

Fotografías: María Sureda

Dirección: Diego Lerman

Duración: 55 minutos

Estreno: 17 de octubre de 2008, Sportivo Teatral, Buenos Aires, Argentina

http://nadadelamormeproduceenvidia.blogspot.com

En la vida política y cultural argentina existen diversos hechos que ocupan hoy una dimensión mítica que deja sin sentido cualquier pregunta acerca de su nivel de veracidad, puesto que en definitiva lo que verdaderamente importa es su capacidad de producir relato. 

Entre esos mitos existe uno que involucra a una de las máximas estrellas del cine nacional y a una de las figura política más representativa del siglo XX. Ellas son Libertad Lamarque y Eva Duarte de Perón –Evita-. Cuenta la leyenda que mientras filmaban la película La cabalgata del circo, que protagoniza Lamarque y secunda la por entonces actriz Eva Duarte, ocurrió una pelea entre las dos mujeres que habría finalizado en una cachetada, de la que hasta el día de hoy se ignora sobre su veracidad. Y como decíamos, poco importa si es verdad o no puesto que lo que en definitiva evidencia esa “leyenda” es que Lamarque mantenía una fuerte disputa con el peronismo, hecho que aceleró su posterior partida a México, país en el que vivió durante el resto de su vida.

Mucho discurso se ha producido sobre este hecho, incluyendo biografías y autobiografías en las que hay referencia a este episodio. Y Nada del amor me produce envidia es un espectáculo que viene a sumarse a esa historia del enfrentamiento entre estas dos mujeres, pero con un claro distanciamiento. Este espectáculo no tiene pretensiones de documentalismo, sino que se sirve de esta anécdota para lanzarse a un juego profundamente ficcional. Porque ese mítico cachetazo fue el punto de partida para que la actriz María Merlino, junto con el autor Santiago Loza y el director Diego Lerman (ambos provenientes del universo cinematográfico) crearan un espectáculo tan teatral como musical, que focaliza en el drama de una costurera de barrio a la que cierto día se le aparecen dos mujeres, Libertad y Evita, para encargarle el mismo vestido.

Con esta excusa, el espectáculo se desliza hacia los años treinta y trae a la escena gran cantidad de canciones del repertorio de Lamarque junto con un universo estético y moral muy diferente. Así se escucha afirmar que un vestido de novia debe tener muchas capas de tela para complicarle al flamante marido el acceso al cuerpo de la esposa pura, o las referencias a un país sin reina, debido a que hay demasiado viento y mucha salvajada suelta como para tener una figura de tal relevancia. En este sentido, la presencia de esta “inocente” mujer del pueblo, alcanza ciertas dimensiones vinculadas con el antiperonismo (más conocido en la Argentina como “gorilismo”)

La situación escénica también es protagonista dado que al tratarse de un unipersonal, la instancia enunciativa deja a esta costurera desprendida del tiempo, puesto que su dinámica, sus valores y su forma de mirar la vida y el mundo distan mucho de ser compartidos por sus interlocutores, es decir, la platea. Ella opina, nos habla, nos cuenta, al tiempo que la comedia surge precisamente por su anacronismo, siendo precisamente el maniquí el único interlocutor que podrá aceptar cada una de sus afirmaciones y tomar en serio su drama, el que está muy lejos de tener el valor que para ella tiene. Con una cercanía nostálgica al melodrama, Nada del amor me produce envidia es la excusa para jugar con la política, el arte y la canción.

 Buenos Aires / Argentina
Obra Lumínica

Dirección: Alejandro Le Roux

Obra lumínica es una propuesta tan arbitraria como caprichosa. Aquí se reúne el trabajo de artistas que trabajan con la luz, que por lo general están relegados, paradójicamente, a la invisibilidad. Aquí se permite la convivencia, en un único espacio teatral, de obras de pequeños formato, en las que la iluminación será la gran protagonista.

Buenos Aires / Argentina
Rocío (o el paisaje)

De Lucía Panno

Dirección: Lucía Panno
Duración: 30 minutos

http://www.rocioelpaisaje.blogspot.com

El desdoblamiento es el tema que rige la propuesta de Rocío (o el paisaje). Un personaje, dos cuerpos, un relato y varios puntos de vista son la materia prima con la que Panno construye esta obra que se sirve de las reflexiones que, discurso mediante, puede el personaje deslizar al tiempo que piensa cómo sería, ese mismo relato, desde la óptica de la vaca que la ve pasar, velozmente, por la ruta.

Buenos Aires / Argentina
Rodando

De Alejandro Acobino y Germán Rodríguez

Dirección: Alejandro Acobino
Duración: 40 minutos

rodandoteatro@gmail.com

La pregunta en torno al género al que pertenece este espectáculo no tiene solución. ¿Es teatro? ¿Es narración oral? ¿es cine contado? Porque este “unipersonal para hombre en silla de ruedas”, tal como lo definen sus autores, es una detallada descripción y narración de una película del género de la Roadmovie, que está siendo filmada y proyectada a través de sus palabras y sus gestos.

      

Buenos Aires / Argentina

Prometeo. Hasta el cuello

De Juan José Santillán

Compañía: El Muererío Teatro

Actuación: Eliana Antar, Emanuel Belser, Diana Cortajerena, Magdalena de Santo, Lucía Rossi, Diego Starosta y Darío Szraka.
Dirección de arte: Julián Romera

Director de fotografía: Julián Ledesma

Realización del dispositivo escénico: Duilio Della Pittima

Realización de vestuario: Maia Lusternik

Diseño y comunicación: Mauroliver/ Los Tobi
Producción ejecutiva: Germán Bermant
Dramaturgia y asistencia artística: Juan José Santillán

Asistencia general: Claire Salabelle

Registro fotográfico: Leo Vaca
 Producción general: El Muererío Teatro

Puesta en escena y dirección general: Diego Starosta
Duración: 65 minutos

Estreno: 5 de abril de 2008, Ciudad Cultural Konex, Buenos Aires, Argentina.

Este espectáculo cuenta con el apoyo del Instituto Nacional del Teatro y de Proteatro.

www.elmuererioteatro.com.ar

En el año 1996 y con el objetivo de continuar profundizando el trabajo realizado como alumno, Diego Starosta funda la compañía El Muererío Teatro que tiene así un objetivo de independencia y profesionalización, al tiempo que de continuidad. Con el correr de los años Starosta va desarrollando una estética personal de la que Prometeo hasta el cuello es un claro ejemplo.

Desde una línea argumental puede decirse que el espectáculo nos ubica en las afueras de Buenos Aires, donde Augusto Pontani, un cuadro del Partido, está protegido (“guardado” según la jerga de la época) en un pequeño departamento por el hecho de haber cometido algún tipo de traición durante una interna política. Y se refugia, simbólicamente hablando, en su pasado militante que es evocado de forma permanente por su memoria. El problema de Pontani ahora es que una vez fracasado su “movimiento”, debe pagar con su ocultamiento ciertos pactos que hizo en épocas mejores. Pero es gracias a un secreto que sólo él conoce que podrá mantenerse con vida, aunque escondido.

Santillán trabaja sobre el texto de Esquilo sin necesidad de servirse de él. La relación está absolutamente mediatizada por la certeza de la imposibilidad de la tragedia en un mundo huérfano de mitos, pero se sirve sí de los personajes y de ciertas cuestiones estructurales que le permiten plantear escénicamente la militancia en nuestro país. Este Prometeo encadenado por sus compañeros de aparato partidario, mantiene un vínculo de prescindencia si se quiere con la tragedia original, aunque para aquel que esté interesado en aquel universo podrá ahondar en los vínculos que están trabajados, y en gran cantidad.

Desde una dimensión estrictamente visual, Starosta, fiel a su estilo, construye un espacio que pone en evidencia de forma permanente la noción de representación con un espacio escénico convertido en una caja que vemos como tal de forma permanente. 

Y más allá del mobiliario y del vestuario que evidencia un juego muy fuerte con el realismo, hay que señalar que ya desde el inicio mismo del espectáculo hay algunos indicios que apuntan a una lectura más de tipo alegórica. Puntualmente con algo que en los primeros minutos es perceptible únicamente en lo auditivo, hasta que gradualmente irá ganando una impronta visual. Se trata del agua que como elemento espacial es absolutamente protagónico de la propuesta de El Muererío Teatro. Esa gota que al principio es sólo audible, va a ir creciendo en su intensidad hasta primero volverse perceptible visualmente y finalmente convertirse directamente en chorros que caen desde el techo y en toda la escena. Esta aparición del agua verdaderamente produce un distanciamiento notorio en la escena, haciendo que algo de lo textual se vuelva profundamente artificial. Es claro, la propuesta tiene que ver con utilizar lo postural, lo gestual y lo energético para preguntarse qué lugar puede ocupar hoy, en una cultura carente de mitos, un discurso político que ha quedado como pura pantomima, incluso aunque sea pronunciado desde las más altas esferas de la vida política nacional. Los personajes continúan con su retórica ampulosa mientras desde lo visual van siendo ridiculizados y degradados. 

Las decisiones de Starosta en cuanto a lo actoral y lo coreográfico buscan lo mismo: extrañar. Y los actores son fieles intérpretes para este juego demiúrgico en el que la degradación de ciertas discursividades serán tema y forma para una tragedia que ya no podrá ser.

Buenos Aires / Argentina
Stéfano

De Armando Discépolo

Dirección: Guillermo Cacace 
Duración: 90 minutos

http://apachetasalaestudio.blogspot.com

Argentina supo ser tierra de sueños y esperanzas. Sobre ese tiempo histórico concreto se detiene la obra Stéfano de Armando Discépolo, en la que se describe la ilusión de un inmigrante europeo que soñó estérilmente con escribir una ópera. La esperanza y la frustración es el origen y el final de una obra, que despliega una tragedia que siendo individual se lanza como metáfora social.
Buenos Aires / Argentina
Testigos

De Joaquín Bonet

Dirección: Joaquín Bonet
Duración: 60 minutos

http://www.testigoslaobra.blogspot.com

Un allanamiento judicial es la excusa dramática para por un lado mostrar la impudicia con la que la policía y la justicia se mueve en determinados ámbitos, mientras que por el otro es el despliegue de una dimensión subjetiva del tiempo. Porque lo que en definitiva logra el allanamiento es marcar un tiempo de excepción que resquebraja la agonía cotidiana permitiendo incluso “rebobinar” las escenas, mezclar acontecimientos y obtener, así, alteraciones en la trama.

Buenos Aires / Argentina
The Victory to la Madrecita

De Mónica Cabrera

Dirección: Mónica Cabrera
Duración: 65 minutos

La obra cuenta la historia de La madrecita, una muchacha norteña a la que se le atribuyen poderes milagrosos, y de su incansable hermana. Mientras una transcurre sus días teniendo visiones, batallando contra las esporádicas visitas del demonio y atendiendo a peregrinos, la otra se aboca a administrar la limosna recaudada. Pero cierto día al ser desterradas migran a una Buenos Aires convulsionada en plena dictadura. 
Buenos Aires / Argentina
Tren

De Piel de Lava y Laura Fernández

Dirección: Piel de Lava y Laura Fernández
Duración: 60 minutos
obratren@gmail.com

Un grupo de feligresas de alguna religión más mediática que tradicional, toma un tren en Constitución rumbo a la Costa Atlántica para participar de un congreso espiritual. Sobre esta excusa Piel de Lava despliega un espectáculo fuertemente apoyado en el histrionismo de sus actrices, al tiempo que un soporte multimedia aporta dinamismo con la proyección de la ruta a través de la ventanilla.
Buenos Aires / Argentina
Tualet

De Juan Onofri Barbato

Dirección General: Juan Onofri Barbato
Duración: 50 minutos

http://tualetespectaculo.blogspot.com

Con una puesta de luces muy particular, Onofri ofrece un espacio que no termina de definirse, puesto que el panel lumínico flotante ilumina un punto fijo al tiempo que la luz se va difuminando como forma de negar la sensación de límite; límite que es exactamente el opuesto al del baño químico en el que se introducen los bailarines y en el que, a partir de milimétricos movimientos, van expresándose entre artefactos sanitarios que entorpecen y colman el metro cuadrado existente. 

Cochabamba - La Paz / Bolivia

A los que no me pueden ver

Transparente

De Diego Aramburo

Grupo: Kiknteatro

Dirección: Diego Aramburo

Elenco: Luis Bredow, Patricia García, Pedro Grossman, Mariana Vargas, Carlos Piñeiro, David Arze, Gisely Hernández y Eduardo Calla

Concepción espacial y escénica: Diego Aramburo

Asistencia de Dirección: Eduardo Calla

Composición, arreglos, asesoramiento y ejecución musical: David Arze

Colaboradores artísticos (escenografía y ambientación): Álvaro Manzano, Carlos Piñeiro, Martín Boulocq y Raquel Schwartz

Diseño de Iluminación: Marcelo Sosa / Matías Sendon

Coordinación Técnica: Carlos Piñeiro

Coordinación Escenográfica: María Tavel

Diseño Gráfico: Miguel Zambrana

Asistencia de Producción: María Tavel

Producción: Kiknteatro con el apoyo de Oficialía Mayor de Culturas de La Paz, Bolivia.

Duración: 80 minutos 

Estreno: 21 de abril de 2009, en el Teatro AECI, en el marco del Festival Internacional de Teatro de Santa Cruz de La Sierra, Bolivia.

www.kiknteatro.com

El teatro boliviano de los últimos años ha visto un lento pero potente despertar gracias al impulso y a las ganas puestas por una serie de creadores que, con muy diversas estéticas y búsquedas, han intentado posicionar esa teatralidad tanto en las expectativas del pueblo boliviano como en el circuito internacional. Dentro de la vastedad de ese grupo, uno de los nombres que más ha sobresalido es el de Diego Aramburo, integrante y fundador de la compañía Kiknteatro.

“Parecido a teatro”, sería una traducción al español de la voz quechua kikn que significa igual, parecido, mismo. Y hay ahí, en el nombre, una declaración de principios con relación al teatro boliviano contemporáneo. “Teatro Mismo” o “Parecido a Teatro” son dos posibilidades de traducción. En una el grupo se ratifica y se apropia del hecho escénico al tiempo que se diferencia de los otros. Pero en la otra, se permite distanciarse ya que, si se lo piensa en  un sentido casi anacrónico de la estética teatral, no sería precisamente teatro lo que Aramburo haría. Porque su propuesta en sí está atravesada por valores muy caros a las estéticas contemporáneas a través de lo interdisciplinario y de la trasgresión genérica. Entre sus textos más importantes hay que mencionar Feroz, Ese cuento del amor, Crudo y Fragmentos líquidos, mientras que como director ha montado versiones de obras de William Shakespeare, Bertolt Brecht, Samuel Beckett, Sarah Kane, Hubert Colas y Federico García Lorca.

En Transparente la propuesta es enfrentar al público a un espectáculo con estética de cabaret, en donde el show, el entretenimiento y la liviandad pueden convivir armónicamente con la densidad, la oscuridad y lo siniestro, y uno puede ver a un hombre practicando sexo anal con una mujer al tiempo que, en un claro acto de abuso, reflexiona sobre el concepto de circularidad que rigen a las culturas andinas en cuanto a su pensamiento sobre el tiempo y el espacio, como forma de legitimar su práctica y de convencer a la mujer que “donde se empieza se termina, donde se entra se sale”. 

En cuanto a los lenguajes con los que Aramburo parece dialogar se encuentra el cinematográfico, como forma principal de hacer estallar el relato teatral convencional y encontrar que por fuera de las lógicas internas de la escena se puede narrar una historia, en un modo críptico y fragmentario pero con posibilidades de ser reconstruido en la mente del espectador. La estética de David Lynch tal vez sea una de las referencias más claras en cuanto al sistema narrativo, pero también desde una perspectiva “visual” del espacio, con colores intensos propios de la lógica del cabaret, con un tipo de luz que junto a su intensidad y a su protagonismo tiene el poder de mostrar y de ocultar, que es en definitiva el concepto con el que trabaja la noción de lo transparente. Así logra Aramburo generar un “estado lumínico” al tiempo que se sirve de pantallas que multiplican y fragmentan el espacio a partir de la virtualidad.

En este sentido Transparente es una reflexión sobre los modos que tiene el individuo de presentarse ante los otros, con una historia que únicamente puede ser reconstruida por el espectador una vez que logre encausar el complejo universo que Aramburo le entrega, con un código actoral obviamente muy alejado de un sistema naturalista para concebir al personaje y los modos de interpretación. Por otro lado hay que marcar que para la ambientación contó con la colaboración de cuatro artistas visuales bolivianos que hacen que Transparente conceptualice también desde lo puramente visual.

Córdoba / Argentina
Nursing. Elemental. Manual de Procedimientos

De La Lid Teatro

Coordinación General: Roberto Videla 
Duración: 55 minutos

Naty Díaz sierrascordoba@hotmail.com
La historia, amistad y competencia de tres enfermeras es la excusa necesaria para desplegar un momento fundamental para la cultura nacional. Porque Nursing… centra su historia en los años en los que la enfermería es profesionalizada por el peronismo, hecho que le sirve para desplegar todo un imaginario en torno a Perón y Evita, fruto de la admiración que, por sobre todo ella, despertaba en estas tres mujeres trabajadoras de un hospital de provincia.

Funciones:
Martes 13, 21 h.
Viernes 16, 21 h.

Espacio Ecléctico

Córdoba / Argentina

Salsipuedes

De Cipriano Argüello Pitt

Elenco: Julián Serra Blanco, Alicia Visan, Cecilia Priotto y Melina Passadore.

Dramaturgia de escena: Cipriano Argüello Pitt, sobre textos de los actores.

Asistencia de dirección: María Inés Niño

Diseño de escenografía: Melina Passadore

Diseño de Iluminación: Luciano Delprato

Música: Pablo Cécere

Producción: DocumentA/Escénicas

Duración: 50 minutos

Estreno: 23 de febrero de 2008, Sala DocumentA/Escénicas, Córdoba, Argentina.

salsipuedesteatro.wordpress.com

En esta última producción del investigador y creador cordobés Argüello Pitt el trabajo dramatúrgico se vio enriquecido por el aporte de cada uno de los actores bajo el régimen de una creación colectiva guiada por las pautas ofrecidas por el director. En este sentido, siguiendo una línea argumental básica que ofició de nexo, los actores fueron produciendo, a partir de improvisaciones, sus propios textos, los que luego fueron reelaborados y organizados por el autor y director. También hay que señalar que entre los gérmenes de este espectáculo se percibe la presencia de ciertos textos clásicos, pero que no aparecen aquí bajo la lógica de la intertextualidad, sino más bien como importantes sombras de un patrimonio cultural. Por ello puede percibirse seguramente un clima opresivo cercano a La casa de Bernarda Alba y un esquema básico de acción propio de Tres hermanas. Pero ni Federico García Lorca ni Antón Chéjov están invocados en este texto. En todo caso, y a lo sumo, son mera inspiración para un trabajo absolutamente personal.

Salsipuedes como espacio ofrece el patio de una casa, delimitado por un empobrecido alambrado y atiborrado de objetos envejecidos y desordenados. Con ello, ya desde la disposición escenográfica, hay una primera lectura que nos obliga como espectadores a hacer presente algo vinculado con la decadencia. Y luego, a medida que avanza el texto, vemos que esa decadencia tiene que ver con un paso del tiempo y con un recambio generacional. Porque la historia gira en torno a tres hermanas que un tiempo atrás perdieron a su padre. Y de esas tres mujeres, dos quieren abandonar la casa y el pueblo mientras que la otra pretende seguir a rajatabla los mandatos familiares. Con ello Argüello Pitt diseña sobre el espacio dos linealidades históricas, una vinculada al progreso, al cambio, a la renovación, y la otra más pegada a la tradición y al conservadurismo. De este modo el autor y director se sirve de dos actitudes antagónicas a la hora de pensarse en relación con el tiempo, que es una discusión todavía muy presente en una sociedad como la Argentina.

Las dos hermanas que quieren partir como único modo posible de salvarse, intentan hacerlo a través de la huida. Una de ellas casándose con Hipólito, un militar que discursivamente remonta a sentidos poco gratos (se le escucha decir con un tono propio de la proclama, que “hay que alimentar a la patria de sacrificio”). Y la otra, que trabaja como maestra, ha decidido irse a la ciudad para estudiar actuación. Ese dato le sirve al equipo creativo para establecer un guiño con la platea al señalar que no se puede asociar arte con trabajo, que el trabajo implica esfuerzo y el teatro no forma parte de esa categoría. 

Desde el código actoral, Argüello Pitt continúa una línea protagónica dentro del teatro argentino contemporáneo que consiste en un juego dual y alternado entre la composición de un personaje a partir de herramientas físicas y sensibles de todo actor, y un juego performático y exterior donde el artista se muestra a la platea ofreciéndole ciertos guiños que colaboran con la instalación de un clima de distensión y humor. Algo similar ocurre en este espectáculo con el uso de la música, y más puntualmente con la escena coreografíada que también tiene como función quebrar con el verosímil dramático instalado, y poner distancia luego de haber trabajado la identificación.

Con todo ello, Salsipuedes es una aproximación al viejo dilema del cambio, de la renovación y de la pregunta acerca de si la huída es una alternativa legítima en una país que ha sabido desarrollar más líneas de fuga que de retornos. 

Gante / Bélgica
Patchagonia

Compañía Les Ballets C. De la B.

Coreografía: Lisi Estarás
Intérpretes: Sandra Ortega Bejarano, Ross McCormack, Nicolas Vladyslav, Sam Louwyck
Música: Tcha Limberger
Músicos: Thca Limberger, Vilmos Csikos y Benjamin Clement
Dramaturgia: Guy Cools
Escenografía: Peter De Blieck
Diseño de luces: Carlo Bourguignon
Diseño de sonido: Sam Serruys
Producción: Les Ballets C. De la B.
Duración: 60 minutos
Estreno: 23 de noviembre de 2007, Sede de la compañía Ballets C. De la B., Gante, Bélgica.

www.lesballetscdela.be

A mediados de los años 80, el hoy coreógrafo de trascendencia mundial Alain Platel, se reunía en sus ratos libres con su hermana y un grupo de amigos para crear piezas de teatro. De estos encuentros surge su primera obra, Stabat Mater, con la que se inicia, en el año 1984, Les Ballets Contemporaines de la Belgique, nombre que de manera muy rápida mutó a su versión sintética: Les Ballets C. de la B.

Es habitual que las compañías sean creadas por un artista como forma de organizar su propio trabajo, al tiempo que desarrolla una estética de profundización en los vínculos por trabajar con un cuerpo artístico y técnico más o menos estable. Y lo lógico es que cuando alguno de ellos crece lo suficiente, se independice de su maestro y director y funde su propio espacio creativo al tiempo que su lugar lo ocupa un artista más joven que está dando sus primeros pasos. En les Ballets C. de la B. es exactamente lo contrario. El funcionamiento en ellos es más parecido al de un colectivo artístico en el que se busca la expansión y el crecimiento de cada uno de sus miembros, facilitándole la dimensión comercial y administrativa que ya tiene en funcionamiento la compañía, al tiempo que todos sus compañeros se convierten en potenciales asesores artísticos.

En lo concreto, el mecanismo de trabajo consiste en que cada uno de los coreógrafos propone su proyecto y el grupo lo produce. Así han podido llevar a cabo sus espectáculos dentro de Ballets C. De la B., además del propio Platel, coreógrafos y bailarines tales como Sidi Larbi Cherkaoui, Akram Khan, entre muchos otros artistas de diferentes lugares del mundo, entre los que se encuentra desde el año 1997 la argentina Lisi Estarás, responsable de esta versión absolutamente estilizada de la geografía y cultura patagónica.

Como integrante de una compañía que estimula permanentemente la libertad y el crecimiento de sus propios artistas, Estarás además de haber participado como intérprete de diversos espectáculos, creó de manera independiente, entre otras producciones, Une vie inutile en colaboración con el colectivo Peeping Tom, Bartime con Einat Tuchman y Cocina erótica y No Wonder con la coreógrafa argentina radicada en Alemania Constanza Macras.

Patchagonia es su primera gran producción como directora única y con producción de la compañía belga, en la que Estarás despliega un vínculo imaginario con la geografía sudamericana, más específicamente con la Patagonia, lugar que la coreógrafa nacida en Córdoba dice no conocer en forma vivencial, pero sí a través de algunos de sus célebres visitantes, como el bandido legendario Billy the Kids y Charles Darwin, a quien considera como responsable por su obsesión sobre la Patagonia, a tal punto que ha llegado a reconocer en diferentes medios gráficos europeos, que no sabe si llega a Darwin por la Patagonia, o a la Patagonia por Darwin.

Este espacio imaginario da cuenta, desde el título, de un estado de “agonía”, una suerte de espera sin futuro que no deja de parecerse –en lo espacial, al menos- a un universo beckettiano, en el que una serie de personajes –el propietario, el turista, la mujer joven, el violinista y el vendedor- comparten un desolado hotel a la vera de la ruta. La tierra sin vida sobre la que se mueven estos seres, un árbol y un caballo muertos, oficiarán de contraste ante el altísimo nivel expresivo –al mejor estilo de esta compañía- de los bailarines y los músicos, que interpretan, con diversos niveles de estilización, diferentes ritmos folclóricos locales.

Helsinki / Finlandia
Stravinsky Evening / Velada con Stravinsky

Tero Saarinen Company

Petrushka

Coreografía: Tero Saarinen
Con: Carl Knif (Petrushka), Sini Länsivuori (Bailarina), Henrikki Heikkilä (Moro)
Música: Igor Stravinsky, Petrushka
Arreglos musicales y ejecución: James Crabb, Geir Draugsvoll
Diseño de iluminación: Mikki Kunttu
Diseño de vestuario: Erika Turunen
Diseño de sonido: Jukka Kavén
Duración: 32 minutos
Estreno: 30 de junio de 2001, Queen Elizabeth Hall, Londres, Inglaterra.

HUNT

Coreografía: Tero Saarinen
Con: Tero Saarinen
Música: Igor Stravinsky, Consagración de la primavera
Multimedia: Marita Liulia
Programación multimedia: Jakke Kastelli
Diseño de iluminación: Mikki Kunttu
Diseño de vestuario: Erika Turunen
Duración: 35 minutos
Estreno: 2 de junio de 2002, Bienal de Venecia, Italia.
Derechos musicales: Boosey & Hawkes Music Publishers
Grabación: Esa-Pekka Salonen y la Philharmonia Orchestra, con autorización de Sony Classical SK45796
Tero Saarinen Company personal en Gira: Technical Director Ville Konttinen, Stage Manager Juho Itkonen, Sound Engineer Marco Melchior, Managing Director Iiris Autio, Production and Tour Manager Marja Ollikainen, Marketing and Communications Manager Terhi Mikkonen
www.terosaarinen.com
Atención! HUNT contiene efectos estroboscópicos luminosos fuertes que podrían resultar peligrosos para determinadas personas, como por ejemplo aquellas que sufran  epilepsia.

La formación inicial del coreógrafo más renombrado de Finlandia,  Tero Saarinen, es la danza clásica, a la que abandona en 1992 para dedicarse a investigar otros lenguajes como, la danza tradicional japonesa, las artes marciales y los distintos modos de pensarse del arte contemporáneo. Y es recién con todo ese trabajo a cuestas que crea su compañía, Tero Saarinen Company, en el año 1996 en Helsinki. En su estilo absolutamente personal de coreografía, se fusionan los principios de la danza clásica con los de la contemporánea, al mismo tiempo que la cruza con la danza butoh. 

Saarinen se propuso desarrollar una compañía que con absoluto rigor técnico, investigue, promueva y hable sobre los valores esenciales del hombre, desde abstracciones tales como el amor y la honestidad, hasta cuestiones más concretas como es la relación que en tanto sujetos establecemos con el aspecto físico de nuestro propio cuerpo en un momento en el que él parece haber devenido en pura virtualidad. Para desarrollar escénicamente esa concepción del cuerpo, que puede jugar tanto con el aire como con el piso, con el equilibrio como con el desequilibrio, y que está cargada de opinión por parte de Saarinen, ha desarrollado un trabajo conjunto y a lo largo de los años con la diseñadora de vestuario Erika Turunen y el diseñador de iluminación Mikki Kunttu.

En las coreografías que surgen como claro acto de relectura de las obras creadas por el compositor ruso Igor Stravinsky, el coreógrafo, al mismo tiempo que le rinde claramente un homenaje a estas dos piezas antológicas de la historia del arte, se apropia de ellas para realizar su propia lectura y enfoque. 

La monumental Petrushka fue recreada para una versión en la que únicamente tres bailarines y dos músicos cuentan la historia de tres muñecos humanizados del carnaval ruso, en una romántica historia de amor, que le sirve a Saarinen para trabajar valores tales como la honestidad y el respeto por el otro. Entre los tres bailarines y los dos acordeonistas cuentan esta historia que según Saarinen mantiene el tono y la tradición originales gracias al diseño de vestuario y de iluminación.

En HUNT, La consagración de la primavera, se aleja del argumento del compositor y de la coreografía de Nijinski, para sobreponer desde una cuestión técnica la belleza y las imágenes multimedia de Marita Liulia, que se proyectan sobre el bailarín que oficia de pantalla móvil gracias, también, a un vestuario inspirado en un vestido de boda tradicional de Japón, convirtiéndose así en un manifiesto sobre el modo de vivir la fisicalidad en el mundo contemporáneo –en la danza y fuera de ella-, donde la negación del cuerpo queda evidenciada ante la virtualidad y el bombardeo de imágenes que aquí funcionan como metáfora del mundo de la hiperinformación, y en donde este ser original se entrega en sacrificio para seguir reflexionando acerca de los valores trascendentales, presentes sí en la versión original.

De este modo esta Velada con Stravinsky da cuenta del doble objetivo que la compañía se propuso: hacer conjugar un altísimo rigor técnico con valores esenciales para la humanidad, al tiempo que ofrece un espectáculo que recurre a los más modernos elementos de la técnica escénica contemporánea para ponerlos en tensión con la platea, no en cuanto al uso y a la belleza que produce, sino en lo que hace a una dimensión más de tipo filosófica en la que el cuerpo lucha por imponerse ante un mundo devenido en virtualidad.
Hong Kong / China
荒山淚 / Danny Yung Experimental Theatre: Tears of Barren Hill / Teatro Experimental de Danny Yung: Las lágrimas de Barren Hill

Compañía Zuni Icosahedron


Lyrics of On the Theatre Stage y Of a Sudden: Chen Ko-hua
Guest Performer: Shi Xiaomei
Performer: Lan Tian, Dong Hongsong
Artistic Consultant: Xu Xinji y Vivien Ku
Creative Consultant: Tian Mansha
Music: Nerve, Pun Tak-shu
Video: John Wong
Productores: Yuewai Wong, Doris Kan
Texto, Diseño espacial y Director: Danny Yung
Duración: 105 minutos
Estreno: 29 de febrero de 2008, Studio Theatre, Hong Kong Cultural Centre, Hong Kong, China
Danny Yung Experimental Theatre: Tears of Barren Hill es producida por Zuni Icosahedron, and was co-commissioned by Hong Kong Arts Festival and Zuni Icosahedron in 2008.
Zuni Icosahedron es financieramente auspiciado por Hong Kong Special Administrative Region.

www.zuni.org.hk

La compañía Zuni Icosahedron fue creada en el año 1982, AÑO desde el que han producido alrededor de 150 producciones originales entre propuestas de teatro alternativo, performances multimedia, videos, experimentaciones sonoras e instalaciones artísticas, además de haber cultivado la formación tanto para la creación como para la crítica y la gestión.

Danny Yung, su director, es uno de los más importantes referentes culturales en lo que respecta a la experimentación artística, ya que con su obra ha trabajado en torno a la tradición y a la modernidad, así como también alrededor de la noción de oriente y occidente, que han sido formas de marcar la diferencia y de establecer, así, las jerarquías. Por eso su trabajo busca una reflexión en torno al tema, no siendo simplemente un caso de “experimentación por la experimentación misma”, sino más un bien un modo de pensar sobre la noción de frontera y lo que queda de un lado y del otro, tanto en lo geopolítico como en el tiempo, en el arte y la cultura. En este sentido su recurrencia a Tears of Barren Hill es más que paradigmática, ya que está inspirada en la vida de una leyenda de la ópera de Beijing como es Cheng Yanqui (1904-1958), uno de sus principales artistas que tuvo la particularidad de que en el año 1932 detuvo su carrera profesional a favor de un crecimiento artístico y personal, motivo por el que abandonó su país para viajar por territorios ajenos y notoriamente diferentes para, al traspasar la frontera, reconocerse a partir de la diferencia, a partir del encuentro con el otro. Cheng Yanqui visitó Berlín, Londres, Bruselas y París y produjo un cambio, en el sentido de diálogo, en el arte en el que se desempeñaba, a tal punto que pese a ser una figura central en su disciplina se anotó como estudiante de una academia de música de occidente para conocer más en profundidad ese mundo que le era tan extraño.

Tears of Barren Hill fue originalmente creada en 1929 y trabajaba sobre la caótica china de los años veinte, donde una mujer buscaba desesperadamente a su marido sin saber que él estaba muerto. Esta obra es considerada como la precursora para el cruce, el diálogo, el encuentro entre la tradicional ópera china y las formas del arte europeo. Danny Yung se sirve de esta experiencia pero la reelabora a través de un trabajo sobre la imagen, sobre las artes multimedia y se sirve de aportes del teatro contemporáneo como para trabajar cruces que sin ser geográficos son culturales. Una anécdota de este viaje fue fuertemente vectora de su trabajo. Cierto día, en una iglesia de Berlín, Cheng Yanqui comenzó a cantar un aria de la ópera china Tears of Barren Hill, a capella, fascinado por la acústica del lugar, e hizo arreglos de la música occidental bajo el estilo de la ópera de Peking. Así, Yung elabora esos cambios y esos cruces a través de la combinación de la música de Bach, Mozart y Verdi con música del propio Cheng así como también con los trabajos de Billie Holiday, Glenn Gould y un video de Leni Riefenstahl. Con la excusa de ciertas coincidencias temporales, Yung ofrece un cruce como forma de representación de las ideas que el propio Cheng Yanqui trajo de aquel viaje. Es por eso que también Yung trabaja sin recurrir a los vestuarios tradicionales ni al típico maquillaje de los cantantes de la ópera china, sino que los viste con pantalones y remeras pero los atraviesa con la típica energía en el movimiento de la ópera china, lo que genera en el espectador contemporáneo un profundo desconcierto. 

Esos movimientos asociados a una vestuario occidental genera una dificultad de lectura ya que enfrenta a la platea situaciones antitéticas y deja que sea el espectador el que produzca la síntesis. El ritmo general del espectáculo colabora con el espectador en el sentido de predisponerlo a un determinado tipo de energía que dista, y mucho, de la cotidiana. Y todo esto que para occidente no puede ser visto sino desde lo ritual, está atravesado por una fuerte conceptualización desde la imagen, con el panel trasero blanco sobre el que transita esa línea blanca, en permanente movimiento, que evidencia el modo en el que Yung piensa la noción de frontera.
Maputo / Mozambique
Mulher Asfalto

De Alain Kamal Martial

Interpretación: Lucrecia Paco
Música en vivo: Cheny Wa Gune
Diseño sonoro (sonoplastia): Charlie Schlosky
Diseño de iluminación: Quito Tembe
Producción: Manuela Soeiro
Video: Litho / Logaritimo
Dirección: Lucrecia Paco
Duración: 40 minutos
Estrenada: 16 de abril de 2008, en el Teatro Avenida, Maputo, Mozambique

www.mutumbelagogo.wordpress.com

La historia del teatro mozambiqueño está ineludiblemente ligada a su historia política y anticolonial. Luego de una larga historia de enfrentamientos y de diez años de guerra intermitente, las facciones anticolonialistas mozambiqueñas lograron producir en 1975 su anhelada libertad, e inmediatamente el arte surgió con fuerza siendo el teatro uno de los más populares. Gran cantidad de grupos de jóvenes artistas surgieron fundamentalmente en Maputo, la capital de este pequeño país del sureste de África. Entre ellos hubo uno llamado Tchova Xita Duma, integrado entre muchos otros por Lucrecia Paco, quien es actualmente una de las actrices de mayor renombre del país.

Manuela Soeiro desde el año 1984 es la directora, actualmente junto a Henning Mankell, del Teatro Avenida, la sala más importante de la ciudad con capacidad para 350 espectadores, y responsable del nacimiento, dos años después, del grupo Mutumbela Gogo, que fue un intento de canalizar, vehiculizar y, fundamentalmente, profesionalizar aquella energía juvenil que había emergido luego de la independencia, y que ganara importancia mundial, en los años 90, con el espectáculo Os Meninos de Ninguém.

Mulher Asfalto es un espectáculo que, pese a los cambios lógicos que el grupo ha vivido a lo largo de más de dos décadas de existencia, muestra cómo estos artistas conciben a las artes escénicas desde un lugar que a la par de jerarquizar lo estético cuida, y mucho, su dimensión social. Para ello en este caso se sirvieron de un texto original del escritor Alain Kamal Martial, oriundo de Isla Mayotte, una isla francesa ubicada en el Canal de Mozambique. 

Martial escribió una trilogía compuesta por Epílogo del ahogado, Epílogo de los vientres y Epílogo de una calle. De este último texto se sirve Paco para producir este espectáculo en el que pone en escena a una trabajadora sexual en la calle, como un claro intento de darle voz a los silenciados sociales. “Sube a nacer conmigo hermano … Hablad por mis palabras y mi sangre”, decía Pablo Neruda en Canto General como un modo de asociar la poesía a la política. Y algo muy similar lleva a cabo Mutumbela Gogo, al poner en escena los sufrimientos y maltratos a los que se ve expuesta esta mujer, que resiste a la mercantilización y cosificación de su propio cuerpo ante el intercambio monetario

En cuanto a la propuesta estética hay que señalar que este espectáculo no forma parte únicamente de lo que se denomina “teatro de denuncia”, ya que hay además un muy fuerte trabajo estético en el que se busca un diálogo profundo entre el lenguaje verbal, el teatral y el musical. En cuanto a la creación referencial del espacio, Paco se sirve de elementos mínimos para ubicarnos en la dimensión de una calle. Un farol y muy pocos elementos más le alcanzan para ubicarnos en tiempo y espacio, con el claro objetivo de que nada distraiga al espectador de ese uso casi ritual de la música, los movimientos y el cuerpo.

Desde una perspectiva estrictamente textual se trata de un monólogo, pero no de un unipersonal, ya que la relación que se produce entre la actriz y el músico Cheny Wa Gune forma parte de lo esencial. Instrumentos típicamente africanos como la timbila, el xitende, la kalimba y la Mbira entran en un diálogo profundo con los relatos que el personaje ofrece a los espectadores para dar cuenta de los padeceres de una trabajadora sexual. Paco pone su cuerpo al servicio de la instancia sonora para despojar a sus textos de la mera dimensión emocional y darle, a través de la estructura musical, un sentido. El cuerpo, la voz y los instrumentos componen una unidad absolutamente indiscernible, que no puede ser pensada como la sumatoria de esos tres elementos sino más bien como la modificación de los mismos a través del diálogo profundo que establecen.

México DF / México
Are you really Lost?
Compañía Foco al Aire Producciones
Elenco: Stephanie García, Dionisia Fandiño, Alma Quintana, Diana Sánchez, Gervasio Cetto, Luis Villanueva, Saúl Maya, Carlos Martínez y Manuel Montiel.
Producción escénica: Foco alAire
Diseño de vestuario: Mayra Juárez y Alethia Andrade
Diseño de Iluminación: Foco alAire 
Realizador de Iluminación: Víctor Zapatero
Apoyo Técnico: Manuel Montiel
Fotografía y Concepción de Video: Eduardo Velasco y Foco alAire
Música: Banda Popular de Venezuela, Yoko Kano, United Future Organization, Bebe Pavura, La Puglia de Salento, Alí Dragón, Gamelán Belanganjur, Electro Cugat y sonidos concretos.
Video y Documentación: Jorge Wade
Poesía y Voz: Ricardo Castillo
Guitarra: Gerardo Enciso
Manager y Asistente de Dirección: Marcela Sánchez Mota 
Dirección: Octavio Zeivy
Duración: 55 minutos
Estreno: 3 de agosto de 2006, Centro Nacional de las Artes, México.
www.focoalaireproducciones.com
El bailarín y coreógrafo Octavio Zeivy llega a la danza luego de un pasado como jugador de fútbol americano y un cuerpo claramente construido para el deporte y no para el tipo de expresión y sutilezas que exige la danza. Así, cuenta que una vez decidido a formar parte de ese universo tuvo que, como primera medida, reducir su tamaño corporal para volverlo maleable. Y esta relación con la dimensión material del cuerpo lo ha perseguido a lo largo de sus más de veinte años de trayectoria como artista internacional, siendo el modo de ser, de comportarse, de decir del cuerpo gran parte de los temas que recorren sus producciones.

Luego de egresar del Sistema Nacional para la Enseñanza Profesional de la Danza en México, comienza una etapa de permanentes viajes que lo llevaron a Cuba, Estados Unidos, Italia, España, Holanda, Japón, Colombia y Alemania, país en el que crea la compañía Foco al Aire Producciones en el año 1999. 
La propuesta Are you really Lost? (nombre que proviene de un disco de un artista chileno de música electrónica y que lo usaron en inglés como forma de exhibir la globalización) es la primera producción que realiza en su propio país y que nació como un espectáculo de graduación de siete alumnos del Centro Nacional de las Artes. 
Cada uno de los espectáculo que Zeivy ha realizado, conlleva un largo proceso de investigación en el que, según sus propias palabras, intenta encontrar al bailarín como un sujeto íntegro, tanto su cuerpo y su técnica como su espíritu. Para ello, en este caso, trabajaron con las inseguridades y temores que esos jóvenes graduados sentían frente al nuevo panorama existencial. Así, sus permanentes preguntas los llevaron a concebir un espectáculo que tiene una clara búsqueda de preguntas a través de un uso multidisciplinario del escenario.

El coreógrafo se sirve de las proyecciones para escribir en la escena una serie de preguntas de tipo existencialistas, que no son sino la consecuencia de la pregunta que da título al espectáculo. 
El detonador del espectáculo fue la poesía de Ricardo Castillo, un poeta mexicano que ha realizado un largo trabajo de experimentación alrededor de la poesía y su oralidad. Esta búsqueda lo ha llevado a participar de festivales de poesía oral y a realizar  performances de diverso tipo en lugares tales como bares, teatros y bibliotecas. Y fue precisamente persiguiendo ese objetivo que llegó a asociarse con el músico Gerardo Enciso, el músico de Are you really Lost?, con quien hizo un primer trabajo en 1992 llamado Es la calle, honda…, así como también se vio participando de Borrados, un espectáculo mulidisciplinario de poesía, música y danza realizado en video. Su último trabajo, Il re lámpago, es un trabajo exclusivamente de audio en el que vincula el texto poético con su expresión oral. 
Finalmente, el otro gran protagonista de esta propuesta coreográfica es la luz, ya que Zeivy va a crear gracias a ella un trabajo de fragmentación del espacio y de los cuerpos como sistema de representación de aquellas preguntas que forman parte del motivo del espectáculo. Las siete lámparas que danzan a su ritmo serán el modo de darle una dimensión espacial a la deriva poética y a la búsqueda integral de un cuerpo.

Montevideo / Uruguay
atp
de Tamara Cubas

Compañía: Perro Rabioso
Bailarines: Mariana Marchesano, Miguel Jaime y Santiago Turenne
Arte sonoro: Francisco Lapetina
Diseño de espacio e iluminación: Tamara Cubas
Realización escenográfica: Alejandro Roquero
Producción: Perro Rabioso
Fotografía: Francisco Lapetina
Dirección: Tamara Cubas
Duración: 60 minutos
Estreno: 27 de diciembre de 2008, sala Zavala Muñiz, Teatro Solís, Montevideo, Uruguay
www.perrorabioso.com
El colectivo Perro Rabioso fue creado en el año 2002 por Tamara Cubas y Francisco Lapetina, con el claro objetivo de experimentar en las áreas de la música, el video, la danza y la performance, ya que sus dos fundadores provienen de esas disciplinas. Mientras que Lapetina es músico y comunicador visual, Cubas es coreógrafa y artista visual, graduada de la Escuela Nacional de Bellas Artes y con una maestría en la Escuela de Artes de Utrech, Holanda, en el área de Arte y Tecnología. Y esta formación en diferentes áreas, sumada a la dupla que compone con Lapetina en su compañía, produce un lenguaje corporal y tecnológico en el que se fusiona armónicamente el movimiento, el sonido y la imagen. Y es precisamente desde esos cruces y formaciones transdisciplinarios que el colectivo Perro Rabioso encontró un lugar de relevancia en la danza contemporánea montevideana, a tal punto que en tanto colectivo, o en tanto artista independiente, Cubas es hoy, además de creadora, gestora de diferentes eventos e instituciones de su país, tarea que incluso la mantuvo alejada de la creación durante unos cuantos años, siendo precisamente atp el espectáculo con el que regresa a su rol de coreógrafa.
En atp no hay ni un guión ni una historia, sino una serie de instrucciones básicas –escritas en una hoja que indica el inicio y el fin del espectáculo- que los tres bailarines, una mujer y dos hombres, deberán seguir como para llevar a cabo la experimentación. En ella el juego con el sonido es crucial, incluyendo aquí también el silencio. Los sonidos que provienen de la escena son registrados por micrófonos que son casi permanentemente manipulados por los bailarines, al tiempo que Lapetina lo procesa en vivo. De este modo, los cuerpos entrarán en contacto entre sí y con los micrófonos como forma de experimentar el movimiento y las sensaciones que el roce de dos micrófonos pueden producir a partir de su crujir, o del latido de un corazón captado inmediatamente después de un ejercicio físico exigente. Para ello se sirve de los cuerpos en toda su desnudez como forma de producir un encuentro pleno y sin interferencias de ningún tipo entre ellos.
El origen químico del nombre, que proviene de un compuesto producido por la fotosíntesis y la respiración celular, fundamental para numerosos procesos metabólicos, llamado Trifosfato de adenosina (en inglés, Adenosine TriPhosphate), es de más compleja comprensión que la propuesta escénica y estética que hace Cubas, puesto que encierra a estos tres cuerpos en un cubículo blanco, como forma de dirigir y acotar la mirada del público, con una potente iluminación que recorta el espacio para realzar exclusivamente los cuerpos que a través de 14 imágenes encadenadas irán produciendo movimiento, sonido y vínculos.

Montevideo / Uruguay
Mi Muñequita

De Gabriel Calderón

Elenco: Dahiana Méndez, Cecilia Cósero, Cecilia Sánchez, Mateo Chiarino, Leonardo Pintos, Ramiro Perdomo
Iluminación: Pablo Caballero
Diseño y fotografía: Federico Calzada
Diseño de Vestuario: Ana Semino
Dirección: Gabriel Calderón y Ramiro Perdomo
Duración: 55 minutos
Estreno: 16 de octubre de 2004, Sala 2 del Teatro Circular de Montevideo, Montevideo, Uruguay.

www.ciacomplot.com

El denominado Teatro Joven de Uruguay tiene una fecha bastante consensuada de inicio, que es precisamente el momento de la aparición pública, como dramaturgo y director, de Gabriel Calderón. Si bien desde muy joven dijo no gustar del teatro, a los 17 años escribió su primera obra: Mi muñequita (la farsa), que estrenó cuando tenía 21 junto a un grupo de compañeros de la Escuela Municipal de Arte Dramático. A partir de ese momento se convirtió en referente de un teatro nuevo, un teatro que bregaba por encontrar nuevas formas para plantear los temas que a la generación a la que Calderón pertenece le interesaban trabajar sobre el escenario. Es tal el éxito de esta producción que inmediatamente forma junto a otros referentes del teatro montevideano, como son Martín Inthamoussú y Mariana Percovich, la compañía COMPLOT, con la que llevan estrenados más de veinte espectáculos.

Con gran cantidad de estrenos, premios e invitaciones a festivales internacionales y programas de creación, Calderón sigue provocando al público uruguayo con un teatro que pone en escena temáticas poco afables para el gran público. Con un discurso provocadoramente explícito sobre ciertos temas, busca con su teatro producir reflexión sobre el sistema moral que rige a la sociedad a la que pertenece.

En Mi muñequita (la farsa) su autor, y director junto a Ramiro Perdomo, alzan una lente deformante sobre la concepción burguesa de familia, mostrando las atrocidades que rigen desde un nivel subterráneo a la moral que se pregona desde la superficie. Adhiriendo explícitamente desde el título a la dimensión de farsa, Calderón pone sobre el escenario una serie de criaturas con ninguna reminiscencia a un teatro de corte realista o naturalista. Muy por el contrario el código interpretativo busca la exacerbación de ciertos rasgos para producir una ruptura abrupta y definitiva con el verosímil realista. Esto se produce porque al joven autor y director no le interesa representar miméticamente a la familia uruguaya, sino más bien lo que quiere es poner en escena, a través de lineamientos abstractos, los roles que cada uno representa y esconde amparado en ese juego. Para ello Calderón se sirve de un grupo de marionetas que no tienen necesariamente un manipulador antropomórfico, sino que por el contrario es un sistema de valores el que las gobierna. El incesto, los secretos más perversos, las psicopatías, las manipulaciones, la dimensión escatológica y el crimen –simbólico o concreto- son los ejes por los que pasa esta obra que supo alejarse del tradicional “parlamento” teatral para dejar sobre la escena meros discursos que por su contenido otorgan un rol al cuerpo que los encarna.

Desde la dimensión del montaje, los directores buscan producir permanentemente un hecho lúdico que explicite su propia dimensión representativa. Los desdoblamientos vocales, los movimientos maquínicos y fundamentalmente la aparición de los “momentos musicales” –algo muy propio de su estilo- permiten al espectador no únicamente tomar distancia de la escena sino también ubicarse en una referencia de época gracias a las canciones y a los intérpretes convocados. En este sentido hay que señalar que las alusiones para que la platea no pierda nunca de vista que está frente a un fenómeno teatral, y por lo tanto representativo, son permanentes. Desde el ingreso a la sala, hasta ciertos momentos en los que directamente se dialoga con la platea, son los modos a través de los que este Teatro Joven Uruguayo intenta distanciarse de la generación anterior, reflexionando sobre sus propias condiciones materiales de producción.

PALERMO / ITALIA
Mishelle di Sant’Oliva
de Emma Dante

Compañía: Sud Costa Occidentale
Elenco: Giorgio Li Bassi y Francesco Guida
Diseño de iluminación: Irene Maccagnani
Diseño de espacio y vestuario: Emma Dante
Producción: Compañía Sud Costa Occidentale
Coproducción: Festival delle Colline Torinesi, Espace Malraux, Scène Nationale de Chambéry y Drodesera > Centrale Fies
Coordinación general: Fanny Bouquerel
Dirección: Emma Dante
Duración: 50 minutos
Estreno: 26 de junio de 2005 en la Cavallerizza Reale, dentro del marco del Festival delle Colline Torinesi, Torino, Italia
www.emmadante.it

Dentro de lo que la crítica especializada italiana considera como “Nuevo Teatro”, se encuentra la figura absolutamente relevante, para pensar estos nuevos rumbos, de Emma Dante y su compañía Sud Costa Occidentale. La directora, actriz y dramaturga nació en Palermo, ciudad en la que actualmente produce con una estética impensable si no se hace referencia a la geografía cultural en que vive. Este “espacio cultural” del que Emma Dante proviene y al que pertenece con claros gestos de identidad ha marcado con fuerza su estética. 

Luego de ver una representación de Antígona de Sófocles en el teatro griego de Siracusa, supo que quería dedicarse al teatro. Y fue luego de un largo e intenso recorrido por Italia que decidió volver a Palermo, donde finalmente y después de once años de trabajo como actriz, “sin mucho lucimiento” según sus propias palabras, sintió que había algo en ella que no terminaba de adaptarse al escenario. Así comenzó una búsqueda de un modo de trabajo y una estética con la que se sintiera más identificada, peregrinaje que concluyó en el año 1999 con la creación de su propia compañía teatral. Sus primeros trabajos fueron en bares, departamentos y terrazas, sirviéndose de una mezcla de textos ajenos a los que combinaba en un claro juego con la técnica del collage. Luego decidió lanzarse como dramaturga y descubrió rotundamente que Palermo era la lengua de su teatro. Le confiesa la directora y dramaturga a la filósofa italiana Ivana Margarese: “Palermo constituye para mí un estado del espíritu. Es un grito mudo que encierra todo el dolor del mundo pero que permanece reprimido como si el dolor fuese tan grande que no permite que se emita ningún sonido. Voces lejanas provenientes de callejones negros, cantos, rumores, historias gritadas por rostros perdidos cuyo emblema es el silencio”. 

Mishelle di Sant’Oliva es una historia atravesada por un cuerpo siempre ausente, el de esta madre, primera bailarina del Olimpia de París, y la de estos dos hombres que están atravesados por la crueldad de la espera. El padre, Gaetano, y el hijo Salvatore, habitan un espacio en ruinas (en Palermo Emma Dante ha sabido utilizar una antigua cárcel de la Albergheria), mientras el progenitor fantasea aferrándose a aquel pasado de supuesta felicidad, para rechazar el presente homosexual de su hijo, que por la noche se trasviste y se prostituye.

Si bien hay en el teatro de Emma Dante un trabajo sobre la palabra muy fuerte como medio de expresión, el lugar en el que ella se vuelve protagonista es en su relación con el cuerpo. Los actores son llevados permanentemente a una zona expresiva de alta intensidad y demanda física, porque lo que le interesa no es la palabra “dicha” sino la palabra “generada”. Esta caracterización implica para la creadora un gesto fundamental de su teatro. Porque es el cuerpo el que debe producir esa palabra y no la historia, ni la psicología de los personajes. A partir de esos cuerpos fuertemente ubicados en el escenario, aparece el espacio escénico propiamente dicho que no intenta reproducir nada en términos miméticos sino producir más bien un desmontaje de la situación planteada. Con desplazamientos físicos reducidos a lo mínimo necesario, cada actor deberá producir el dinamismo a través del uso de la palabra y de un cuerpo animalizado en el que cada acercamiento, cada contacto físico, cada danza, tiene un valor semántico único.

París / Francia
L’Effet de Serge

Philippe Quesne / Vivarium Studio

Elenco: Gaëtan Vourc’h, Isabelle Angotti, Rodolphe Auté et Hermès, Zinn Atmane e Invitados Locales
Concepción, puesta en escena y diseño escenográfico: Philippe Quesne
Administration/production: Anaïs Rebelle
Producción: Vivarium Studio 2007
Coproducción: Ménagerie de Verre - Paris, dans le cadre des résidences. Avec le soutien du Forum scène conventionnée de Blanc-Mesnil, Festival actOral Montévidéo – Marseille et de Culturesfrance. La compagnie Vivarium Studio est conventionnée par la DRAC Île-de-France.
Duración: 75 minutos
Estreno: Noviembre de 2007, Ménagerie de Verre, París, Francia.

www.vivariumstudio.net

La formación de Philippe Quesne implica un desarrollo en las artes visuales, el diseño gráfico y el diseño espacial/escenográfico. En el año 2003 crea el Vivarium Studio en París, que se convierte inmediatamente en un laboratorio de experimentación teatral, en donde trabaja con un equipo de pintores, actores, bailarines, músicos y hasta un perro. 

En su último espectáculo, L’Effet de Serge, la dimensión argumental es lo único fácilmente transmisible. El espacio es el de un departamento, despojado en su totalidad de un mobiliario casero, con una larga mesa de trabajo, un televisor y una gran cantidad de objetos de los que se sirve el anfitrión para realizar sus números. Porque de lo que se trata es de que Sergio invita cada domingo a sus amigos para ofrecerles pequeños shows de efectos especiales que duran un minuto, y que están fuertemente apoyados en la música. Así, cada uno recibirá títulos introductorios del estilo de “Rolling Effect on Music by Handel” que consiste en una caja que se desplaza sobre la alfombra, manejada a control remoto, y que lleva adherida una estrellita chispeante; o “Laser Effect on Music by Vic Chesnutt”, entre muchos otros. Cada uno es de una simpleza visual fuertemente contrastante con el efecto sonoro y musical, al tiempo que el modo en el que son presentados auguran una elaboración que impacta por sobre la brevedad. Todo esto, como puede verse, no deja de ser una fuerte opinión sobre el arte y la estética contemporánea, al tiempo que es realizado a través de la noción de lo efímero y de la accidentalidad, a tal punto que la escena es interrumpida por la llegada de un delivery con pizzas.

A la vez toda esa construcción lleva al espectador a un vínculo con el absurdo, que puede aparecer en la coreografía de “Light Effect on Music by Wagner”, que no es ni más ni menos que la explicitación de un personaje que ve en lo trivial lo sublime, y que crea fiel a ese sentido un pequeño ritual para cada uno de sus shows. La llegada de sus amigos, la coloquialidad de su presencia así como también la naturalidad con la que el perro que integra el equipo del Vivarium Studio se mueve en la escena hacen de L’Effect de Serge un espectáculo tan cotidiano como perturbador.

A su vez, para el espectador que haya tenido contacto con los anteriores espectáculos de este creador, podrá reconocer que gran parte de los elementos que aparecen en escena provienen de otros universos creados por él y que han sido reciclados para adaptarlos al que nosotros estamos presenciando. Un ejemplo es el modo en el que aparece en escena el protagonista Vourc’h vestido de astronauta, que era precisamente el modo en el que terminaba vestido en el show anterior, llamado D’après Nature. 

De este modo, el trabajo propuesto por el Vivarium Studio y Philippe Quesne consiste en una experimentación sobre los modos de ser del arte contemporáneo, deviniendo, en ese sentido, en propuestas fuertemente conceptuales, pero elaboradas a partir de producir una sensación de juego más que una estética expulsiva en la que la platea se sienta ajena. A tal punto que en L’Effet de Serge la propuesta se completa recién cuando el espectador entiende que él es un invitado más a esta muestra y se siente uno más de los amigos de Sergio.
París / Francia
La Comission Centrale de L’Enfance / La Comisión Central de la Infancia

De David Lescot

Actuación y Dirección: David Lescot
Diseño de iluminación: Armand Rocke
Colaboración Artística: Miche Didym
Producción: Compagnie du Cairos en co-realización con Maison de la Poésie Paris
Traducción al castellano: Laura Alcoba 
Duración: 60 minutos
Estreno: 14 de mayo de 2008, Maison de la Poésie, París, Francia
La Sociedad de Autores y Compositores Dramáticos le pidió a Lescot, en el año 2005, la escritura de un texto para el Festival Nîmes Culture, que tenía ciertas convenciones o pautas. Debía durar no más de una hora y una vez producido el autor mismo sería el encargado de leérselo al público. Así fue que el actor, director y autor supo que era el momento de darle cuerpo a una idea que venía con él a cuestas, y que ahora se volvía imperativo hacerlo bajo el formato de la primera persona, como un modo de trabajar sobre la memoria y la tradición, hablando la lengua y la historia de miles de personas que habían formado parte, en algún momento de sus vidas, de la denominada Comisión Central de la Infancia, que eran instituciones –aproximadamente unas 50 en Francia- que se dedicaron a recuperar y salvar a alrededor de 15000 niños (entre 1945 y 1988) que habían quedado huérfanos durante la guerra, despojados de sus afectos y sus tradiciones y sin ningún futuro aparente. Fue por eso que la Asociación de Judíos Comunistas Franceses una vez terminada la guerra creó esta institución que se financiaba con fondos de asociaciones judías norteamericanas y con el apoyo del Estado, como forma fundamental de devolverles a estos miles de niños un futuro posible, en un espacio en el que al tiempo que se sentían protegidos iban desarrollando un oficio. Así este espectáculo en el que habla un único cuerpo, el de Lescot que conoció en su infancia las colonias de vacaciones de la Comisión Central de la Infancia, en realidad es la excusa para que cientos de voces irrumpan a través de su texto y cuenten su propia historia. Un espectáculo polifónico en el sentido más político del término.

Para darle forma Lescot sabía que necesitaba encontrar una excusa espacial y estética que le permitiera relatar todas estas historias y reconstruir partes de la experiencia propia, la de su padre, y la de tantos otros niños. Y la excusa fue la creación de una especie de cabaret minimalista, con únicamente un par de luces que emulan la estética del Music Hall y un espacio en el que fue estrenado como es la Maison de la Poésie. Allí encontraba La Comisión central de la infancia un marco ideal, puesto que Lescot se ubicaba frente a una pared abovedada que, al tiempo que permitía la concentración de la mirada del espectador, se afirmaba como espacio real e histórico. A lo largo de la de espectáculo, son muy pocos los momentos en los que el actor se incorpora de su banqueta y deja su guitarra, que es la otra gran protagonista. Porque entre las búsquedas estéticas de este creador está la de trabajar sobre formas entendidas a priori como no dramáticas, y la música es una de ellas. En este caso la música es ese hilo conductor de todas las historias y situaciones, que le permitió, de pronto, encontrar a su perfecta partenaire: una guitarra eléctrica checoslovaca de los años de 60, de marca Tornado y un color rojo rabioso.

Si bien Lescot comenzó a escribir y a dirigir a partir de 1999 obras tales como Les Conspirateurs, L’Association y L’Amélioration, Un Homme en faillite y Mariage (estas dos últimas traducidas al inglés, alemán, portugués, rumano y húngaro), fue en el año 2009 que obtuvo uno de los premios teatrales franceses más importantes como es el Molière a la Revelación Teatral con, precisamente, La Comission Centrale de L’Enfance.

Poznan / Polonia
Teczki / Los Expedientes

De Teatro Osmego Dnia

Teatr Osmego Dnia (Teatro del Octavo Día)

Elenco: Adam Borowski, Tadeusz Janiszewski, Marcin Keszycki y Ewa Wojciak
Selección de textos y adaptación: Ewa Wojciak y Katarzyna Madon-Mitzner
Diseño espacial, lumínico y multimedia: Jacek Chmaj
Traduccion al espanol: Barbara Gill
Correcion, adaptacion del texto y entrenamiento en fonética española: Maru Arabehety
Realización: Teatr Osmego Dnia
Duración: 80 minutos
Estreno: 10 de enero de 2007, Teatr Osmego Dnia, Poznan, Polonia.

www.osmego.art.pl

La compañía Teatro del Octavo Día fue fundada en el año1964 por un grupo de estudiantes universitarios de la ciudad de Poznan, la quinta ciudad en tamaño del país, en pleno régimen comunista. El nombre del grupo tiene un doble sentido ya que por un lado es un homenaje al poeta polaco Galczynski, autor de un poema que afirma que “en el séptimo día, el Señor descansó, y en el octavo creó el teatro”; pero por otro simboliza aquel día de libertad absoluta que sólo puede serlo manteniéndose ajeno al calendario oficial.

Y el nombre, como buen estigma, hizo de este grupo de artistas un puñado de personas que comprendieron que la libertad va indefectiblemente ligada al compromiso social y político, más aún en un país que vivió gran parte de su historia reciente atravesado por la vigilancia constante. Allí, cualquier mínimo gesto que fuera apenas diferente de lo que el deseo gubernamental pedía, podía ser considerado como un gesto político. A través de los años y de sus diferentes espectáculos (Inspección de la escena del crimen, Descuentos para todos, Oh, qué noblemente vivíamos, Reporte de una ciudad sitiada, Tierra de nadie) el Octavo Día se fue convirtiendo en uno de los máximos representantes del teatro polaco. Habiendo partido de una fuerte ligazón con el método Grotowsky (gracias a la llegada en el año 1968 de Teo Spychalski), la compañía fue delineando un método y un sistema de trabajo que les permitió abrirse un camino singular, sin renegar en ningún momento de sus orígenes y de las influencias que en aquellos tiempos tuvieron.

Con la Ley Marcial las actividades fueron absolutamente cercenadas, haciendo que gran parte del grupo, en 1985, y gracias a diferentes artilugios entre los que se encontraban el casarse con artistas extranjeros, pudiera dejar el país. Y fue recién en 1989, inmediatamente después de las primeras elecciones democráticas tras los 50 años de gobierno comunista, que los integrantes exiliados pudieron regresar a su país, invitados por el Primer Ministro Tadeusz Mazowiecki, y pudieron radicarse nuevamente en Poznan, donde tienen un centro artístico para desarrollo de la cultura alternativa.

Actualmente el gobierno abrió los archivos policiales secretos, y es la materia prima con la que fue producido Los expedientes, donde los artistas utilizan sus propios expedientes, escritos por la policía entre 1975 y 1983 y que incluyen actividades, contactos y amistades, y que son cruzados con cartas privadas de los mismos intérpretes escritas en aquel momento, con registros en fílmico y con los viejos espectáculos que ellos habían producido y que se encuentran referidos en los expedientes. 

Con todo este material poético e histórico, privado y público, Los expedientes se convierte en una cabal muestra de cómo aquello que puede ser pensado como “teatro documental” no tiene por qué estar asociado a las pequeñas historias sino más bien, y como en este caso, es el medio por el cual un grupo con más de cuarenta años de existencia encuentra el modo contemporáneo para dar cuenta de la historia de la que fueron protagonistas, y que le dio un rumbo absolutamente particular al teatro polaco.

Con actores prácticamente estáticos frente a sus atriles y momentos de una estética multimedia más afiliada a la transmisión de la memoria que al show, Los expedientes apuesta por centrar todo en la palabra, esa palabra escrita por los otros sobre ellos, o escrita por ellos para sobrevivir a los otros. 

Con momentos de doloroso clima confesional, Los expedientes construye un universo estético y político sumamente complejo al tiempo que nos enfrenta, con crudeza, a una historia de la que también formamos parte.

Praga / República Checa
Černá díra / El agujero negro
De Doyle Doubt

Grupo: Dejvické Divadlo 

Elenco: Simona Babčáková, Martha Issová, Petr Koutecký, Václav Neužil, David Novotný, Jaroslav Plesl, Pavel Šimčík, Ivan Trojan

Diseño de escenografía: Dáda Němeček

Diseño de vestuario: Dáda Němeček, Lucie Masnerová

Dramaturgia: Eva Suková 

Dirección y Puesta en Escena: Jiří Havelka 

Duración: 90 minutos
Fecha de estreno: 12 de Abril de 2007, Teatro de Dejvické, Praga, República Checa

www.dejvickedivadlo.cz

La compañía Teatro de Dejvice nace en el año 1992, de la mano de un grupo de graduados de la Academia de Artes Escénicas, más específicamente del Departamento de Teatro Alternativo y Títeres, bajo la guía del profesor y director Jan Borna. En tan sólo tres años, se convierte en una de las más importantes del país tras ganar el premio Alfréd Radok, uno de los de mayor relevancia para las artes escénicas checas.

Por el hecho de haber llevado a escena El inspector, de Gogol, y las versiones escénicas de Los hermanos Karamazov de Fiodor Dostoievsky y Oblómov de Iván Goncharov, fue considerada la representante del teatro ruso en Praga. Pero esto no es más que un reduccionismo, ya que su repertorio es tan vasto que incluye el montaje de obras de Joe Orton, Howard Barrer, William Shakespeare, Bram Stoker y Johann Wolfgang Goethe. Entre sus principales características está la de haber realizado versiones dramáticas de textos provenientes de la literatura, como es el caso de La increíble y triste historia de la cándida Eréndira y de su abuela desalmada, del Premio Nóbel latinoamericano Gabriel García Márquez. Así, su teatro está compuesto tanto por clásicos como por transposiciones teatrales de la literatura y por proyectos de creación grupal.

Es precisamente a esta categoría de creación grupal o colectiva a la que pertenece Černá díra (conocida por su título internacional como The Black Hole), espectáculo en el que los artistas Simona Babčáková, Martha Issová, Jiří Havelka, Dáda Němeček, Václav Neužil, David Novotný, Jaroslav Plesl, Eva Suková, Pavel Šimčík e Ivan Trojan se agruparon bajo un nombre colectivo: Doyle Doubt.

Desde una perspectiva argumental la obra trabaja con una anécdota mínima, muy centrada y acotada por el espacio escénico elegido: un minimercado de una estación de servicio Shell ubicada en la región central de los Estados Unidos de Norteamérica, en plenos años 70, muy fuertemente representados a través de la escenografía y el vestuario. Una moza, un policía enamorado, un encuestador, una pareja de jóvenes y una mega estrella televisiva y su representante serán los protagonistas de una historia que tiene como punto de partida la llegada de cada uno de ellos a este negocio con un fin muy claro: cargar combustible, beber un café o ir al baño.

Pero es precisamente en la estructura donde se encuentra el foco de este espectáculo. Porque la compañía más que representar una historia pone en escena un modo de ver la existencia humana en el mundo contemporáneo. Son muy claros los vínculos que los personajes establecen con el dinero, con los objetos de lujo, con la sexualidad, con las drogas, entre tantos otros tópicos sociales. Pero más que todo eso, lo que la obra hace –parodiando el género de la ciencia ficción tan difícil para las artes escénicas- es ofrecer una mirada alterada sobre la temporalidad. Porque estos personajes arrojados del mundo se verán inmersos en un agujero negro, en el que lo que parece no haber es tiempo, enfrentando al espectador a una repetición cada vez más vertiginosa de la misma escena inicial, acompañada de leves variaciones que impondrán a su vez modificaciones en la propia estructura. 

Entre la gran cantidad de elementos que tienden a producir la sensación de extrañamiento que busca Černá díra, está la presencia de otro personaje, desplazado de la estructura central pero no por eso menos importante. Se trata de un hombre generacionalmente mayor que el resto, con un vestuario que no permite ubicarlo ni temporal ni geográficamente junto a los demás, y que hará de toda la propuesta algo aún mucho más extremo. ¿Dónde transcurre? ¿Cuándo? ¿Quién es el que mira? 

Esta comedia por momentos disparatada, con fuerte vínculo tanto con el grotesco como con el absurdo, se ofrece como una metáfora de una sociedad aburrida de sí misma que, profundamente alienada, continúa su movimiento, a imagen y semejanza de esos dos delfines que en el escenario cumplirán con su trabajo sin que nada de lo que ocurre los altere.

Rosario / Argentina

Blut! Una pareja de sangre
De Esteban Goicoechea

Elenco: Paola Chávez y Esteban Goicoechea

Asistencia técnica: Leandro García y Pablo Enrique

Dirección: Miguel Bosco

Duración: 50 minutos

Estreno: 12 de octubre de 2007, Sala Caja Negra, Rosario, Santa Fe, Argentina. 

Espectáculo producido con el apoyo del Instituto Nacional del Teatro y la Secretaría de Cultura y Educación de la Municipalidad de Rosario.

patademusateatro.blogspot.com

En el año 2006, los actores Paola Chávez y Esteban Goicoechea se encontraron en un seminario de entrenamiento actoral. Fue dentro de este marco que se vieron improvisando una escena, que luego Goicoechea utilizará como base para la escritura de Blut! Una pareja de sangre. Una vez terminada su escritura, convocaron a Miguel Bosco para que se hiciera cargo de la dirección.

Esta es la génesis de la historia de Marta y Ernesto, dos hermanos –de allí el subtítulo “Una pareja de sangre”- que viven condenados a repetir, o a representar para decirlo con un término más teatral, la historia de sus propios padres, quienes les heredan a ambos un restaurante. Y es a partir de esta herencia edilicia que la situación acaba por enrarecerse de manera radical, ya que encerrados en ese espacio irá surgiendo un vínculo por demás oscuro, pero que tiene como antecedente el imperante mandato paterno y las incuestionables e inmodificables recetas maternas. “Hay que respetar las recetas de mamá” dice Marta de manera psicóticamente enfática.

El espacio en el que transcurre la acción es un cuarto periférico al restaurante, del que nos llegan referencias exclusivamente a partir del discurso. Porque no es el negocio en sí lo que aquí importa, sino fundamentalmente la excusa que encuentra Goicoechea para trabajar esta línea temporal que lo que busca es extrañar a la pareja de hermanos para plantear una lógica generacional que excede, indudablemente, la pequeña historia privada de Marta y Ernesto. Aquí el restaurante adquiere, en tanto herencia, una dimensión alegórica que remite exclusivamente a su dimensión temporal (el pasado) como forma de reflexionar sobre los conflictos generacionales en una sociedad como la Argentina, en la que estos hijos son la encarnación de un presente negado. En este sentido hay que señalar que uno de los principales elementos de la propuesta rosarina consiste en elaborar, dramática y visualmente, algo en relación con el vacío, que es precisamente el único signo posible de la presencia de los padres muertos. Así, el vestuario trabaja para no anclar a los personajes a un tiempo concreto, sino que lo que hace es arrojarlos a una especie de no-tiempo, que es exactamente la misma intención que persigue el vacío escenográfico en cuanto a lo espacial. 

Es con toda esa información que el espectador no puede sino ver en cada acción de estos hermanos, en cada uno de sus juegos vinculares, una metáfora utilizada por Goicoechea para desarrollar el enfrentamiento generacional a partir de la noción burguesa de familia. En ese sentido la presencia de la herencia como representante del pilar de la propiedad privada es el conector utilizado para trabajar sobre la tradición (o el pasado) como forma de aniquilación del presente. Desde este punto de vista, Blut! Una pareja de sangre se inscribe coherentemente con el modo en el que las nuevas generaciones teatrales rosarinas miran a la familia convencional a partir de la óptica de la disfuncionalidad. Pero no, en este caso, para quedarse en la herida psicológica del hijo lacerado por su padre, sino para lanzarse a una mirada crítica de lo social, del recambio generacional y de una supuesta imposibilidad de cambio que acaba por lanzarnos, violentamente, hacia la destrucción del otro. Por ese motivo Bosco eligió como sistema interpretativo actoral, trabajar con una alternancia entre una potencia desgarradora y destructiva al tiempo que con una inercia profundamente agónica. Es por eso que cuando sobreviene la violencia (sacándose una peluca o mutilándose mutuamente) asoma algo de lo vital, como única forma posible de salida de un presente opresivo, que no conduce necesariamente a la vida sino a la representación de la muerte, que no es ya la del otro, sino la propia.

San Miguel del Tucumán / Argentina

Il fait mauvais… llueve

Creación Colectiva

Compañía Teodora Ciega Caníbal

Autores, Intérpretes, Directores: Diego Bernachi, Alejandro Garay, María Dolores Robles, Mauricio Jorrat y Huerto Rojas Paz.

Asistente Técnico: Javier Ale

Duración: 40 minutos

Estrenos: 5 mayo de 2007,  Sala La Gloriosa, San Miguel de Tucumán, Tucumán, Argentina

http://teodoraciegacanibal.blogspot.com

teodoraciegacanibal@yahoo.com.ar  


Si bien en el presente la Compañía Teodora Ciega Caníbal no está compuesta por sus integrantes originales, cuando ella surgió en el año 2006 de la mano de un grupo de graduados de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Tucumán, lo hizo con el objetivo de continuar un trabajo en torno a ciertas estéticas sobre las que sus integrantes pretendían profundizar, con el objetivo de desarrollar en su ciudad un teatro que tenga una impronta eminentemente física. Y persiguiendo ese objetivo es que surge Il fait mauvais… llueve. 

Y así como nombrar a su espectáculo en francés puede ser entendido como un primer juego de este equipo creativo, hay en toda esta propuesta un espíritu profundamente lúdico, a tal punto que no es únicamente su título el que está en idioma francés, sino que prácticamente todo el espectáculo es “dicho” en ese idioma, con algunos momentos de traducción simultánea. Ya desde ese primer contacto el espectador sabe que no habrá de buscar aquí una historia, y mucho menos una en sentido lineal. Porque lo que hace esta compañía es intentar construir, a partir del trabajo sobre una lengua-otra, un lenguaje que sea pura materialidad, dejando de ese modo su nivel semántico en un rotundo segundo plano. Y este trabajo sobre el idioma tiene mucho que ver con lo que los artistas realizan sobre el escenario, ya que fundamentalmente se trata de una experiencia física (no en el sentido acrobático o circense) con un cuerpo que expresa en función de sus movimientos y que no acepta ningún tipo de lectura convencional sobre los signos que produce. Es por ello que puede afirmarse que todo el texto es fundamentalmente un “guión de acciones” a partir del que van desplegando sobre el escenario una sucesión de escenas que sin nexo explícito se arrojan a la platea para que sea ella quien complete los huecos sobre los que la escena voluntariamente se apoya.

La configuración del espacio está absolutamente vinculada al diseño lumínico siendo ella la que marca las ausencias y las presencias de esos cuerpos-materia que aparecen sobre la escena. A tal punto la luz es protagónica que a medida que vaya avanzando su capacidad de producción de sombras se va a ir volviendo absoluta.

Desde el punto de vista de la referencialidad y del contacto con un supuesto mundo externo a la escena, hay algunos pocos indicios que sirven para producir algún tipo sentido. En el inicio mismo del espectáculo, los intérpretes aparecen para anunciar el pedido formal de no sacar fotografías con flash ni usar el celular durante la función, e inmediatamente se escucha un disparo. Este signo queda así aislado durante toda la función hasta que al final es recuperado gracias a la aparición de una sirena que aturde, al tiempo que permite la aparición de una situación de emergencia/drama. Pero poco más puede decirse en este sentido. Algo similar ocurre con otro signo ajeno al teatro como es la presencia de una transmisión televisiva y de la aparición de una música de cumbia, que colabora con algo vinculado al ensimismamiento de los actores/roles, pero poco más que eso.

De este modo la compañía Teodora Ciega Caníbal se ofrece como alternativa para un teatro tucumano ni naturalista ni costumbrista, donde los cuerpos como materia son los protagónicos, rechazando incluso su dimensión emocional. Ha dicho al respecto Diego Bernachi en un medio local que no buscan que lo que hacen se entienda ni emocione, porque de hecho “ni siquiera nosotros nos emocionamos; sólo transitamos sensaciones que pretendemos transiten a su vez los espectadores; una especie de invitación a viajar por zonas insospechadas”.

Santiago de Chile / Chile
Neva

De Guillermo Calderón 

Compañía: Teatro en el Blanco
Elenco: Trinidad Gonzalez, Paula Zúñiga y Jorge Becker
Diseño escenográfico: Pilar Landerretche y Jesús González
Diseño de vestuario: Jorge “Chino” González
Música original: Tomás González
Producción: Jenny Romero
Asistencia de dirección: Catalin Lyon
Director: Guillermo Calderón
Duración: 75 minutos
Estreno: 26 de octubre de 2006, Teatro Mori, Santiago de Chile, Chile

www.montajeneva.blogspot.com

La compañía Teatro en el Blanco, compuesta por los tres actores y el director y autor Guillermo Calderón, surge con el estreno de Neva en el año 2006, obra que se convierte en el suceso teatral chileno más importante del año, y que lanza al elenco a una serie de festivales que los lleva a recorrer el mundo entero.

Con una estética muy particular, centrada fundamentalmente en un texto que, sin perder ingenio, se apoya fuertemente en los actores, ya que de hecho lo escribe Calderón para esos actores que conoce profundamente y en un clima de mucha conversación con ellos. Y el resultado es una propuesta teatral en la que el teatro es el verdadero protagonista, pero un teatro que es visto con una aguda ironía al ser mostrado en todas sus vanidades y superficialidades. La figura del actor también va a ser puesta en ridículo a través de una eliminación de las máscaras que le dan a su desempeño un halo sagrado. En Neva la actuación es procedimental, en el sentido de que permanentemente muestra los resortes y los mecanismos de los que se sirve el actor para lograr aquello que la estética le pide: autenticidad, emoción, psicología. El inicio del espectáculo es una clara muestra de ello, ya que el monólogo de apertura es interpretado como “la” escena, cuando en realidad se trataba del “ensayo” de la escena.

La excusa argumental para que esta obra de teatro hable sobre el teatro es muy sencilla. Una tarde invernal del año 1905, en la ciudad real de San Petersburgo, aquel 22 de enero en el que la Guardia Imperial rusa reprimió crudamente a los obreros que manifestaban en las calles con el objetivo de mejorar sus condiciones de vida –lo que hoy se conoce como el Domingo Sangriento-. Ese día una actriz, Olga Knipper, la viuda del recientemente fallecido escritor Antón Chejov, y primera actriz del Teatro de Artes de Moscú que dirigía Konstantin Stanislavsky, espera a su grupo de actores para iniciar los ensayos de El jardín de los cerezos, obra que el gran autor ruso escribió pensando en ella. Ellos serán finalmente dos, los únicos que llegan, Aleko y Masha, que la ayudarán, mientras esperan al resto de la compañía, a recordar qué fue lo que sintió Olga en el instante en el que su marido murió. Para ello el escenario se convertirá en aquel espacio que alcanza a calefaccionar una pequeña estufa que a su vez oficia de principal fuente de iluminación.

A partir de esta pequeña excusa argumental, Calderón se lanza en, al menos, un doble recorrido, en el que se permite hablar sobre el mundo del teatro al tiempo que elabora una mirada muy crítica sobre la relación del teatro con el mundo. 

Sobre el carácter político del teatro, Calderón parece tener una opinión muy fuerte y muy cruda que impacta fuertemente sobre el teatro latinoamericano, discípulo y heredero de aquella teatralidad que se desprende de los intentos de Olga Knipper de darle carnadura a su protagónico. En ese sentido podrán verse los entretelones de una producción teatral, al mismo tiempo que una puesta en evidencia de los hilos que la constituyen como tal, poniendo el foco fundamentalmente en la emocionalidad de la escena. Para ello pone en la superficie el divismo y el padecimiento que los actores secundarios viven en relación con él, al tiempo que escenifica la imposibilidad del teatro de hacerse cargo de aquella revolución que transcurre en el afuera, no porque no pueda encontrar el sistema a partir del cuál hacerse cargo de esa otra dimensión, sino por un profundo desinterés, puesto que en definitiva no puede diferenciar un campesino de un minero, al tiempo que no diferencia la ficción de la realidad. 

Al respecto Calderón construye un dispositivo dramatúrgico y escénico que ubica al espectador en una dimensión similar a la que cuestiona, ya que se pierde, desde el inicio mismo de la puesta en escena, la posibilidad de determinar en qué momento los actores actúan que actúan, y en qué momentos simplemente actúan. Teatro dentro del teatro, que por momentos se niega y por momentos se explicita. En lo dramatúrgico ocurre algo similar ya que la relación con la vida de Chejov y Knipper y sus diferentes biografías ocupan un notable espacio dentro del texto, al tiempo que la elaboración personal de Calderón –y sus opiniones- se alejan de la dimensión meramente biográfica.

Con definiciones ampulosas y anquilosadas sobre el arte escénico, Neva –nombre que proviene del río que atraviesa la ciudad en la que se asienta el relato- transcurre con humor una tarde de ensayo que sabe ir más allá de la pequeñez de la anécdota, porque en definitiva tensiona el ser individual del teatro con su posibilidad de lanzarse al mundo. ¿Será la revolución la respuesta para Rusia? ¿Habrá alguna vez un mundo sin pobres y sin ricos?¿Qué rol deberá cumplir el arte? Nihilistamente Aleko dará su clave: vamos a ser todos pobres.
Santiago de Chile / Chile
Clase
De Guillermo Calderón

Compañía: Agrupación la Reina de Conchalí
Elenco: Francisca Lewin y Roberto Farías
Dirección: Guillermo Calderón
Duración: 75 minutos
Si bien con un grupo de actores diferente a aquel con el que realizó, años antes, tanto Neva como Diciembre, Clase continúa una línea de trabajo similar, en el que en un espacio cerrado, un grupo muy reducido de actores que en este caso se convierte en un dueto, viven una historia privada mientras el contexto social y político externo se les impone. Tanto el Domingo Sangriento ruso de Neva como la ficticia guerra contra Perú y Bolivia junto a la independencia Mapuche componen un universo social en claro enfrentamiento bélico. Aquí la referencia no es ni tan histórica ni tan ficticia, es más concreta: son las conocidas revueltas estudiantiles chilenas y la actitud del gobierno democrático ante ellas.

La línea argumental de Clase consiste en un profesor y una alumna que quedan solos en el aula mientras fuera se lleva a cabo una manifestación. La alumna ha preparado una disertación sobre Buda y está dispuesta a darla pese a todo, mientras él decide darle una clase sobre la “tragedia”. El es un hombre que ya está de vuelta, cosa que implica cierta sensación de fracaso, de cansancio y de mediocridad.

Esta obra se estrenó mientras Calderón escribía Diciembre, y tuvo como fuente de inspiración la llamada Marcha de los Pingüinos, que fue ni más ni menos que una toma de colegios al finalizar el primer semestre del ciclo lectivo del año 2006. Y el nombre proviene por la vestimenta típica del estudiante chileno (chaqueta, camisa y corbata), así como en la Argentina se lo asocia, por el guardapolvo, con las palomas blancas. La exigencia en ese movimiento estudiantil era de mejorar la infraestructura, lograr una mayor calidad en la enseñanza y garantizar el rol protagónico del Estado en el sistema educacional. 

Y es en Clase donde Calderón podrá enfrentar a dos generaciones, que confrontarán ampliamente por la educación, el país y el mundo. El profesor llega herido de la calle por causa de la manifestación, y disertará durante toda la obra sin opacar sus propias contradicciones, pero acabando en un tono dado por su propia sensación de fracaso, tanto en su rol de educador como en el de hombre. Ella, la alumna,  cuando toma la palabra evidencia un profundo individualismo así como también una postura pseudo budista que suena más que nada a una actitud elusiva. Nada realmente le importa, nada hay que valga la pena tanto como para llevar a cabo una acción más o menos radical. Se reconoce, y lo dice, como la nueva generación decepcionada de la república.

El propio Calderón se reconoce como parte protagónica del discurso que elabora en Clase, puesto que se sabe parte de la generación que luchó férreamente contra la dictadura, con optimismo y entusiasmo. Pero que una vez lograda la democracia, en pleno período de transición, produjo un recogimiento que los corrió de la escena pública, haciendo que fuera la transición una perfecta administradora de sus ideas y aspiraciónes.

Es más, el propio Calderón en un brillante análisis social de su propia generación, sostiene que son el resultado de la frustración, que son, como dice el profesor, “gente con mucho potencial”, pero que mientras luchaban contra la dictadura hubo otros que estaban en Harvard estudiando para ser ministros. 

Santiago de Chile / Chile
Diciembre
De Guillermo Calderón

Compañía: Teatro en el Blanco
Elenco: Paula Zúñiga, Trinidad González y Jorge Bécker
Técnico: Tomás González
Producción: Jenny Romero Quero
Diseño Integral: Teatro en el Blanco
Co-Producción: Festival Internacional Santiago a Mil – Teatro en el Blanco
Dirección: Guillermo Calderón
Duración: 75 minutos
Estreno: 23 de Octubre de 2008, Festival Internacional de Teatro Cadiz 2008, Cadiz, España
lorenaojeda@stgoamil.cl

Esta segunda obra de la compañía Teatro en el Blanco puede ser vista como la perfecta continuación de Neva, ya que los diálogos que se producen entre una y otra son más que notorios. A tal punto que aquel parlamento de Olga Knipper en el que decía que “pase lo que pase siempre vamos a tener el arte. Quizás pase mucho tiempo y todo esto siga igual. Siga habiendo pobres. Siga habiendo ricos. Siga habiendo soldados disparándole a la gente en la calle. Pero siempre vamos a poder seguir soñando y vamos a poder seguir diciendo nada cambia, todo sigue igual” sigue siendo terriblemente vigente. Porque en alguna medida todo sigue igual, porque aquella revolución que se aproximaba tuvo el siglo XX como conclusión. Y aquí, en Diciembre, la misma compañía, ubica al espectador en un futuro distópico, en el año 2014, en el que Chile está llevando a cabo una guerra contra Perú y Bolivia, territorios de permanente conflictividad por diversos motivos. De hecho, el disparador de este texto se remonta al año 2004, cuando Calderón se encontraba viviendo en Estados Unidos y escuchó la noticia del conflicto entre Chile y Bolivia por una suspensión del suministro de gas, al tiempo que el ex presidente Fujimori era investigado por violaciones a los derechos humanos en el Perú. Y esto hizo que comenzara a pensar en un texto en el que los personajes tuvieran diferente posición en torno a la guerra, para enfrentar al espectador a sus propias contradicciones, teniendo que escuchar discursos correctos y aberrantes, sino que ninguno quede ubicado en un lugar de sacralidad por parte de su autor.

Con un dispositivo escénico mínimo (una mesa, una computadora y un juego de lámparas navideñas) Calderón ubica a los tres actores de su compañía al final de una cena navideña, el día antes que el hermano varón de la familia tenga que decidir regresar al ejército o desertar. Sus hermanas tendrán posiciones antagónicas frente a esto, lo que las pondrá en fuerte tensión con el nacionalismo y el compromiso. Pero para volver más compleja la situación, esta guerra que ocurre en el norte del país no es el único conflicto bélico que enfrenta este Chile ficcional. En el sur, los Mapuches han dado rienda al espíritu “separatista” y han creado su propio estado, Mapu.

Los tres personajes llevan intencionalmente los mismos nombres de los actores que los interpretan. Paula es la que defiende la guerra amparada en la noción de frontera y de “razas” (el discurso de inicio de la obra es tan políticamente incorrecto como eficaz en su comicidad, por sus apreciaciones sobre los bolivianos y los incas), mientras que Trinidad queda ubicada en un lugar más pragmático, asociada por seres como Paula al antinacionalismo y antipatriotismo. Él, al ser el personaje que tiene que ponerle el cuerpo a la guerra, está ubicado en un lugar de mayor indeterminación, puesto que en definitiva a Calderón le interesaba más que nada el discurso racional en torno a la guerra, el aniquiliamiento del otro y la frontera, y no tanto aquel que pueda surgir de un personaje que tiene que ponerle el cuerpo a la situación. 

En lo que respecta a una comparación entre el posicionamiento político de los personajes de Neva con relación a los de Diciembre, los actores, cada uno, está parado en el extremo opuesto. Masha era la idealista que soñaba con un mundo de iguales y Paula es la nacionalista; Olga era la egoísta y Trinidad tiene más en cuenta al otro. El Aleko de Neva era muy sarcástico, mientras que el Jorge de Diciembre es más inocente e infantil.

Las citas y referencias a la historia política chilena, desde la conquista hasta la actualidad son permanentes. Cuando se habla de los “arieles” que se unieron a los mapuches para lograr su independencia, se alude a Ariel Antonioletti, uno de los líderes del movimiento revolucionario surgido en los 80, MAPU-Lautaro.

¿Dónde queda el espectador en toda esa maraña discursiva? Calderón es lo suficientemente hábil como para ubicar al personaje que tiene en su poder los textos más incorrectos de espaldas al público, lo que es todo un gran signo acerca de él en tanto representante de una ideología. El problema es que no se sabe si está simplemente de espaldas al público, o si en realidad es el representante suyo en la escena. 

Las responsabilidades globales de países que garantizan y financian la guerra, la familia, la religión, el capital, la pobreza, la violencia, son algunos de los tópicos por los que transitan estos tres actores en una de las obras más impertinentes que ha producido el teatro latinoamericano contemporáneo. 
SEOUL / COREA DEL SUR
특급 호텔 / Hotel Splendid


de Lavonne Mueller
Compañía Cho-In Theatre

Elenco: Gi-jun Kim, Sang-hee Lee, Yi-soon Joung, Kwonnim Ahn y Jiwon Sohn
Adaptación: Cho-In Theatre
Director: Chung-euy Park
Diseño: Colin Dieck
Traducción del inglés al coreano: Youngjoo Choi
Traducción del coreano al español: The Korean Foundation 
Compositor: Sun-hyoung Jo
Diseño de vestuario: Hye-joung Jo
International manager: Lucinda Walker
Company manager: Yeonjeong Kim
Operador de luces: Colin Dieck
Operador de sonido: Juyeon Kim
Duración: 120 minutos
Estreno: 30 de abril de 2008, Arko Arts Center, Seoul Theater Festival, Seoul, Corea
www.train3.com/english

La compañía Cho-In Theatre fue fundada en el año 2002 y es reconocida actualmente como una de las más importantes de su país por la fuerte impronta visual y física que le imprimen a sus espectáculos. Tanto con dos de sus anteriores producciones, El tren (2002) y El ángel y el leñador (2006) como con Hotel Splendid (2008), Cho-In Theatre se dedica a fusionar las formas tradicionales del teatro coreano con los estilos más contemporáneos. De hecho, Hotel Splendid es la primera de sus tres producciones en la que utilizan palabras, puesto que las dos primeras fueron sin texto. 

A diferencia de lo que ocurre a lo largo de la historia del teatro occidental, forma parte del pensamiento tradicional coreano, tan ajeno a nuestro sistema, que lo más importante en las artes escénicas es la respiración, entendiéndola como, según palabras del propio director Chung-euy Park, uno de los tantos modos fundamentales de la comunicación. En este sentido, agrega, “los coreanos creemos que si los actores y los espectadores pueden respirar juntos, podrán sentir el corazón del otro. El cuerpo y su lenguaje es fundamental porque él no puede mentir, como sí lo hacen la palabra y la razón”. Es por ese motivo que en la definición del lenguaje teatral de la compañía Cho-In Theatre sostienen que focalizan el trabajo en la respiración y en el lenguaje corporal, más allá de que, como ocurre en esta última propuesta, hayan incorporado un texto.

Lavonne Mueller, la autora de Hotel Splendid, es una dramaturga y poeta norteamericana, que se ha dedicado a reconstruir una parte central de los sufrimientos y horrores producidos y padecidos durante la Segunda Guerra Mundial, y esta obra es el resultado de un arduo trabajo en torno a esa temática. Puntualmente el eje en esta propuesta es mostrar, o mejor dicho contarle a occidente esta parte de la historia que habitualmente se ignora, que durante la Segunda Guerra Mundial existieron una cantidad aproximada de 200.000 mujeres que fueron utilizadas por el ejército japonés como comfort women, es decir, esclavas sexuales al servicio del placer de los soldados. De esa totalidad, aproximadamente el ochenta por ciento fueron mujeres coreanas. Esta situación no es ampliamente difundida en occidente, como tantos otros relatos que han quedado sumergidos detrás de otros horrores que han sabido tener más circulación. Es por ese motivo que hasta el día de hoy, estas mujeres ya convertidas muchas de ellas en abuelas, luchan y se manifiestan frente a la Embajada de Japón pidiendo el oficial reconocimiento de su existencia, una lógica compensación económica y una revisión definitiva de los textos de historia de aquel país, además de la creación de un Museo de la Memoria que les dé el lugar que les corresponde como mártires de la historia.

Para poner en escena una temática como esta, la compañía produce una fortísima estilización, sobre todo en lo que hace a la utilización del espacio, que no tiene pretensiones de reproducir miméticamente el lugar en el que estas mujeres eran abusadas y en muchos casos aniquiladas, y no únicamente en el sentido psicológico. La autora, como mujer que habita un mundo muy lejano al de estas otras mujeres, se relaciona con sus cuatro personajes femeninos desde un lugar absolutamente piadoso, tratando de entender, además de su sufrimiento, las redes afectivas que tuvieron que ir desplegando para sobrevivir, como lo hicieron, a la tragedia. En ese sentido Hotel Splendid, en tanto texto y en tanto montaje, es un homenaje a la supervivencia además de un acto histórico vinculado con el hacer circular a la compañía por el mundo entero hablando de esto que, por algún motivo de oscuros intereses políticos, ha quedado olvidado e impune.
Wroclaw / Polonia
Sprawa Dantona / El Caso Dantón

De Stanislawa Przybyszewska

Compañía Teatr Polski Wroclaw
Adaptación de texto, dirección, samples and mental scratching: Jan Klata
Adaptación de texto y dramaturgia: Sebastián Majewki
Elenco: Kinga Preis, Anna Ilczuk, Katarzyna Strączek, Marcin Czarnik, Wiesław Cichy, Wojciech Ziemiański, Bartosz Porczyk, Andrzej Wilk, Marian Czerski, Edwin Petrykat, Zdzisaw Kuzniar, Miroslaw Haniszewski, Rafal Kronenberg, Michal Opalinski, Michal Mrozek.
Diseño escenográfico: Mirek Kaczmarek
Coreografía: Macko Prusak
Diseño de iluminación: Justyna Lagowska
Coordinador: Hanna Frankowska
Duración: 170 minutos
Estreno: 29 de marzo de 2008, Swiebodzki Train Station

www.teatrpolski.wroc.pl

La Teatr Polski de Wroclaw es una compañía con una larga trayectoria, ya que tiene una historia que se inicia a fines de 1950, y que tiene entre sus antecedentes el haber llevado a escena algunos de los clásicos universales del teatro polaco. Entre esos clásicos se encuentra el estreno en el año 1967 de El Caso Dantón, de Stanislawa Przybyszewski y con dirección de Jerzy Krasowski.

Esta autora es la hija de uno de los fundadores del modernismo polaco, Stanislaw Przybyszewki, y obsesionada por el tema de la Revolución Francesa y más puntualmente por la figura de Robespierre, protagonista tanto de El Caso Dantón (1929) como de la inconclusa Termidor. Y el estreno que hizo el Teatr Polski de El Caso Dantón fue el primero del período de post-guerra, aunque anterior a la trascendencia mundial del texto luego de la versión cinematográfica que de él hiciera el máximo cineasta polaco hasta el presente, Andrzej Wajda, quien la filmó en 1983, después de haberla hecho en el Teatro Popular de Varsovia en 1975.

Luego de una gran cantidad de décadas, volvió a ser revisitado este texto clásico del teatro político del siglo XX de la mano de uno de los artistas polacos de mayor renombre en la actualidad, Jan Klata. El texto, en cuanto a su dimensión política, tiene la rara particularidad de estar abierto a una infinita recontextualización sin que sea necesario modificarlo en su estructura, puesto que el trabajo sobre la figura de Danton y de Robespierre, y el universo ideológico y político que ambos representan, permite ser aplicado a contextos que nada tengan que ver con la Revolución Francesa, que es el contexto histórico original de la obra, pero que permite pensar problemáticas de tipo más abstractas como la del idealismo, el pragmatismo, la democracia y el totalitarismo, etc.

Y es esto precisamente lo que entendió Jan Klata en cuanto a las posibilidades que ofrecía este clásico polaco para ser montado a partir de criterios sumamente contemporáneo, a tal punto que algunos críticos polacos consideran a Klata como uno de los máximos representantes de la escena postmoderna local, desde que hiciera su debut como autor con su Usmiech grejpfruta (A grapefruit’s smile) en 2002. Pero sin necesidad de ingresar en la noción de postmodernidad, que conjuga un sinnúmero de problemas, lo que sí puede sostenerse es que la propuesta escénica que realiza Klata conjuga tres planos temporales que se superponen sin conflicto. Por un lado está la “representación” de la Francia de la revolución entre 1789 y 1794, para lo que se sirve de un trabajo muy particular con el vestuario y la peluquería, pero para distanciarse a partir de los usos paródicos que hace de los mismos. Por otro lado abre un imaginario cultural a través del sonido, ya que se sirve de la música y la coreografía como forma de producir cortes, interrupciones y adaptaciones de escenas del texto original. Además de las versiones de La Marsellesa se escuchan referentes musicales del pop inglés como Tracy Chapman o T. Rex, entre muchos otros, para poner en escena, a través de ese lenguaje, la revolución del 68. Y finalmente, el tercer nivel temporal que se presenta, es con el lenguaje escenográfico, con el que ofrece una versión desarticulada del espacio a través del juego con la estética del mercado callejero polaco por un lado, y de un conjunto de viviendas precarias por el otro, en clara representación de la “era de la transformación”. Para eso se sirve de materiales tales como la madera, el cartón y la chapa, al tiempo que un piso de polvo evoca algo vinculado con la pauperización y la pobreza. 

Con algunos guiños al cine de terror y de clase B, El Caso Dantón se permite quebrar la sacralidad que evoca todo clásico, a partir del uso paródico de las coreografías que baila Danton y su grupo en el juicio, o las motosierras que blanden el grupo de Robespierre como reemplazo sádico de las espadas que al grito de No Logo imparten el terror, o también a partir de una versión claramente distanciada de las conversaciones de alto tono político entre ambos bandos, pero que aquí son mostradas a partir de un uso anti natural del cuerpo. Todos estos quiebres conducen hacia los últimos minutos en los que un verdadero clima polifónico surge para dar paso a la conversación de las “cabezas rodantes” de Robespierre y su fiel amigo Saint-Just.

TALLERES

Teniendo en cuenta que el FIBA, además de ser un espacio de exhibición y muestra, constituye un ámbito en el cual artistas provenientes de diferentes ciudades se encuentran para mostrar y discutir aquello que producen, uno de sus objetivos fundamentales es el de garantizar tal encuentro. Para ello, se han organizado talleres que tienen como participantes privilegiados a los artistas, tanto argentinos como extranjeros, que forman parte de la programación del FIBA. También hay un cupo destinado a estudiantes de escuelas y universidades de formación teatral.

Para informarse sobre aquellos casos en que la inscripción está abierta al público general, remitirse a las oficinas del FIBA o a www.festivaldeteatroba.gob.ar.

Programador: Pablo Wittner

TALLERES

Bailando en la mente del mono, Lisi Estarás y Nicolás Vladyslav - Gante / Bélgica
De la llama al concepto, Eduardo Calla y Diego Aramburo - Cochabamba - La Paz / Bolivia
Movimiento y voz, Paula Zúñiga y Jorge Bécker - Santiago de Chile / Chile
Dramaturgia y dirección, Guillermo Calderón y Trinidad González – Santiago de Chile / Chile
Reivindicación del teatro musical, Xavier Alberti - Barcelona / España
Rodar o no rodar, esta es la cuestión: la fascinación del cine por Hamlet, Assumpta

Serna y Scott Cleverdon - Madrid / España

Técnica coreográfica de Tero Saarinen, Sini Länsivuori - Helsinki / Finlandia
Relación entre música en vivo y teatro, François Orsoni - Ajaccio (Córcega) / Francia
El texto como música: sus dimensiones rítmicas y musicales, David Lescot - Paris / 
Francia

El método de trabajo del Vivarium Studio, Philippe Quesne - Paris / Francia

Movimiento escénico de lámparas, Octavio Zeivy - México DF / México
Danza y máscaras Mapiko, Lucrecia Paco - Maputo / Mozambique
Música tradicional Mozambicana: ritmos y melodías, Cheny Wa Gune - Maputo / 
Mozambique

Método de trabajo del Teatro Osmego Dnia, Ewa Wojciak, Tadeusz Janiszewszki, Marcin 
Keszycki y Adam Borowski - Poznan / Polonia

Técnicas de improvisación, Simona Babčáková y colegas - Praga / República Checa
Estética y filosofía del diseño de iluminación, Dáda Němeček - Praga / República Checa
El actor creativo, Gabriel Calderón y Ramiro Perdomo - Montevideo / Uruguay

Del entrenamiento al montaje – El trabajo creativo del actor,  Diego Starosta – Buenos Aires / Argentina
 
Creación física, Juan Onofri Barbato – Buenos Aires / Argentina
COLOQUIOS
Además de ser pensado como un espacio de convergencia del teatro que actualmente se produce en diversos lugares del mundo, el FIBA se propone este año iniciar una serie de discusiones en torno a algunos de lo sistemas de producción más importantes en nuestro país y en el extranjero: los teatros públicos y los elencos universitarios. ¿Cuál es o debería ser el rol del Estado y de la academia dentro de un sistema de producción artístico?

Coloquio sobre teatros públicos

El objetivo fundamental de este encuentro, coordinado por Guillermo Heras, es plantear diferentes estrategias de colaboración, relaciones e intercambios en el área específica de las actividades llevadas a cabo por Centros de Producción Escénica Públicos, sean estos en el ámbito local, regional, autonómico, provincial, estatal o transnacional.

Coloquio sobre elencos universitarios

Es un espacio pensado para reflexionar y movilizar a las instituciones involucradas en la creación de elencos universitarios estables. 

Participará Mario Espinosa, director del Centro Universitario de Teatro que depende de la Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM), junto a representantes del IUNA y de instituciones educativas de Mendoza, Tandil, Tucumán, Córdoba y Río Negro.

CÁMARA HAMLET

A lo largo del siglo XX, el cine y la televisión convirtieron al príncipe de Dinamarca en una imagen inmediatamente reconocible para la cultura occidental. Cámara Hamlet propone al público un recorrido por muchas de las miradas más significativas, desde el impar largometraje silente de 1920, protagonizado por Asta Nielsen, hasta sus dos últimas encarnaciones, inéditas en la Argentina (Hamlet, de Alexander Fodor y Hamlet, ciganki princ, de Aleksandar Rajkovic), pasando por una docena de experimentos, a veces fieles, a veces perversos.

PELÍCULAS

Hamlet (1920)

Alemania, 111 minutos

Dirección: Sven Gade - Heinz Schall

Hamlet (1948)

Gran Bretaña, 155 minutos

Dirección: Laurence Olivier

Gamlet (1964)

URSS, 140 minutos

Dirección: Grigori Kozintsev

Hamlet (1964)

Estados Unidos, 191 minutos

Dirección de cámaras: Bill Colleran

Quella sporca storia nell west (1968)

Italia, 91 minutos

Dirección: Enzo G. Castellari

Hamlet (1969)

Gran Bretaña, 117 minutos

Dirección: Tony Richardson

A herança (1970)

Brasil, 90 minutos

Dirección: Ozualdo Ribeiro Candeias

Intikam Melegi - Kadin Hamlet (1977)

Turquía, 86 minutos

Dirección: Metin Erksan

Hamlet, Prince of Denmark (1980)

Gran Bretaña, 210 minutos

Dirección: Rodney Bennet

Hamlet (1990)

Estados Unidos, 165 minutos

Dirección de cámaras: Kirk Browning

Hamlet, ciganki princ (2007)

Serbia, 105 minutos

Dirección: Aleksandar Rajkovic

Hamlet (2007)

Gran Bretaña, 131 minutos

Dirección: Alexander Fodor
BABEL, LA BIBLIOTECA

Babel, la biblioteca busca presentar al espectador una experiencia directa de encuentro con cada una de las lenguas, con su sonoridad particular y con autores teatrales en su mayoría desconocidos en nuestro medio. También se configura como una oportunidad de integración e intercambio de las diversas comunidades que conviven en nuestra ciudad, de difusión de los distintos idiomas y de fortalecimiento y crecimiento de las bibliotecas en su oferta de libros extranjeros.

Sobre una idea de Rubén Szuchmacher

Curador: Lautaro Vilo

Las siguientes obras se leerán en su idioma original:

Anoite vai coma un río / La noche va como un río, de Álvaro Cunqueiro (gallego)

Az ember tregédiája / La tragedia del hombre, de Imre Madách (húngaro)

Badago ala ez dago? / ¿Hay o no hay?, de Yolanda Arrieta Malaxetxebarria (vasco)

Den Starkare / La más fuerte, de August Strindberg (sueco)

Dvaja / Los dos, de Július Barč-Ivan (eslovaco)

Enrico IV / Enrique IV, de Luigi Pirandello (italiano)

Frumoasa călătorie a urşilor panda povestită de un saxofonist care avea o iubită la 
Frankfurt / El hermoso viaje de los osos panda contado por un saxofonista que tenía una amante en Frankfurt, de Matei Visniec (rumano)

Gengangere / Espectros, de Henrik Ibsen (noruego)

Güzel Gören Güzel DüŞünür / El que ve bien, piensa bien, de Bediuzzaman Said Nursi (turco)
Jasidiana / Jasidiana, Cuentos jasídicos populares (hebreo)

Keiler Schtub / El sótano, de Itzjoc Leibush Peretz (ídish)

Land ohne Worte / País sin palabras, de Dea Loher (alemán)

Martin Krpan / Martín Arpan, de Joža Vombergar (esloveno)

Masref al Taslif / Banco de préstamos, de Mohamad Yamel (árabe)
Pierwszy raz / Primera vez, de Michal Walczak (polaco)

Vampiros / Vampiros, de Darko Lukic (croata)

Vestido de Noiva / Vestido de novia, de Nelson Rodrigues (portugués)

Volem ana al Tibidabo / Queremos ir al Tibidabo, de Cristina Clemente (catalán)
Zahradní slavnost / Una fiesta en el jardín, de Václav Havel (checo)

ΝΟΣΤΑΛΓΟΣ / La nostalgia, de Alexandros Papadiamantis (griego)

PEQUEÑA MÚSICA NOCTURNA

Pequeña Música Nocturna es un espacio pensado para cerrar la jornada de trabajo y producir un encuentro distendido entre los integrantes de las diferentes compañías y el público. En el bar del Punto de Encuentro se habilitará, cada noche y apenas terminada la última función, un espacio que estará amenizado por músicos vinculados profundamente con el teatro, como Ana Foutel, Ulises Conti, Diego Vainer, Bárbara Togander, Federico Marrale, Pablo Bronzini, Cheny Wa Gune, Sebastián Schachtel, Sergio Vainicoff, Pablo Agri, Jorge Haro, Gustavo García Mendy y Alejandro González Novoa.

Sobre una idea de Rubén Szuchmacher

Coordinación: Carolina Prieto
HAPPY HOUR

El Happy Hour propone encuentros informales entre artistas y público. Cada tarde, entre las 17 y las 19 en el punto de encuentro, se habilitará este espacio que tiene como función establecer vínculos entre los artistas locales, los internacionales y el público. No se trata ni de una conferencia ni de una mesa redonda, sino de un espacio en el que la gente podrá agruparse para conversar con quien quiera de lo que quiera. Habrá traductores para que la lengua no se convierta en un obstáculo para el encuentro y el intercambio de ideas.

Sede: Punto de Encuentro, Harrods
MUESTRAS PERMANENTES

A lo largo del Festival, el público se encontrará con dos muestras en las que podrá observar parte de la historia del teatro argentino del siglo XX, a través de bocetos y trabajos escenográficos del artista argentino Saulo Benavente, seleccionados y organizados por la investigadora Cora Roca y Pelusa Bortwick, así como también un recorrido por el teatro porteño de los años 90 según la óptica de la cámara de la fotógrafa especializada en teatro, Magdalena Viggiani. 

Muestra Homenaje: Saulo Benavente: obra oscenográfica

El FIBA le rinde homenaje al artista que supo marcar un antes y un después en el modo de pensar y concebir el teatro. Se pueden apreciar imágenes de alrededor de 80 escenografías realizadas entre 1944 y 1981 gracias a la investigación llevada a cabo por Cora Roca para la elaboración de su libro sobre Benavente, y que cuenta con la curadoría de Pelusa Bortwick. La exhibición se completa con escritos del artista sobre su propia disciplina, el teatro y la creación.

Muestra: El teatro de los 90 en fotos

Una muestra de fotografía teatral, que se propone un recorrido por obras del teatro alternativo porteño producidas durante la década de los 90, donde se podrán observar las Nuevas Tendencias escénicas así como las corrientes teatrales que habían nacido a mediados de la década del 80. El material fotográfico disponible abarca puestas escénicas, imágenes de los hacedores en situación de ensayo, camarines, maquillaje, pruebas de vestuario, puestas de luces, entre otras instancias teatrales.
FORMACION DE ESPECTADORES

El Programa Formación de Espectadores organiza el Primer Certamen de Jóvenes Críticos en el FIBA: “Ojos al mundo: Teatro”, que se propone fomentar el interés por la apreciación crítica del teatro y de la danza. Por ello se realizará un laboratorio de reflexión y producción periodística con alumnos de escuelas medias y terciarias del Gobierno de la Ciudad, quienes tendrán la posibilidad de asistir a funciones internacionales, conversar con los artistas y participar de una jornada de enseñanza de redacción periodística. 

PRESENTACIONES DE LIBROS

Este año el FIBA presenta dos libros como resultado de los premios organizados en forma conjunta con otras instituciones. Al Premio Germán Rozenmacher de Nueva Dramaturgia (con el Centro Cultural Ricardo Rojas) que lleva ya seis ediciones, se le suma este año una novedad: el estímulo a la producción ensayística, a través del Concurso Nacional de Ensayos Teatrales Alfredo de la Guardia (junto al Instituto Nacional del Teatro) como forma de recuperar un género solapado por la producción de papers y monografías académicas.
I Edición Premio Alfredo de la Guardia
Con un jurado integrado por Moira Soto, Horacio Banega y Jorge Ricci, se determinó como ganadora del primer premio a María Natacha Koss con un trabajo denominado “El teatro y las artes plásticas”; mientras que el segundo premio fue el trabajo “Las prostitutas de Caravaggio. Problematizaciones acerca de los tránsitos entre literatura y teatro”, de Gabriel Fernández Chapo y en tercer lugar quedó “El mundo popular en escena”, de Alicia Beatriz Aisenberg.
Participantes: Moira Soto, Horacio Banega, Jorge Ricci y los investigadores seleccionados, junto a directivos del FIBA.

VI Edición Premio Germán Rozenmacher
En la presente edición el jurado estuvo integrado por los escritores y dramaturgos Griselda Gambaro, Mauricio Kartun y Luis Cano. Las obras ganadoras fueron: Peaje, de Mariana Eva Pérez y Sueño con cebollas, de Natalia Carmen Casielles. Las menciones especiales fueron para Salón Fortaleza, de Flavia Gresores y Tristeza nao tem fim, de Patricio Abadi.

Participantes: Griselda Gambaro, Mauricio Kartun, Luis Cano y los autores seleccionados, junto a autoridades del Centro Cultural R. Rojas y directivos del FIBA.
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