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| Resumen: Nos proponemos analizar la actuacién en el cine y el teatro del retorno democré-
tico argentino, con el fin de destacar su dimensién politica implicita. Merced a la voluntad
por representar el pasado reciente, la actuacién en los filmes se limité al realismo. Pero parale-
lamente, surgieron en el teatro nuevas expresiones de jévenes artistas basadas en la irrupcién
del cuerpo y de la sexualidad. Consideramos que este agresivo despliegue de una corporalidad
revulsiva, descentrada y joven, constitufa una afirmacién vital frente al horror de la dictadu-
ra. Pero ademds, estas experiencias reaccionaron a la imposicién de un desempefio actoral al
servicio de la transmisién de un mensaje, imaginario del “cuerpo productivo” presente en el
realismo, pero también en las agrupaciones militantes de los setenta.
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| Abstract: We propose to analyze the acting in cinema and theater of the argentine democra-
tic return, in order to highlight its political dimension implied. Thanks to the willingness to
represent the recent past, acting in films will be limited to the realism. But at the same time,
new expressions of young artists based in the irruption of the body and sexuality emerged in
the theater. We believe that this aggressive deployment of a revulsive, offset and young corpo-
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rality, constituted a vital affirmation before the horror of the dictatorship. In addition, these
experiences reacted to the imposition of an acting performance at the service of transmission
of a message, imaginary of “productive body” present in realism, but also in groups militants
of the 70s.

Keywords: Acting; Cinema; Theater; Realism; Argentina; Return of democracy.

En 1983', y luego de una cruenta dictadura militar que se extendi6 por siete afos,
se inicié la transicién democrdtica en la Argentina.” Coincidiendo con un clima de
euforia politica y cultural que, entre otras cosas, permitia el regreso de intelectuales y
artistas exiliados, surgieron diversas manifestaciones artisticas que habifan estado ve-
dadas por la censura y la represién ejercidas por el gobierno de facto. De todas estas
expresiones, el presente trabajo se detendrd en las dos poéticas de actuacién presentes
en el cine y el teatro producidos durante el periodo.

Nuestro interés reside en revisar y contrastar ambas formas actorales, con el fin de
poner de relieve la dimensién politica implicita en las mismas. En efecto, cualquier
reflexidn sobre la actuacién nos coloca de cara a la cuestién del cuerpo y de la repre-
sentacion, al punto que en cada desempeno actoral se ponen en juego las concepciones
colectivas de la subjetividad y de lo simbdlico, y las relaciones que las mismas estable-
cen con los lineamientos morales, ideoldgicos y estéticos que se hallan en pugna en
una sociedad dada.

Las implicancias politicas que poseen las formas actorales no son un hecho priva-
tivo del caso argentino. En este sentido, podemos citar el trdgicamente célebre caso
de Vsévolod Meyerhold y su oposicidn al realismo adoptado como poética oficial por
la Unién Soviética. A través de su “biomecdnica”, el actor y director ruso propuso un
modo de desempefio actoral basado en la experimentacién con el cuerpo y el movi-
miento, tomando aportes del circo, la Commedia dell’Arte e incluso el slapstick del
cine norteamericano. Esta metodologia, que era contraria a los postulados del realismo
socialista, fue condenada por el gobierno de Stalin, por lo que Meyerhold fue encar-

La derrota en la Guerra de Malvinas en 1982 precipité la retirada de los militares. En 1983, Raul
Alfonsin gané las elecciones y emprendié la democratizacién del pais: se promovié un acercamiento
de los intelectuales progresistas al Estado, se sancionaron las Leyes de Divorcio y Patria Potestad Com-
partida y se inici6 el Juicio a las Juntas Militares. Inicialmente, la participacién ciudadana fue intensa,
pero la aplicacién del Plan Austral en economia y el levantamiento militar de 1987, que precipit las
Leyes de Punto Final y Obediencia Debida, desencantaron a la sociedad. La recuperacién del pero-
nismo y los problemas econémicos provocaron una crisis de gobernabilidad. En 1989 se adelantd la
asuncién de Carlos Menem, quien implementé el neoliberalismo, inicidndose un periodo de apatia
popular hacia los asuntos publicos (Suriano 2005).

Para el concepto de transicién democrdtica, nos basamos en la caracterizacién de Daniel Mazzei
(2011). No obstante, para simplificar la redaccién, utilizaremos indistintamente los conceptos de
transicion democrdtica, retorno democrdtico y postdictadura.



celado y posteriormente, fusilado. Sin duda, las implicancias estéticas y acontecimen-
tales del desempeno actoral poseen una dimensién politica que, contrariamente a las
elecciones meramente partidarias, no es univoca, promoviendo la construccién de re-
ferentes mds complejos y ambiguos que ponen en cuestion cualquier sentido generado
exclusivamente mediante el discurso, lo cual resulté intolerable para el estalinismo. Si
bien el caso que vamos a analizar no tuvo implicancias violentas y ni siquiera suscit6
grandes polémicas (lo cual no deja de ser sintomdtico), no resulta menos paradojal que
la explosién formal haya coincidido con la apertura democritica, y que el otro polo
también aqui fuera ocupado por el realismo.

Para analizar cémo lo antedicho se desenvolvié en el contexto de la transicién de-
mocrdtica argentina, abordaremos, por un lado, la poética actoral desplegada en el
cine producido durante los primeros afios del retorno democrético. Consideramos
que merced a la voluntad de los cineastas por representar el pasado reciente y por ve-
hiculizar un mensaje social y politico de cara a un futuro inmediato que reclamaba la
accion, la actuacién producida en estos filmes estuvo volcada casi con exclusividad al
realismo. Este posicionamiento ideoldgico y estético establecia una clara continuidad
con los lineamientos del campo teatral® previo a la dictadura, en el que la dramaturgia
realista reflexiva y el naturalismo stanislavskiano se establecieron como canon segiin
una concepcion diddctico-mensajista de la representacion heredera de los postulados
de la izquierda tradicional y del teatro independiente.

Pero también por esos afios, surgi6 en la Ciudad de Buenos Aires un fenémeno de
proliferacién y reunién espontdnea de expresiones de artistas noveles que se autodeno-
miné under, y cuya clausura se produjo a principios de los anos noventa, momento en
que se instaurd el modelo neoliberal en el pais. En el under la actuacién se convirtié
en el tnico fundamento del hecho artistico, apelando a la irrupcién del cuerpo y de la
sexualidad como basamento para la generacién de propuestas inéditas que influencia-
ron de forma definitoria al arte teatral posterior. Consideramos que, implicitamente,
esta agresiva puesta en primer plano de una corporalidad revulsiva, descentrada y, fun-
damentalmente, joven, constitufa una afirmacién vital que conjuraba el horror de las
torturas y desapariciones operadas por la dictadura. Pero ademds, estas experiencias se
erigieron como reaccién a la imposicién, por parte del teatro realista, de un desempefo
actoral al servicio de la transmisién de un mensaje, imaginario del “cuerpo productivo”
también presente en las agrupaciones militantes que emprendieron la lucha armada
durante los afios setenta.

A continuacién, profundizaremos en la caracterizacién de estos dos modelos de
actuacién antagdnicos.

Utilizaremos la nocién de campo teatral formulada por Osvaldo Pellettieri (2001) a partir del con-
cepto de campo cultural de Pierre Bordieu. El campo teatral se define como un espacio social relati-
vamente auténomo conformado por agentes (autores, actores, directores, productores, instituciones,
etc.) que actian como lineas de fuerza que se oponen y se agregan, en una lucha por apropiarse del
capital cultural y obtener la legitimidad en el interior del mismo, otorgada por instancias de seleccién,
consagracion y difusion.
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EL /DEAL REALISTA EN EL TEATRO Y EL CINE ARGENTINOS

Uno de los aspectos paradigmadticos de la cultura argentina durante los primeros afios
del retorno democrdtico fue su cine. El singular contexto sociopolitico que se vivia,
operd como una interpelacién a la que el campo cinematogréfico respondié con entu-
siasmo. A la restauracién de la libertad de expresién, mediante la abolicién de la cen-
sura y el fin de las persecuciones perpetradas por el gobierno de facto, se le sumé una
clara politica del gobierno alfonsinista en pos de promover relatos cinematograficos
que se abocaran a representar conflictos vinculados con la realidad nacional. Repre-
sentar el pasado reciente articul$, de este modo, el doble compromiso de denunciar
los horrores de la dictadura, al tiempo que se constituyd en una forma de apoyar a la
democracia incipiente e implicitamente, al nuevo gobierno.

La mayor parte de los estudios dedicados al cine de la transicién democrética
(Kriger 1994; Espafia/Manetti 1999, entre otros) coinciden en sehalar que el abordaje
del pasado reciente oscil6 entre dos modos bien diferenciados: aquellos filmes que lo
hicieron de forma directa y aquellos que optaron por la representacién indirecta, de
corte metaférico o alegérico. La primera categoria se refiere a aquellas peliculas que
se articularon a partir de un eje “documentalista” (Espana/Manetti 1999), por cuanto
se abocaron a recrear los hechos apelando al realismo. Entre los titulos que podemos
agrupar en esta linea se encuentran Tiempo de revancha (Adolfo Aristarain, 1981),
Ultimos dias de la victima (Adolfo Aristarain, 1982), No habrd mds penas ni olvido
(Héctor Olivera, 1983), En retirada (Juan Carlos Desanzo, 1984), Los chicos de la
guerra (Bebe Kamin, 1984), La historia oficial (Luis Puenzo, 1985), La noche de los
ldpices (Héctor Olivera, 19806) y La deuda interna (Miguel Pereira, 1988)%.

La segunda categoria retne los filmes de corte metaférico, entre los que podemos
incluir Los enemigos (Eduardo Calcagno, 1983), y a aquellas peliculas que optan por
la alegoria histérica, situando los conflictos en el pasado o en un futuro imaginario.
Los filmes que se inscriben en esta tipologia son Camila (Maria Luisa Bemberg, 1984),
Asesinato en el Senado de la Nacion (Juan José Jusid, 1984) y Hombre mirando al sudeste
(Eliseo Subiela, 1986), entre otros.

No obstante esta clasificacién tradicional, consideramos que a estas dos categorias
debemos agregar aquellas peliculas que reflexionan sobre el “ser argentino”, idiosincra-
sia en la que comienzan a identificarse las razones que explican el pasado reciente y que
es necesario revisar de cara al futuro. Aqui se incluirfan Plata dulce (Fernando Ayala,
1982), El arreglo (Fernando Ayala, 1983), Darse cuenta (Alejandro Doria, 1984), Espe-
rando la Carroza (Alejandro Doria, 1985) y Made in Argentina (Juan José Jusid, 1987).

El caso de La deuda interna merece una observacién, dado que la apelacién a actores no profesionales
para desarrollar un conflicto que renuncia a la tipica identificacién directa de la clase media, despla-
zdndose hacia las clases marginales, funciona como antecedente de lo que luego se conocerd como
Nuevo Cine Argentino, que surgird a fines de la década del noventa. Profundizaremos en este aspecto
mds adelante.



No obstante estas categorias, todos los filmes consignados comparten ciertas estra-
tegias de representacién que, consideramos, constituyen los rasgos mds significativos
del cine de la transicién democrdtica. En efecto, mds que interpelar al espectador desde
una argumentacion racional de corte politico, todos estos filmes apelan a la identifica-
cién directa. Para ello, recurren a la representacién de conflictos privados, en los que
lo publico se manifiesta como “telén de fondo” que condiciona las circunstancias y los
comportamientos individuales. La premisa consiste en representar a ciudadanos comu-
nes con los que el espectador pueda identificarse. Cuarterolo va més alld al afirmar que
la industria buscaba recuperar a un ptblico masivo que se habia perdido, para lo cual
era necesario rechazar experimentaciones formales elitistas. Sala (2009), por su parte,
refiere un repliegue de las bisquedas formales en el cine de la postdictadura, contraria-
mente a lo que sucedia en otros lenguajes como las artes visuales.

Consideramos que esta apelacién al ciudadano comtn se apoyaba en dos pilares
fundamentales. Por un lado, en la reduccién de dicho ciudadano “ideal” a la clase me-
dia, para lo cual se hacia referencia directa a su sistema de valores y a su imaginario. Por
otra parte, a la instauracién de la figura del detenido desaparecido como “victima del
horror” (tomando como modelo las representaciones de las victimas del Holocausto),
suprimiendo asi su caracterizacién politico-militante.

Ahora bien, creemos que la experiencia previa desarrollada por el teatro a partir
de la introduccién de la actuacién stanislavskiana, y que dio lugar al surgimiento de
la dramaturgia realista reflexiva, funcioné como modelo para este cine. En efecto, el
campo teatral constituy6 un reservorio de postulados éticos y estéticos que fue retoma-
do por la produccién cinematogréfica del periodo estudiado. Esta imaginario sostenia
una nocién particular de representacién que requeria asimismo de un determinado
tipo de actor, concepciones ambas que se hallaban muy arraigadas en el campo teatral
argentino, en el que histéricamente el realismo se habia erigido como garantia de la
transitividad del enunciado hacia el referente.’

Esto se vinculaba con la concrecién de una dramaturgia autéctona que transmitiera
contenidos valorados por los sectores intelectuales (tanto liberales como de izquierda),
asi como con lograr que la actuacién se subordinara a dichas textualidades, lo cual im-
plicaba el abandono de pardmetros nacionales y populares de desempeno actoral, y la
adquisicién de metodologias de trabajo europeas. Este componente ético, identificado

Siguiendo a Louis Marin, Chartier (1996) distingue dos dimensiones de la nocién de representacién:
la transitiva y la reflexiva. La transitiva implica la sustitucién de una ausencia por un objeto o imagen
que ocupa su lugar. El objeto nuevo se vuelve transparente en favor de aquello que refiere, que se erige
como la legitimacién de su existencia. El cardcter reflexivo consiste en la autorrepresentacién del nue-
vo objeto, bastdndose a si mismo sin necesidad de legitimacion externa. En el teatro occidental existe
una preponderancia de la dimensién transitiva, apoyada en la reduccién de los aspectos reflexivos
del hecho escénico merced a la composicién de una trama en la que las marcas de enunciacién son
minimizadas, por lo que el referente se presenta como objetivo o verdadero. Se produce as{ una jerar-
quizacién del texto dramdtico y de la direccién escénica por sobre otros componentes de la escena.
Véase Mauro (2011).
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con una funcién social, did4ctica y/o politica directa del teatro sobre el publico, buscé
prevalecer por sobre los componentes estéticos, cuyo cardcter reflexivo fue percibido
como una superficialidad gratuita o prescindible, que actiia en detrimento del enun-
ciado. En tanto el acercamiento al realismo se establecié como canon, la utilizacién
de procedimientos no realistas y de cualquier otro elemento que vuelva ostensibles los
aspectos reflexivos de la representacion, se sefialaron como desvio.

El elemento determinante para la afirmacién de esta tendencia fue el surgimiento
del teatro independiente, movimiento iniciado por el Teatro del Pueblo fundado por
Lednidas Barletta en 1930. Inspirado en su homénimo europeo, el Teatro del Pueblo
se proponia llevar adelante un proyecto teatral no comercial, basado exclusivamente en
la funcién politica que le atribuia al teatro. El objetivo prioritario era educar al publico,
para lo cual se propuso llegar a los sectores populares a través de un teatro mensajista,
aspiracion en la que fracasé. En efecto, su publico estaba constituido por los sectores
medios que ya compartian su ideologia politica y cultural. No obstante, la influencia
que ejerci6 en otros agentes del campo, como los dramaturgos, los criticos y los pro-
pios actores, fue decisiva.

Un ejemplo de ello es la organizacién interna del Teatro del Pueblo (un director
personalista en el centro alrededor del cual se disponian los anénimos intérpretes),
que funcioné como modelo para las agrupaciones independientes posteriores y pasé a
constituir un patrén de conducta exigible en los actores, cuya tarea quedaba reducida
al compromiso militante con la funcién educativa y politica del teatro. Por consiguien-
te, no se consideraba prioritaria su formacién técnica y estaba prohibido ganar dinero
con la actuacién, por lo que no se les permitia profesionalizarse ni sindicalizarse.

Cuando a mediados de los cincuenta surgieron nuevas agrupaciones independien-
tes con mayores ambiciones artisticas® y la formacién actoral se torné necesaria, el
“sistema Stanislavski” se evidencié como el mds acorde con los objetivos éticos de la
escena independiente. En efecto, el “sistema” constituye la expresién técnica de los
pardmetros estético-ideoldgicos del Drama Moderno (Szondi 1994) y del realismo
como su forma privilegiada, en tanto borra todo vestigio de enunciacién mediante la
exposicion de los hechos a través del didlogo entre personajes como dialéctica cerrada.
Ademds, promueve el afianzamiento del director como figura central y garante del sen-
tido. El “sistema” sostiene la preponderancia de la transparencia de la representacidn,
al brindar una metodologia para producir actuaciones que transmitan un referente
identificable para artistas y publico. La meta es que el actor produzca una actuacién
en la que todo signo exterior sea la expresion de algo interior, es decir, una emocién
o sentimiento vivenciados por el sujeto. En definitiva, se buscard que el personaje, en

¢ Las mismas se centraban en las modificaciones en el espacio escénico y en la incorporaciéon de una

dramaturgia intertextual con el teatro brechtiano. Es notable que Brecht, quien polemiza con el rea-
lismo, haya tenido tanta aceptacién en un campo teatral que tendfa al mismo. Sin duda el mensaje
politico fue priorizado por sobre su propuesta estética. Brecht dotaba de legitimidad a los grupos que
lo representaban, aunque en lo formal no se respetaran sus postulados sobre el distanciamiento. Parte
de esta inadecuacion derivaba de la formacién de los actores.



tanto entidad cerrada aportada por el texto dramdtico, le imprima sus limites al actor.
El cuerpo del mismo debe atenerse a sus directrices, presentdindose como una unidad
definitiva y sin riesgo.

Lo que se persigue fundamentalmente es el desarrollo de un cuerpo productivo y
disciplinado, que respete tres imperativos necesarios para la claridad en la comunica-
cién del referente: significancia, organicidad y equilibrio. La adjudicacién de significa-
cién a la gestualidad y a los movimientos promueve que el devenir y la transitoriedad
propia del desempeno corporal desemboque en un orden estdtico, predeterminado
y previsible. En cuanto a la organicidad, esta refiere al cuerpo en el que cada parte
se halla convenientemente aislada por su funcién respectiva, por lo que la coordina-
cién total se realiza en pos del mayor beneficio. Todo lo que no se conforme a dicha
organizacién serd considerado una amenaza al todo, interés general que autoriza la
represion de lo infructuoso (Lyotard 1981). Por lo tanto, en la concepcidn transitiva
del hecho escénico, el cuerpo orgdnico del intérprete genera un “efecto de superficie”
por el que este se convierte en la exterioridad de una profundidad mds importante, es
decir, de la trama compuesta por el autor. Se trata, por lo tanto, de un cuerpo Gl y
productivo. Por ultimo, el cuerpo del intérprete también debe ser equilibrado. Dada
la imposibilidad de generar en el actor un cuerpo matematizado y geometrizado como
el del bailarin cldsico, este es sustituido por un cuerpo inofensivo, previsible y “com-
pensado” (Kaplan 2006). Merced a ello, la legitimacién de cualquier exceso del cuerpo
del actor serd el personaje, en tanto fragmento de una trama que equilibra todas las
polaridades que se hallan en su interior. De este modo, la austeridad o el barroquismo
en la expresividad del actor serdn aceptadas en tanto dichas cualidades sean indicadas
por el texto dramdtico.

El arribo del “sistema” en los sesenta constituyé la resolucion metodoldgica de una
tradicién que tendia al realismo aun antes de su desarrollo efectivo. Si inicialmente la in-
troduccién de Stanislavski corrié por parte de los actores més jévenes de las formaciones
independientes, su impacto en el hecho escénico en su conjunto fue tan importante que
promovié el surgimiento de una nueva dramaturgia acorde con la “verdad escénica que
el actor habfa descubierto con anterioridad” (Tirri 1973: 66): el denominado realismo
reflexivo.” El mismo representaba los conflictos e intereses de la clase media, grupo
autoerigido como critico y transformador de la realidad en la Argentina de la década del
sesenta. Fue principalmente el enfrentamiento generacional en el seno de la familia y de
la sociedad el aspecto semdntico preferido por esta corriente dramatirgica, para lo cual
recurrié a dos elementos fundamentales: el costumbrismo y el denominado “encuentro

Entre las obras mds destacadas de esta tendencia se encuentran Soledad para cuatro (Ricardo Halac,
1961), Nuestro fin de semana (Roberto Cossa, 1964) y La pata de la sota (Roberto Cossa, 1967). Mds
tarde, la primera versién del realismo reflexivo dard lugar a otra etapa de mixtura con elementos pro-
venientes del sainete y el grotesco criollos, el expresionismo y el absurdo, de la que serdn exponentes
La Fiaca (Ricardo Talesnik, 1967), Segundo tiempo (Ricardo Halac, 1976) y La nona (Roberto Cossa,
1977), entre otras.
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personal”.® Esto se traduce en un desarrollo de dramas de cardcter “privado” y en un
exagerado psicologismo, que pone en escena el entrecruzamiento entre recuerdos y fan-
tasias del personaje, aspectos tan caros a la actuacién stanislavskiana.

Muy pronto, la actuacién realista irradié hacia otros dmbitos. La implacable estruc-
tura del teatro independiente dejé de contener a los jévenes, que emigraron a otros
circuitos teatrales como el comercial y el oficial, y a otros medios como el cine y la te-
levision. Un caso emblemdtico es el de Héctor Alterio, que mientras formaba parte de
Nuevo Teatro debié trabajar como corredor de galletitas y quien luego de abandonar la
agrupacion se convertirfa en uno de los actores emblemadticos del cine nacional. Estas
incursiones resultaron significativas, dado que contribuyeron a trasladar el imaginario
realista a dichos medios. En su andlisis de la televisién como dmbito de vinculacién
entre cine y teatro en los sesenta, Sala (2014) hace hincapié en dos emisiones que
delinearfan la ficcion televisiva de la época: Historias de jovenes y Cosa juzgada, ciclos
unitarios con elencos fijos, a modo de compania teatral. De hecho, el elenco de Cosa
juzgada se denominaba Gente de Teatro (también conocido como “Clan Stivel”, por
el apellido de su director). Por otra parte, en los setenta, algunos de los jévenes que
habian iniciado la experimentacién con el “sistema” pasaron a ocupar cargos directivos
en la Escuela Nacional de Arte Dramadtico, lo cual demuestra la legitimacién institu-
cional que obtuvieron.

La actuacién stanislavskiana mantuvo asi su posicion hegeménica, sin ser cuestio-
nada hasta bien entrados los ochenta. Aun luego del surgimiento, a mediados de los
sesenta, de la dramaturgia de Griselda Gambaro, que puso en evidencia la tendencia
en un sector del campo teatral hacia una dramaturgia de ruptura con el realismo,
mediante una experimentacién formal médica que acusaba la influencia de los pro-
cedimientos propios del absurdo de Pinter (Pellettieri 1997). Si bien esto produjo
una célebre polémica en el seno del campo teatral’ en torno a los procedimientos
dramaturgicos adecuados para transmitir un mensaje cultural, social y/o politicamente
valioso para los espectadores,'” esta pretendida finalidad que esgrimian ambas tenden-
cias demuestra el fondo comtn que compartian. De hecho, ninguno de los grupos en
oposicién cuestioné la existencia del texto dramdtico ni de la direccidn, aspectos que
en ese momento estaban siendo replanteados en otros contextos teatrales, lo cual era
aun inconcebible en el caso porteno.

“El encuentro personal es un recurso que sefiala Eric Bentley en La vida del drama postulando que en
la vida cotidiana los seres humanos se relacionan evitando la comunicacién verdadera con el préjimo.
un asi hay un momento de crisis en donde la coraza cae y se produce el encuentro personal, el en-
Aun asf hay un momento de crisis en donde la cor. rod | encuentro personal, el en
cuentro intimo con el otro” (Pellettieri 1990: 39).
La polémica “realismo-neovanguardia” generd la ruptura entre las dos tendencias que Pellettieri
(1997) distingue en el seno de la influyente revista Zeatro XX, la “sociologista’, de Edmundo Eichel-
baum, y la “neoformalista”, de Kive Staiff y Ernesto Schod.
En dicha polémica, se evidencia en todo su alcance la tendencia a considerar la experimentacién
formal, en este caso en la dramaturgia, como una moda superficial o vacua, y por lo tanto, un mero
ejercicio lingiiistico del cual puede prescindirse.



De este modo, ambas variantes (realista reflexiva y absurdista o neovanguardista)
se mantuvieron en los carriles de la puesta en escena tradicional, fundada en un texto
dramdtico, aunque con diversidad en la transparencia o el nivel metaférico hacia el
referente, refrendado mediante la visién del director. Esto explica que la actuacion sta-
nislavskiana mantuviera su posicién hegeménica durante dos décadas, sin recibir cues-
tionamientos ni propuestas alternativas de relevancia. La hegemonia de la actuacién
realista contribuyé a una diferenciacion al interior del campo teatral entre “iniciados” y
ajenos, al tiempo que la utilizacién de procedimientos de otras metodologias o poéticas
de actuacién (en especial los asociados al actor popular) se torné inaceptable.

Aunque los desplazamientos de los actores, directores y autores hacia otros circui-
tos y medios fueran fluidos, estos mantenian el imperativo ético de hacer un teatro de
calidad artistica que fuera una herramienta de compromiso politico, o cuando menos,
portador de ideales humanitarios universales. Estereotipos como la figura del actor
militante, comprometido éticamente con el hecho teatral como fenémeno social y
politico, constituyé el imaginario que dominé aquéllas décadas. Heredada del teatro
independiente, esta figura estereotipada suponia la subordinacién del actor a un teatro
ideolégicamente valioso, en el que el director ostentaba la méxima jerarquia y en el que
el publico ocupaba el lugar de destinatario/beneficiario tltimo.

La existencia de este marco de referencia cobré una importancia superlativa ante la
creciente radicalizacién politica a principios de los setenta, brindando un modelo de
participacién para el actor, y convirtiéndose mds tarde en un 4mbito de refugio cuando
esta se tornd insostenible debido a las amenazas y asesinatos de la Triple A'' y luego, a
la represion de la dictadura. Muchos actores debieron exiliarse o no pudieron desem-
penarse laboralmente durante la dictadura. Como consecuencia, la escena se replegd
sobre si misma y basé su resistencia en el refugio en textualidades extranjeras sin refe-
rencia al contexto inmediato, o basadas en la metdfora y la alegoria. Pero aun cuando
la dramaturgia recurriera a la densidad simbélica, el reclamo hacia el actor continuaba
siendo el de no interferir en la comunicacién entre el mensaje y el publico.

Ya hacia el final de la dictadura, al campo teatral opt6 por la reunién de artistas y
espectadores como forma de manifestacién publica, a través del mitico Teatro Abier-
to, ciclo teatral organizado en 1981 por dramaturgos, directores y actores. Teatro
Abierto se convirti6 répidamente en un fenémeno de resistencia a la dictadura al
punto que, lejos de amedrentarse ante el incendio intencional del Teatro Picadero,
los artistas continuaron las representaciones en el Tabaris. El ciclo se repitié en 1982
y 1983, y se replicé en otras disciplinas artisticas, dando lugar a Danza Abierta, Fo-
Iklore Abierto, Tango Abierto, etc. Consideramos que Teatro Abierto constituye el
punto culminante de la tendencia realista como forma de compromiso politico en
el campo teatral portefio, no obstante lo cual la misma continuaria ejerciendo una
influencia notable en el cine.

""" La Alianza Anticomunista Argentina, conocida como Triple A, fue un grupo paramilitar y terrorista

de extrema derecha peronista con actuacién entre 1973 y 1976.
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Como mencionamos al inicio, las caracteristicas del campo teatral porteno que
acabamos de desarrollar se entroncaban directamente con las necesidades del cine de
la transicién democrdtica. La opcién por el realismo como garantia de claridad para
llegar a la mayor cantidad de publico posible, cardcter reforzado ademds por una im-
pronta documental-testimonial que le confiere la aparente seriedad para tratar temas
de relevancia, se presenté como la estética mds conveniente para producir la identi-
ficacion del ciudadano. De hecho, la interpelacién al mismo como perteneciente a
la clase media, a partir de la exposicién de un drama privado influido por sucesos de
cardcter publico y expuesto a partir del didlogo como modo de “encuentro personal”,
era idéntica a la operada por el realismo reflexivo.

Por otra parte, este aspecto era reforzado por la extrema importancia que adqui-
rié la instancia autoral en los guiones cinematograficos del periodo, lo cual contribu-
y6 a reforzar la supremacia de la transitividad hacia al referente. En efecto, casi todos
los filmes del corpus consignado son transposiciones cinematograficas de novelas u
obras de teatro, o sus guiones fueron escritos por novelistas o dramaturgos. Mien-
tras Ultimos dias de la victima (Adolfo Aristarain, 1982) estd basada en la novela de
José Pablo Feinmann, No habrd mds penas ni olvido (Héctor Olivera, 1983) se basa
en la novela homénima de Osvaldo Soriano y Los chicos de la guerra (Bebe Kamin,
1984), en la novela homénima de Daniel Kon. La noche de los ldpices (Héctor Oli-
vera, 1986), con guién de Olivera y Daniel Kon, estd basada en el libro de Maria
Seoane y Héctor Ruiz Nufez, y La deuda interna (Miguel Pereira, 1988), con guién
de Pereira y Eduardo Leiva Muller, en una novela de Fortunato Ramos. Por su parte,
Esperando la carroza (Alejandro Doria, 1985) es la transposicién cinematogréfica de
la pieza teatral homénima de Jacobo Langsner y Made in Argentina (Juan José Jusid,
1987) es la transposicién cinematografica de la exitosa obra Made in Lanis, de Nelly
Ferndndez Tiscornia. Los enemigos (Eduardo Calcagno, 1983) tiene guién de Cal-
cagno y el escritor Alan Pauls, En retirada (Juan Carlos Desanzo, 1984) tiene guién
de Desanzo, el cineasta Santiago Oves y el novelista José Pablo Feinman. E/ arreglo
(Fernando Ayala, 1983) tiene guién de los dramaturgos Roberto Cossa y Carlos
Somigliana, quien también escribié el guidn de Asesinato en el Senado de la Nacion
(Juan José Jusid, 1984). Por Gltimo, Plata dulce (Fernando Ayala, 1982) tiene guién
del dramaturgo Oscar Viale y de Jorge Goldenberg, y Darse cuenta (Alejandro Doria,
1984), de Doria y el dramaturgo Jacobo Langsner.

De hecho, también el recurso a la metdfora y a la alegoria fue un procedimien-
to calcado del teatro. En efecto, la alegoria histérica, que traslada la accién a otro
tiempo pasado con conflictos similares o, mds precisamente, con conflictos que in-
tentan asimilarse a los del presente desde una postura ideoldgica concreta (no sin
arbitrariedades y anacronismos), se habia operado en el teatro local. Si bien varias de
las obras producidas durante la dictadura o para el ciclo Teatro Abierto recurrieron
a esta estrategia, uno de los ejemplos mds emblemdticos es el de La Malasangre, de
Griselda Gambaro, estrenada en 1982. El conflicto de esta obra es de cardcter priva-
do y se desarrolla durante el rosismo, lo cual presenta similitudes significativas con el



argumento del film Camila (Maria Luisa Bemberg, 1984), estrenado poco después.
No obstante, la estrategia de situar la representacion en el pasado no es invencién
de la dramaturgia autdctona, sino que es tributaria directa de una de las formas de
distanciamiento propuestas por Bertolt Brecht, dramaturgo que, como hemos visto,
tuvo una notable aceptacién por los sectores del campo teatral porteno vinculados
al teatro independiente.

La férmula establecida a partir de la combinacién entre transposicién cinema-
togrifica de una novela u obra de teatro y actuacién realista, ya puede observarse
en filmes que operan como antecedentes del realizado durante la transicién demo-
critica. Entre otras peliculas, podemos citar La Tregua (Sergio Rendn, 1974), sobre
novela de Mario Benedetti, y el filme que mds influencia ejercié sobre el cine de la
postdictadura, La Patagonia rebelde (Héctor Olivera, 1974), basado en la novela de
Osvaldo Bayer, Los vengadores de la Patagonia trdgica, quien ademds participé en el
guién.'? Por su parte, el caso de Zute Cabrero (Juan José Jusid, 1968) es especial,
dado que originalmente fue un capitulo del mencionado ciclo televisivo Historia de
Jjovenes escrito por el dramaturgo Roberto Cossa vy, luego de realizarse su transposi-
cién cinematografica, fue convertido también en obra de teatro (Sala 2014).

Dado que el cine de la transicién democrdtica suponia a actores con experiencia
en el realismo, su némina de intérpretes es pequefa (los nombres se reiteran de un
film a otro y varios ya estdn presentes en las peliculas antecesoras) y estd compuesta
por aquellos que se habian formado en el teatro independiente, en grupos posterio-
res que retomaron sus premisas o en la Escuela Nacional de Arte Dramdtico: Héctor
Alterio, Federico Luppi, Luis Brandoni, Pepe Soriano, Norma Aleandro, etc. La pro-
cedencia de formaciones independientes también se registra en los actores uruguayos
China Zorrilla y Villanueva Cosse.

Hacia mediados de los ochenta la hegemonia de la actuacién realista dejé de
ser un aspecto implicito en el campo teatral, para tornarse visible. Lo cierto es que
luego de la apertura democrdtica, la “dictadura del realismo” cobré relevancia para
ciertos sectores (aunque minoritarios) del campo teatral. En el préximo apartado
nos ocuparemos de una propuesta vinculada a artistas debutantes, cuya irrupcién
no respondié a ningln objetivo programdtico, aspecto que contribuyé a acentuar su
oposicién a las condiciones hegeménicas del campo teatral del momento.

Demorado por razones politicas, el filme finalmente se estrena en junio del 74 y tuvo un éxito apabu-
llante, con un millén y medio de espectadores. Varios de los actores que se habfan desempefnado en
el mismo fueron amenazados poco después por la Triple A y la dictadura, y debieron exiliarse, como
es el caso de Héctor Alterio y Pepe Soriano (quien opté por el exilio interno, trasladdndose a zonas
remotas del pafs). Convertido en un film “emblema”, La Patagonia rebelde fue reestrenada en 1984,
siendo vista por 800.000 espectadores. La nueva lectura de la pelicula le aporté una vigencia y un
cardcter de denuncia que no habia tenido en su momento, pasando a ubicarse en la categoria de las
alegorfas histéricas y funcionando como modelo de las siguientes (Cuarterolo 2011).
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EL UNDER COMO FENOMENO ACTORAL

Con el advenimiento de la democracia y si bien el centro del campo teatral continua-
rfa siendo ocupado por el realismo hasta el final de la década del ochenta, surge una
nueva generacién de actores que reaccionardn fuertemente al mismo. El under fue
un fenémeno acotado y con caracteristicas estéticas especificas, encarado por sujetos
de una franja etaria determinada, a la que pertenecian tanto actores (generalmente
debutantes) y publico, en un contexto sociohistérico concreto y contingente, por lo
que se extendié por un lapso breve de tiempo, para luego sufrir transformaciones que
provocaron su disolucién en el campo teatral argentino.

En efecto, las experiencias que confluyeron en el denominado under, conformaron
un teatro de artistas jévenes para un publico joven que era sorprendido por hechos es-
cénicos que se desarrollaban en dmbitos no teatrales, lo cual amplié la repercusién del
fenémeno mds alld del campo, incorporando a nuevos espectadores. Dichas manifesta-
ciones se basaron en la exaltacién de los aspectos reflexivos de la representacion, exacer-
bando su dimensién lidica y abjurando de todo propdsito ideolégico programdtico.

El surgimiento del under no se produjo en el vacio, sino en estrecha relacién con
las circunstancias particulares del campo teatral portefio ya descritas, a las que intentd
contraponerse. En este sentido, el under prescindié de dramaturgia, tornando vacua
o trivializando la transitividad del enunciado, baluarte del teatro argentino durante
las décadas anteriores. Pero fundamentalmente, aquello de lo que los jévenes artistas
del under abjuraron, fue de una instancia directorial unificadora, lo que motivé que la
actuacion se tornara un componente escénico auténomo. Asi, el actor se convirtié en
el inico fundamento del hecho teatral, generando propuestas inéditas que influencia-
ron de forma definitoria al arte posterior, fundamentalmente en lo que respecta a la
ampliacidn del horizonte de expectativas (Jauss 1976) del publico.

El rechazo del under por todo discurso ideolégico-politico articulado constituyé
una forma de diferenciarse de la hegemonia del realismo. Por oposicion, el under afir-
mo la corporalidad del actor en escena. Se trata de un cuerpo no orgdnico, que exalta
la descompensacién y el desequilibrio, haciendo gala de todo tipo de excesos y extrava-
gancias. En este sentido, retoma el cuerpo grotesco propio del actor popular, recurrien-
do, como este, a la groseria, a la procacidad y a lo burdo. El cuerpo se convierte asi en
un soporte condensador de sentidos yuxtapuestos: la torpeza del payaso, la energfa de
la acrobacia y el cuestionamiento de la identidad genérica del travestismo.

Esto no solo se expresa en la homosexualidad neobarroca y ludica de Batato Barea,
méxima figura del u#nder, sino también en la puesta en duda de la femineidad, a través
de la triple caracterizacién mujer fea/mujer cémica/mujer guaranga, propuesta por la
agrupacion Gambas al Ajillo. Al respecto, Ana Durdn sostiene que

publico y actores descubrieron entonces que el travestismo y la ambigiiedad podian ser una
forma de arte, que el teatro podfa hacerse sin decorado, que pararse frente a un publico de
punks, a las dos de la mafana, con sélo el cuerpo y la voz, era una necesidad compulsiva que



no tiene precio. Los recursos del circo, el humor negro, el kitsch y la parodia sirvieron para
ridiculizar a los “ismos” —feminismo, machismo, lesbianismo, homosexualismo— para trans-
gredir una y otra vez lo establecido, sin preocuparse por crear algo nuevo (Durdn 1998: 33).

De este modo, en las manifestaciones del under serd el cuerpo, y no el referente
aportado por el texto dramdtico, el fundamento del especticulo en tanto condicién de
posibilidad de la exhibicién, e incluso, del ofrecimiento del actor al publico. Por ello, el
actor invadié el espacio de los espectadores, moviéndose entre los mismos. Esta puesta
en primer plano, muchas veces violenta, de una corporalidad revulsiva, descentrada y,
fundamentalmente, joven, constituia una afirmacién vital en el contexto de la apertura
democrdtica, conjurando el horror de la tortura y desaparicién de los cuerpos durante
la dictadura, pero también la nocién de cuerpo productivo vinculada a ideal de mili-
tancia esgrimido por la izquierda. Consideramos que este hecho constituia la dimen-
sion politica del under, a pesar de su aparente desdén por lo ideolégico-partidario.

Para caracterizar el fenémeno, debemos consignar que convergieron en el mismo
cuatro influencias determinantes: el rock, la poesia neobarroca, elementos de la cultura
popular y la metodologia actoral del clown.

En primer lugar, el under surgié a partir de la asuncién y aprovechamiento de las
précticas y conductas enunciativas y espectatoriales propias del mundo del rock. El
mismo ya contaba con un amplio desarrollo nacional y una gran difusién en el cam-
po cultural portefio desde hacfa mds de una década,” a lo que se sumé el hecho de
que durante los primeros afos de la democracia, el mismo se erigié como el espacio
privilegiado para la “fiesta colectiva” (Minelli 2006). Asi, durante los primeros afos
de la democracia, el recital, elemento inherente al rock, pasa a transformarse en lo que
Minelli (2006) denomina “el infierno vuelto fiesta”, desatando una polémica en la
sociedad respecto de la violencia y los excesos en los conciertos.

' El rock argentino surge a fines de la década del sesenta. En los primeros aos el movimiento se man-

tuvo lejos de los medios masivos y del mercado (Pujol 2003). El golpe del 76 marcé el final de una
etapa. Si bien la juventud militante fue el sector mds perseguido, la dictadura también intenté disolver
el rock nacional como fenémeno social. No obstante, y como confirmacién del funcionamiento del
rock en tanto contracultura, la represién redundé en su masividad: el ataque a las formas politicas de
participacién juvenil, convirtié el rock en la tnica alternativa para la constitucién de un “nosotros”.
La Guerra de Malvinas en 1982 serd el hecho imprevisto que precipitard la definitiva masividad del
rock nacional: si antes subsistia como modo de resistencia, en la semiclandestinidad y sin acceso a los
medios, la prohibicién oficial de reproducir musica en inglés le proporciond una legitimidad ines-
perada. No obstante, la redencidn del rock llegarfa con la democracia, cuando conseguiria el respeto
que el pensamiento progresista le negara anteriormente. El bienio 1983-1985 marca un perfodo de
optimismo: surge la primera radio FM dedicaba al género (Rock&Pop), crece el nimero de publica-
ciones especializadas y el rock se incorpora definitivamente al mercado y a la industria discografica. A
la promocién por parte de la misma, de grupos de corte “divertido” (como Los Twist, Viuda e Hijas
de Roque Enroll, Soda Stereo o Virus), se le contrapone el surgimiento de una tendencia underground
que se mantenia al margen de la industria discogréfica. Esta variante se apoy6 en la construccién
de personajes acuciados por la ley (del Estado, de la palabra, del disciplinamiento corporal), formas
anormales y “ex-céntricas” propias de los ochenta (Minelli 2006) que ejercieron gran influencia en el
under teatral, y cuya figura emblemdtica fue Luca Prodan, lider del grupo Sumo.
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La apropiacidn, por parte del under, consistié en la irrupcién de sus artistas en espa-
cios propios del rock, en la adopcién de algunas de sus formas caracteristicas, entre las
cuales se destacan la conformacién de grupos artisticos y la incorporacién del horario
de madrugada para las representaciones, produciendo la consiguiente mixtura o inter-
cambio entre musica y teatro, y fundamentalmente provocando el establecimiento de
una relacién incierta y cuerpo a cuerpo entre el actor y un espectador no teatral, la cual
adquirié una dimensién de peligro o riesgo inédita en el teatro porteno.

En efecto, estas nuevas précticas escénicas se basaban principalmente en el vinculo
con el espectador como aspecto prioritario del hecho teatral. Dicho espectador, que
asistia a espacios que en la época comenzaron a denominarse pubs con el objeto de
participar de un concierto de rock, consumir bebidas alcohélicas y/o bailar, era sor-
prendido por una representacién teatral de corta duracién pero de gran intensidad,
que mayoritariamente se desarrollaba a su alrededor. Las caracteristicas fisicas del pub
exigfan el desplazamiento constante del publico, promoviendo un punto de vista mévil
y fragmentado, por lo que el escenario dejaba de ser el tnico centro de atencién. La
interrelacién entre artistas y un pablico muy influenciado por el ingreso de la cultura
punk era permanente e imprevisible, superando al simple aplauso o silbido, e inclu-
yendo formas mds “materiales” (Bustos, en Margulis 1994) de devolucién como el
lanzamiento de proyectiles y escupitajos.

En este contexto, comienzan a aparecer pubs concebidos desde el principio como
liminares entre musica y teatro. La coincidencia en dichos espacios intensificard los
intercambios entre el rock y el teatro under. Para Minelli (2006) no se trataba solo de
compartir espacios fisicos, sino también simbdlicos, desde los cuales los artistas proyec-
taban sus actuaciones. De este modo, asi como varios grupos estrictamente musicales
comenzaron a ostentar rasgos de teatralidad,'* muchos actores jévenes comenzaron a
presentar sus propuestas en estos lugares, lo que redundaria en la adopcién de aspec-
tos enunciativos y espectatoriales comunes. Los espacios liminares mds importantes
fueron Café Einstein, precursor de esta tendencia, y fundamentalmente, Cemento y el
Parakultural, espacios donde el #nder alcanzé su méximo desarrollo.

Dado que el actor del under se ubicaba en el espacio del espectador, el hecho tea-
tral se convertia en una relacion directa, en la que el publico se movia e interpelaba
verbal y hasta fisicamente a los artistas. El actor se inmiscuia en espacios ajenos, im-
poniendo agresivamente su actuacién ante un publico que no necesariamente con-
curria a dichos lugares en su busqueda. Esto constituye una diferencia fundamental,
que impide la asimilacién del fenémeno under a las experiencias vinculadas al hap-

pening, que se habian realizado en el marco del mitico Instituto Di Tella durante
los sesenta. Mientras en este, los artistas se dirigian a un publico que asistia a dicho
espacio para ser provocado, los actores del under salieron a enfrentarse a un espec-

1 Los Twist y Viuda e hijas de Roque Enroll son los casos més elocuentes, pero también las performances

personales de Luca Prodan (vocalista de Sumo), Miguel Abuelo (lider de Los Abuelos de la Nada) y
Federico Moura (cantante de Virus).



tador ajeno, que era asi sorprendido. Este es el principal motivo por el que el under
fue un fenémeno efimero: cuando el publico comenzé a asistir a dichos dmbitos en
busca de los artistas, la provocacién dejé de ser efectiva y las propuestas comenzaron
a asemejarse a las de un teatro de corte tradicional.

En segundo término, el under privilegié las manifestaciones de una corporalidad
y sexualidad revulsivas y transgresoras, para lo cual retomé las textualidades y rasgos
estéticos y temdticos de la poesia neobarroca del periodo. Los ochenta implicaron la
irrupcién del cuerpo en la cultura argentina, en tanto es en la indisciplina del mismo,
en el ludico traspaso de una identidad a otra, donde se asienta el signo caracteristico
de la década (Moreno 2003). Esta provocacién extrema visibilizd cuestiones otrora
silenciadas en la cultura argentina, entre las que se hallaba la cuestién de la homosexua-
lidad, problema irresuelto para el progresismo de izquierda y que en los setenta habia
alcanzado altos niveles de confrontacién al interior de las agrupaciones militantes. Ya
en democracia, se instalé una nueva polémica, esta vez dentro de la propia minoria
homosexual, entre asimilacién a la sociedad de consumo o afirmacién de la diferencia.
Por otra parte, la aparicién de los primeros casos locales de HIV, patologia que inicial-
mente fue relacionada en forma directa con la homosexualidad, enfatizé la visibilidad
publica del tema.

Es en este contexto donde se produce la irrupcién de la poesia neobarroca. El
neobarroco es un movimiento literario surgido en la isla de Cuba, cuyos lineamientos
son establecidos por Severo Sarduy. En la Argentina, durante la década del ochenta, el
concepto neobarroco se extiende a una zona menor de la literatura que interpela a las
formas canénicas (Minelli 2006). Las mismas estdn compuestas por las obras y figuras
de escritor rescatadas por Néstor Perlongher, quien acufia el término “neobarroso”
para dar cuenta de la variante local del estilo enunciado por Sarduy, en la que el ba-
rroco se mezcla con el barro del Rio de la Plata. Se trata de un “barroco de trinchera”
o del cuerpo a tierra, que presenta una intensificacidn del racionalismo, la ironfa, la
nostalgia, el escepticismo y el psicologismo, representado principalmente por Osvaldo
Lamborghini y César Aira, aunque también pueden incluirse al propio Perlongher,
Alejandra Pizarnik y la uruguaya Marosa Di Giorgio (Minelli 20006).

La poesia neobarroca apela a la superficialidad en detrimento del mensaje, acen-
tuando la polisemia y la ambigiiedad, la inarmonia, el desequilibrio y la ruptura de la
homogeneidad del logos. El neobarroco posee asi una estrategia deconstructora. La
apoteosis del artificio y la parodia se plantean como formas de vaciar el discurso y con-
vertirlo en puro simulacro formal que pone al descubierto el engafio y la convencién
(Ponce de la Fuente 2002). La escritura se produce entonces desde la superabundancia,
la ornamentacién y la explosién lexical, valorizando el desperdicio y el pastiche. Entre
los procedimientos empleados se encuentran las dislocaciones y la fragmentacién del
lenguaje, lo hiperbélico, la ambigiiedad, la apelacién al humor y a lo obsceno, y el
gusto por lo grotesco, monstruoso y revulsivo (Trastoy 2002).

Uno de los aspectos propios del neobarroco es la apelacién al cuerpo, caracteri-
zado como ente enfermo, dolorido o susceptible de muerte, o a través de personajes
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que sobrepasan los limites sexuales o racionales, privilegiando los tépicos del tra-
vestismo o la esquizofrenia. Pero ademds, la corporalidad del propio autor se pone
en juego en su obra, a partir de figuras de escritor que apelan a la falta de limites
morales o a la indefinicién sexual, alterando la imagen tradicional del intelectual y
constituyendo una identidad “hereje”. Asi, la produccién neobarroca busca minar
los presupuestos de la cultura masculina racionalista a través de una “feminizacién”
de la escritura (Minelli 20006).

La poesia neobarroca influyé de forma determinante al under, proporcionindole
un corpus “dramatirgico”. Fue fundamentalmente el trio conformado por Salvador
“Batato” Barea, Alejandro Urdapilleta y Humberto Tortonese el que utilizé la produc-
cién de Perlongher, Alejandra Pizarnik y Marosa Di Giorgio en sus obras, performances
y recitales de poesia. Ademds, la poesia neobarroca le aport6 al under una serie de
procedimientos y materiales: la mezcla de opuestos (alto/bajo, culto/popular, propio/
extranjero), la habilidad para moverse entre categorias, la afirmacién de lo individual,
la apelacién a una corporalidad exuberante, a la violencia, al humor negro, a la muerte,
a la sexualidad revulsiva (homosexualidad no asimilada, travestismo, fefsmo), la exal-
tacién de lo efimero, del desperdicio y la creacién a partir del montaje de fragmentos
discontinuos.

En tercer lugar, los artistas del under recurrieron a la exaltacién de los géneros
mds periféricos del teatro popular. Se trata fundamentalmente de la incorporacién
de elementos del teatro de varieté o de variedades, del café concert, del circo y de una
revalorizacion del recital de poesia y de los discursos televisivo y cinematografico,
privilegiando la estructura fragmentaria del skezch, la produccién de un efecto rdpido
y directo en el ptblico y las manifestaciones ligadas al humor (con una fuerte apela-
cién a lo escatoldgico, lo sexual y lo bajo) y al melodrama. Este rescate de la cultura
popular en tanto reservorio de imdgenes, figuras y modos de enunciacién, respon-
dié a la exaltacién de formas menores como modo de transgredir lddicamente toda
perspectiva candnica de la cultura y el arte. En este sentido, responde a la misma
vocacién de descentramiento que se expresa en la exacerbacién de la corporalidad y
la sexualidad.

De este modo, si bien el campo teatral local desvalorizaba las formas populares, el
under retomé abierta y gozosamente la estructura del varieté, sin plantearse cuestiona-
mientos ni necesitar justificaciones. Simplemente, la estructura del niimero breve sin
texto ni trama, se presenté como la mds adecuada a sus condiciones de produccién y de
enunciacion, permitiendo el establecimiento de una relacién estrecha con el publico y
aceptando la incorporacién de procedimientos cémicos (imitacién, disfraz, caricatura,
parodia, gesto desproporcionado). Por otra parte, esta utilizacion de la cultura popular
apelaba a una competencia espectatorial mediante la cual los artistas hicieron al pabli-
co participe y complice de la sensibilidad que los animaba.

Las influencias consignadas hasta aqui fueron mediatizadas por una metodologia
de trabajo actoral que contribuy6 a transformar estas referencias fragmentadas en ma-
terial para la creacion, al tiempo que preparé a los artistas para trabajar entre el publico,



estableciendo una relacién directa e incierta con el mismo. En efecto, desde fines de la
dictadura, los jévenes dirigieron su biisqueda hacia metodologias de formacién actoral
alternativas al realismo imperante. Es entonces cuando se produce la difusién local de
la Escuela Francesa, en la version sistematizada por Jacques Lecoq, por parte de Cris-
tina Moreira y Raquel Sokolowicz, cuyos masivos seminarios de clown constituyeron
el puntapié del under.

La propuesta de Lecoq se basa en un teatro no textual que recurre a formas tradi-
cionales del teatro popular y antiguo. Se trata de entidades tipificadas pero abiertas que
permiten el despliegue de los aspectos reflexivos de la actuacién a partir de variaciones
dentro de una estructura fija. Entre los géneros que los alumnos deben transitar se
encuentran la méscara neutra, la Commedia dell’Arte, el coro y tragedia griegos, el
melodrama, el bufén, el cabaret, el varieté, el grotesco, y fundamentalmente, el clown,
punto culminante de la formacién. El clown tiende al desarrollo de algo personal y
tnico del sujeto (“el propio clown”) a partir del trabajo con lo burlesco y lo absurdo.
Se trata de descubrir y profundizar los aspectos ridiculos de la propia personalidad,
transformando la debilidad en el sostén de la actuacion. El clown aparecerd cuando el
alumno menos se defienda, por lo que debe arribar a un estado de “indefensa disponi-
bilidad”, hipersensibilidad que le permite sorprenderse y reaccionar ante todo. Dado
que el publico es el principal partenaire del clown, este debe mantener la maxima aper-
tura de la atencién durante su actuacién. La intensidad de esta propuesta privilegia los
ndmeros de corta duracidn, aspecto por el que se vincula con el varieté.

Aunque el clown constituye el tltimo punto en la formacion, su exitosa introduc-
cién en el campo teatral porteno suscité su autonomizacién, promoviendo la génesis
de agrupaciones especializadas en esta metodologia (como El Clu del Claun y La Ban-
da de la Risa, ambos formados en 1985), que funcionaron como iniciadoras del under.
Pero mids alld del desempeno de estas agrupaciones, casi todos los artistas vinculados al
fenémeno tuvieron algin tipo de formacién en clown.

El under no fue un movimiento organizado con un manifiesto, objetivos explicitos
o una visién del teatro consensuada. Aun cuando sus artistas apelaran a referencias
comunes, el fenémeno consisti6 en la irrupcién espontinea de distintas formas de
expresion. Por consiguiente, tanto las agrupaciones como las manifestaciones artisticas
que la critica, el pablico y los mismos artistas nuclearon bajo el epiteto under, fueron
profundamente disimiles y eclécticas, diferencidndose por la propuesta estética y por el
mayor o menor grado de indeterminacién y riesgo que gradualmente fueron intensi-
ficando o abandonando. No obstante estas diferencias, todos optaron por una estética
opuesta al realismo y a la actuacién stanislavskiana. Entre los grupos que podemos
citar se hallan Las Gambas al Ajillo, Los Melli, Los Macocos, Las Barbis, Las Ricuritas,
La Organizacién Negra y, los maximos exponentes del under: Alejandro Urdapilleta,
Humberto Tortonese y, fundamentalmente, “Batato” Barea.

La prolifica aunque breve trayectoria de Batato, asi como su derrotero personal,
fueron definitivos para delinear el fenémeno under. Inicialmente formado en la meto-
dologia del clown, pronto opté por manifestaciones artisticas mds cercanas al universo
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de la performance, tanto en solitario como en diversas formaciones (Los Peinados Yoly,
El Clt del Claun y finalmente, el famosisimo trio conformado junto con Urdapilleta
y Tortonese). Batato fue ganando popularidad conforme el under se fue afianzando.
No obstante, con el correr de los afios, mientras otros artistas optaban por la paulati-
na profesionalizacién, Batato extremd su eleccién por el espectdculo indeterminado y
performdtico, hasta su muerte en 1991.

En efecto, el caso Barea es sumamente significativo dado que, a medida que las
caracteristicas del under van declinando en otros actores, en Batato se acrecientan cada
vez mds. Como corolario, su figura fue aislindose debido a su imposible insercién en
los nuevos dmbitos de desempeifio de los artistas del under (teatro comercial y televi-
sién) hasta convertirse en un “mito”, aspecto que se acentud con su fallecimiento. Para
Batato, la negacién del teatro tradicional tenfa que ver con la generacién de espectdcu-
los indeterminados, donde la actuacién surgiera como acontecimiento. De este modo,
fue optando cada vez con mds énfasis por la prescindencia de ensayo.

Consideramos que esta creciente profundizacién se debié a la estrecha relacién
establecida entre su vida privada y su desempefio como actor. En efecto, en la figu-
ra de Batato se registra una transformacién del sujeto en “personaje”. Y, dado que
Barea fue radicalizando sus formas de manifestacién personal, también sus creacio-
nes se volvieron cada vez mds indeterminadas. Ademds de una autorreferencialidad
creciente,” su travestismo, que hacia el final pasé de la escena a la vida, es sin duda
uno de sus rasgos distintivos (Batato se autodenominaba “clown travesti-literario”).
No obstante, dicho travestismo no consistia en una identidad cerrada que él inten-
tara imponer o reivindicar. Lo cierto es que Batato estaba en contra de todo enca-
sillamiento o autoridad, fuera esta teatral, institucional, politica o sexual. Asi, sus
manifestaciones personales eran tan provocativas como sus performances actorales:
ademds de actuar, Batato se desempenaba como taxi-boy, travesti en una murga de
carnaval y protagonista de fotonovelas eréticas. Sin duda, tanto por la trayectoria del
mismo Barea como por la propia condicién efimera del under, coincidimos con Ma-
ria Moreno (2003) cuando afirma que “cuando lo enterraron cubierto de juguetes,
sin haber podido dar el paso a la televisién que dieron Urdapilleta y Tortonese, cerr6
las escenas de los 80”.

En efecto, el under constituyé un fenémeno efimero que para 1992 ya se hallaba
clausurado. Por un lado, y como hecho simbdlico, el 13 de diciembre de 1991 muere
Batato. Pero ademds, confluyen a inicios de la década del noventa varios hechos que
paulatinamente disolverdn el fenémeno dentro del campo teatral: los propios artistas
adoptaron formas de produccién tradicionales, ingresando el teatro comercial o la
television, u optaron por el retiro. Asi, varios grupos se disolvieron y algunos espacios
emblemdticos cerraron sus puertas o cambiaron sus pautas artisticas.

15 Batato incluy6 a su madre en sus espectdculos, con el seudénimo de Nené Bache. La mujer manifiesta

que inicialmente se negd, aduciendo que haria el ridiculo, a lo que Batato respondié: “eso es lo que
quiero” (en Dubatti 1995: 101).



Por otra parte, si bien las manifestaciones del under fueron répidamente legiti-
madas en el campo cultural durante los ochenta (aspecto que se halla estrechamente
relacionado con la politica cultural del gobierno alfonsinista, que sostenia una fuerte
apelacion a la juventud), ya a principios de la década siguiente el panorama sociopoli-
tico cambié ostensiblemente. La transgresién se transformé en moda, siendo adoptada
como tépico por los medios de comunicacién y la cultura dominante, vacidndola de
su componente experimental y cristalizindola como fundamento de nuevos y promo-
cionados modos de consumo, convirtiéndose asi en funcional a la ideologia neoliberal
implementada en el pais por el gobierno de Carlos Menem (1989/1999) y continuada
en el de Fernando De la Rua, hasta la crisis de 2001. Ante semejante despliegue, las
manifestaciones teatrales del under quedaron desactivadas.

También motivos intrinsecos a su propia estética llevaron a su agotamiento. Des-
pués de la novedad y transgresién iniciales, el fendmeno no pudo tomar un rumbo que
redoblara la apuesta y, rdpidamente, las propuestas se transformaron en la busqueda
del efecto inmediato. Asi, la critica comenz6 a denunciar la reiteracién y a propugnar
por un cambio de rumbo, fundamentalmente bregando por la aparicién de una nueva
generacion de dramaturgos, lo que también sucederia en los afos noventa.

CONSIDERACIONES FINALES

En el presente trabajo hemos analizado las caracteristicas de la actuacién desarrollada
en el cine argentino de la transicién democrdtica y en el fenémeno under, que irrum-
pié en el teatro portefio durante el mismo periodo. Describimos estas formas actorales
a partir de su dimensién histérica, en tanto surgidas de las caracteristicas del campo
teatral argentino desde su constitucién. Teniendo en cuenta lo antedicho, partimos de
la hipétesis de la existencia de una dimensién politica en estas poéticas de actuacion,
dado que las mismas son portadoras de una nocién de representacién y de sujeto.

En primer lugar, hemos analizado cémo el cine de la transicién democrética esta-
blecié una continuidad con la tendencia que ocupaba la centralidad del campo teatral
desde la década del treinta. La misma se basaba en la preponderancia de la transitividad
del enunciado, segtin la caracterizacién de la nocién de representacién realizada por
Louis Marin (Chartier 1996). El under, en cambio, optd por la preponderancia de la
actuacién como fundamento del hecho escénico, lo cual supuso la puesta en primer
plano de la reflexividad de la representacion.

En efecto, mientras el realismo necesita de una corporalidad que no obstruya la
comunicacion del referente, optando por la significancia, la organicidad y el equili-
brio de un cuerpo que se vuelve asi “productivo” para la funcién social adjudicada
al enunciado teatral o cinematografico, los jévenes actores del under optaron por el
provocador ofrecimiento de un cuerpo revulsivo, lddico y sexualmente transgresor.
En tanto el teatro realista y el cine del retorno democrdtico afirmaron la preeminen-
cia del autor y del director como garantes de la transmisién de un mensaje, el under
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prescindié de instancia directorial y se apropié de la vocacién deconstructora de la
poesia neobarroca.

En definitiva, el cine de la transicién democrética hizo suyo el postulado de una
funcién didéctica del arte sobre el publico, que desde hacia décadas el teatro indepen-
diente habia impuesto en el campo teatral. Y en esta sintonia, optd por la identifica-
cién de un espectador ideal (el ciudadano comin de clase media) a partir de la expo-
sicién realista de un conflicto de cardcter privado que, no obstante, hallaba sus causas
profundas en los hechos publicos del pasado reciente o en una idiosincrasia perniciosa
que era necesario revisar. El actor del #nder, en cambio, intenté escapar de la imposi-
cién hegemonica del realismo y sus preceptos, interpelando al publico con la novedad
de una propuesta escénica basada en el cuerpo a cuerpo sin distancia, donde la sorpresa
y el riesgo no se resolvia en un mensaje racional y univoco. Por ello, el cine recurrié a
una némina de actores que ya venia desempendndose antes de la dictadura y que, mds
o menos explicitamente, tenian internalizado el ideal del actor militante impuesto por
la escena independiente. Los jévenes artistas que debutaban por esos afios, en cambio,
solo respondian a un imperativo lddico. Este aspecto, a la luz de las premisas hegemé-
nicas, tornaba a sus propuestas vacuas € improductivas.

Si bien fue un fenémeno efimero, el #nder amplié el horizonte de expectativas del
publico, por lo que las posibilidades escénicas pasaron a incluir comportamientos, pro-
cedimientos y materiales otrora impensados. Asi, durante los noventa surgi6é una nueva
dramaturgia, propugnada por jévenes escritores, que también se desempenaron como
directores de sus obras. Acordamos con Ricardo Bartis (2003) cuando afirma que estos
dramaturgos tomaron las caracteristicas que la actuacién habia adquirido en el under,
para incorporarlas al texto dramdtico, propugnando la idea de que se podia hacer tea-
tro de vanguardia desde una literatura de vanguardia, lo cual no le dej6 resquicio a la
creatividad del actor. Asi, la preponderancia de la actuacién en las propuestas teatrales
decliné ostensiblemente. Gran parte de los logros del actor del under fueron apropia-
dos por la “dramaturgia de los noventa” y, por consiguiente, desactivados.

De este modo, tanto a través de la formacién de actores, como en sus consecuencias
en la dramaturgia, los logros del under pasaron a formar parte de las herramientas y
procedimientos disponibles en el teatro actual, razén por la cual consideramos que el
fenémeno de “disolvié” en el campo cultural portefio. También la televisién incorporé
a buena parte de esos jévenes artistas en diferentes emisiones hasta hoy en dia.

No obstante, no sucedié lo mismo con el cine, que reforzé su opcién por la repre-
sentacion de la realidad, a partir de una toma postura ahora si explicitamente estética.
Nos referimos al denominado Nuevo Cine Argentino, categoria bajo la cual se incluye
la obra de jévenes realizadores como Adridn Caetano, Bruno Stagnaro y Pablo Trape-
ro, entre otros. Este grupo continta la tendencia existente desde los origenes del cine
argentino, por representar la marginalidad de los sectores populares y la constitucién
de la periferia geografica, econémica y social (Lusnich 2011), ahora exacerbada por las
consecuencias nefastas de la aplicacién del neoliberalismo. No obstante, el cardcter dis-
tintivo del Nuevo Cine consiste en la exacerbacién del realismo, mediante el rechazo



por la actuacién estereotipada y la renovacién del lenguaje verbal, aspectos que redun-
dan en la eleccién de actores no profesionales, tendencia de la que La deuda interna
(Miguel Pereira, 1988) constituye un notable antecedente.

Este modelo se ha extendido luego de la crisis de 2001, a tal punto que ya ha gene-
rado su propia parodia en el film Estrellas (Federico Leén y Marcos Martinez, 2007),
uno de cuyos directores proviene, paradéjicamente, del dmbito teatral.
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