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TENDENCIAS DEL TEATRO
ARGENTINO ACTUAL

Susana Tarantuviez
Universidad Nacional de Cuyo - CONICET

En e &mbito teatral de nuestro pais, han ocurrido diversos y
significativos cambios durante las Ultimas dos décadas. En efecto, a
partir de la posdictadura, en @ conviven diferentes propuestas estéti-
cas. Asi, alahora de abordarlo, se hace necesaria su parcelizacion,
correspondiente a su realidad intrinseca:

La complejidad del campo teatral de Buenos Aires de los
Gltimos quince afios obliga a mangjar primero las partes antes
gue € todo, rechaza los grandes discursos totalizadores porque
"traicionan” larealidad e invita a un discurso provisoria pero
necesariamente fragmentario, un discurso histérico del "balbu-
ceo"t,

Esta diversidad de micropoéticas y microconcepeiones estéti-
cas en € teatro actual (lacua en ocasiones seinstalaincluso dentro
de la produccion de un mismo autor) ha dado lugar a un fenémeno
que se ha denominado de la "multiplicidad"?, por la heterogeneidad
y fdta de unidad de las poéticas de la nueva dramaturgia argentina.

En un intento de caracterizarlo®, podemos distinguir seis nue-
VOs rasgos en e campo teatral argentino actual, provenientes de las
nuevas coordenadas del "posmodernismo":

I) & pasge dd teatro de las grandes conceptualizaciones a lo
que podriamos denominar un "teatro del balbuceo" debido a laquie-
bra del pensamiento binario y a la desaparicion de representaciones
ideol 6gicas totalizadoras;
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2) larepresentacion en € teatro de la cotidianeidad inmediata,
proveniente del auge de lo microsocial, 1o microcultural, lo
micropolitico y las précticas del individualismo;

3) la atomizacion de la unificacion anterior de buena parte de
los teatristas argentinos, a causade lacrisis del pensamiento de iz-
quierda;

4) una cartelera donde coexisten los mas variados registros de
produccion, que refleja el fendbmeno de la heterogeneidad cultural;

5) la coexistencia de la experimentacion de précticas teatrales
inéditas con larecuperacion de las précticas més tradicional es, pro-
veniente del efecto de relativizacion del sentido tempora y de la
coexistencia de tiempos o multitemporalidad; y

6) laaparicion en € teatro del simulacroy lavirtualidad, debi-
daalaposicion ambigua del hombre frente a principio de realidad.

Ahorabien, dentro de ladiversidad de poéticas actuales, pode-
mos distinguir dos grandes tendencias centrales': lamodernarealis-
ta, que continda fiel a la estética surgida en los afios '60 y es
hegemédnica en lo que a publico se refiere, y su opuesta, la de
intertextualidad posmodema, que cuestiona el sistema teatral ante-
rior, que aln no halogrado un publico propio, y por endetiende aun
cierto elitismo, y que se inserta en la coyuntura sociopolitica del fin
del milenio:

[..] el teatro de intertexto posmoderno se da a conocer de
la mano de la funcién hegemonica de lo mercantil, del
menemismo, del libre mercado, de la desintegracion de la so-
ciedad: proletarizacién de la clase media, lumpenizacién del
proletariado, limitacion del estado de bienestar, crisis de la so-
ciedad del trabajo, advenizacion de una intensa
instrumentalizacion cultural desde el poder econémico que
maneja a discrecion e mensgje dirigido a publico®.

Con respecto alatendencia"modernarealista’, en este articu-
lo tomamos como gjemplo € teatro de Roberto Cossa de la década
ddl '90. Por su parte, para caracterizar el teatro de "intertextualidad
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posmoderna’, analizamos una pieza del teatrista Ricardo Bartis.

Lavigencia de Roberto Cossa comienza en los afios sesenta y
contintia actualmente. En efecto, € autor es uno de los principales
exponentes de la corriente estéticateatral denominada "realismo re-
flexivo", inaugurada por Soledad para cuatro (1961) de Ricardo
Halac, y su presenciaen e campo teatral actua esta sefialada por €
reestreno de sus obras (por gemplo, lareposicion este afio en € Tea
tro dd Pueblo de De pies y manos, estrenada en 1984), por la puesta
en escena de sus nuevas piezas (asi, € estreno de Afios dificiles en
1997 como integrante del ciclo "Teatro Nuestro”, junto a una obra
de Carlos Gorostizay otrade Mauricio Kartun) y por la publicacion
de su Ultima produccién dramética {Don Pedro dijo no y Lejos de
aqui, ambos textos de 1993, Viejos conocidos de 1994 y Afios difici-
les de 1997°) en 1999 por Ediciones de la Flor.

El teatro realista d que suscribe Cossa en los '60 representa
hechos anal 6gicos con la redlidad circundante, utilizando e estilo
ilusionista; es decir, se trata de una estética donde jatrasposicion del
referente exiratexiual se realiza sin opacarlo ni deformarlo: es un
teatro que se presenta como referente directo de larealidad. En pala-
bras de Tirri; "puede decirse que € realismo, en tanto método de
representacion de la realidad, se vale de operadores que -al tiempo
gue ocultan los procedimientos imitativos- intentan reproducir la
logicay las leyes de los referentes reales"”.

Ahora bien, € reaismo de Cossa'y de su generacion es "re-
flexivo", pues se opone, superdndolo, a realismo ingenuo acritico,
que reduplica la realidad sn reelaborarla, y a realismo épico que
escapa a lareferencialidad inmediata utilizando signos simbdlicos y
sefidando explicitamente € artificio teatral. En cambio, € realismo
reflexivo, variable del realismo psicologista moderno, presenta su
imagen como indice de larealidad socio-historica, tiene su anclgje
en la ideologia de su tiempo, e intenta probar una tesis realista o
socid marcada por laresponsabilidad individual y lacausalidad so-
cia® . En lineas generales, podemos describir |a corriente realista de
ladécadadel '60 como aquellaestéticaque, si bien hace del escena-
rio un espejo en d cual se reflgala sociedad espectadoray datesti-
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monio de larealidad socia y politica através de sus obras, no cabe
duda de que "trabaja con una seleccion de los hechos significativos
aportados por la percepcién y dicha seleccién implica subjetividad
en desmedro de lapretendidaobjetividad del realismo ingenuo"®. En
sintesis, paralageneracion de Cossa, |o fundamental es el discurso,
esdecir, e sentido delo que se dice, pues €l teatro es considerado un
hecho didé&ctico bésicamente testimonial y un instrumento politico
en épocas de dictadura, y larepresentacion de latesis puestaen jue-
go se vale de procedimientos realistas tales como el respeto por la
cuarta pared (que hace de la escena un mundo cerrado), € principio
constructivo del encuentro personal, €l personaje referencial, el mo-
delo lineal de principio, medio y fm, la extraescena como continua-
cion de lareaidad social del espectador, etc.

Asi, en las piezas que Cossa escribid en los afios '60, como por
ejemplo Nuestro fin de semana (1964) y Los dias de Julian Bisbal
(1966), encontramos una estética costumbrista donde los aspectos
de la vida cotidiana se representan de manera transparente, sin de-
formacion, mediatizados sdlo por la mimesis poiética propiadel gé-
nero. Se testimonian en ellas las vivencias de la clase media argenti-
nay, especialmente, sus frustraciones. Estas obras estan vertebradas
por unaintrigaminimay hay una constante de precisién y minucio-
sidad en lareproduccién de larealidad cotidiana. Ademés, la critica
del texto a esa clase media argentina sin compromiso historico ni
politico es explicita.

Ahorabien, yaen los '70, el dramaturgo encara con determina-
cién la inclusion de procedimientos provenientes de otras poéticas
diferentes del realismo en la configuracién de sus textos. Asi con El
avion negro (1970) del "Grupo de Autores" integrado por Roberto
Cossa, Ricardo Talesnik, Germén Rozenmacher y Carlos Somigliana,
comienza un proceso de cambio en laestéticade Cossa™ quien en la
desmitificacién que hace de larealidad adscribe a un grotesco reno-
vado o "neogrotesco”: "i?/ avion negro cobra su identidad con el
grotesco. Si realismo es seleccidn de datos significativos de lareali-
dad, grotesco es exacerbacion de esos datos hasta la exasperacion™™.
Esdecir que, siempre dentro del canon realista que exige un desarro-
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lio dramatico destinado a probar una determinada tesis socia, esta
pieza |o hace con artificios teatrallstas provenientes de otras estéti-
cas (el sainetey @ grotesco criollos, € absurdo y € expresionismo,
sefidla Pellettieri'?). El grotesco inaugurado con El avién negro llega
a su culminacion con La nona (1977), donde la vision critica de la
realidad se redliza através de un humor que en su "crescendo” va
cambiando de signo hastavolverse tragico: "el humor absurdo y ne-
gro, @ fin de fiesta entenebrecido y la caricaturizacion lograda con
procedimientos propios del absurdo teatral"" . La utilizacion de!
humor es unainnovacion importante en laestéticade Cossa. En efecto,
en las obras de la década anterior no emplea este recurso, pues €
realismo del '60 se identifica con un "teatro serio” gque otorga "una
débil importanciaestéticaa humor, al que considera como un recur-
so 'facil’, casi demagogico"™. Ademés, la figura de la abuela que
come sin pausay que provoca laruinatotal de la familia, su literal
aniquilacion, pone en juego elementos mas propios de teatro del
absurdo que del realismo formal. Asi, La nona es manifestacion del
intercambio de procedimientos entre la neovanguardia absurdista(la
otra corriente estética surgidaen los '60) y € realismo reflexivo.

En los '80, Cossarecurriratambién ala parodia, por g emplo a
laparodiadel sainete en Los compadritos (1985), estableciendo una
polémica abierta con €, transgrediendo e invirtiendo sus roles: "La
pieza se estructura alrededor de laparodia ala parodia, que de por s
significd siempre € sainete criollo. Se transgrede la palabradel sai-
nete, se entra en polémica abierta con la ideologia y |os personges
del género"*®. En general, los textos de Cossa producidos en los '80,
como El vigjo criado (1980), Ya nadie recuerda aFrederic Chopin
(1983) o De piesy manos (1984), son transparentes, aungue
metaf éricos, paraun publico quetiene e mismo referente extratextual
que el autor: instauran una metéfora de la realidad de fé&cil
decodificacion parael publico argentino.

Con Angelito (1991) se abre la produccion del dramaturgo en
los '90. Vale destacar aqui que € comienzo del proceso creativo de
la pieza data de 1986 ° y que, por ende, en sentido cronolégico e
texto esta més cerca de su obra perteneciente a los ‘80, la que va de
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El vigio criado (1980) a El Sury después (1987), que a su creacion
propiamente de la Ultima década. Sin embargo, a ser terminada en
1990y estrenadaen 1991, Cossa fue consciente de que en los '90 ya
no era posible transmitir un mensgje desde una estética realista pura:
"por este motivo hay una cantidad de poéticas que se entrecruzan: la
revista portefia, €l teatro brechtiano, €l realismo socialista, e melo-
drama, la creacion colectiva'’.

Diferente es lo que ocurre con los textos que conforman el cor-
pus especifico de este trabgjo, Don Pedro dijo no y Lejos de aqui,
ambos de 1993, Viejos conocidos de 1994 y Afios dificiles de 1997:
en ellos no sdlo se afirma la necesidad de que € texto pruebe una
tesis realista, sino que también se evidenciaunavueltaalos procedi-
mientos y teméticas de la etapa mas candnica de Cossa. En estas
obras, tal como veremos a continuacion, la tesis realista cierra €l
sentido y las cuatro presentan una vision cuestionadora y didactica
sobre lavida socia argentina a través de un desarrollo coherente y
unateatralidad visible, postulados obligatorios del realismo reflexi-
VO.

Don Pedro dijo no, estrenada en enero de 1993 como parte del
espectaculo "La Salvacion Eterna’, presenta en una Unica escena los
ultimos instantes de vida de un octogenario agonizante. Un espacio
detipo costumbrista, el dormitorio de Don Pedro, una linedlidad tem-
poral sn cortes, tres personajes "tipos”, que encarnan dos institucio-
nes bésicas de la sociedad, la familiay la lglesia, y un humor casi
desaforado, son los elementos con que &l dramaturgo configura este
texto brevisimo de innegable eficacia dramética. La pieza cuestiona
de manera satirica a la familiaburguesay al concepto catdlico de la
culpa: Don Pedro (representaciéon del hombre probo desde € punto
de vista de los codigos sociales imperantes), su Hija (encamacion
del amor filial) y e Sacerdote (representante del discurso de lalgle-
sia) entablan un didlogo sumamente &gil en donde se evidencia la
frustracion de Don Pedro por haber respetado la moral imperante en
vez de seguir sus deseos. Asi, en el momento de |os Ultimos auxilios
que lareligion (el Sacerdote) ofrece @ moribundo, Don Pedro solo
se arrepiente " De no haberle tocado las tetas a Leticia'*® y de haber
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frustrado sus inclinaciones por respetar ios mandatos de la sociedad,
quedandose en "este pueblo de mierda"" para ser un oscuro Jefe de
Correos. Impostado en un absoluto tono humoristico, que no dea
resquicio a dolor propio del referente real a que alude (la muerte),
el texto plantea latesis del realismo reflexivo de la responsabilidad
individual ante lacausalidad socia y desnuda la cobardia subyacen-
te amuchas elecciones vitales de hombre comun.

Lejos de aqui, también estrenadaen 1993, y escritaen colabo-
racién con Mauricio Kartun, retoma, con poquisimas variantes, la
teméticay los recursos de Grisde ausencia (1981)%. Las coinciden-
cias se observan en todos losniveles de andlisis: ambostextos deter-
minan como espacio escénico una casa de comida argentina en una
ciudad extranjera ("Trattoria La Argentina”, en Roma, en Gris de
ausencia, y €l parador "Pampas argentinas’, en Madrid, en Legjosde
aqui), organizan laaccién dramédticaapartir de una situacion de alie-
nacion debidaaun proceso de desarraigo, remiten a un tiempo pasa-
do evocado constantemente con nostalgia (el Buenos Aires de cas
veinte afios atrés), textualizan e desencuentro, la frustracion de los
proyectos de vida, los conflictos generacionales y los problemas que
plantead lenguaje, devenido causa o simbolo de incomunicacion, y
se cierran con larepresentacion de la angustia del persongje que no
puede volver a lugar evocado y cuyo desarraigo no tiene solucién
(los parlamentos, de idéntico patetismo, del Abuelo en Gris de au-
sencia y de Lorenzo en Lejos de aqui). Quizés las variantes més
importantes que presenta Lejos de aqui con respecto a Gris de au-
sencia sean la eliminacion de todo recurso humoristico y la exacer-
bacion de la angustia existencial. En efecto, en ambas piezas € nG-
cleo temético es la busqueda de laidentidad perdida a causadel des-
arraigo, pero s en Gris de ausencia la representacion del dolor asi
provocado se realizaba con cierta ternura'y humor, provocando la
empatia con € persongje sufriente, en Lejos de aqui no hay conce-
siones: ladesolacién estotal. De esta manera. Lejos de aqui puede
leerse como una profundizacion de los planteos de Gris de ausencia.

Vigjos conocidos, de 1994, es un texto surgido aposteriori de
una creacion dramatica colectiva, técnica creativa ya utilizada por
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Cossa en El Sur y después, de 1987. En ambos casos se trata de
textos producidos a partir de las imégenes propuestas por un grupo
de actores, tad como jo explicita e dramaturgo en sus respectivos
prélogos™. Asimismo, ambos textosjuegan con el motivo del vige
entren y textualizan aspectos del referente sociopolitico: en este sen-
tido, en El Sur y después es el subdesarrollo y la dependencia econ6-
mica e plano de larealidad elegido, mientras que en Viejos conoci-
dos se representa larepresion y € terror de "El proceso”. Asi como
Lejos de aqui puede leerse como una profundizacion de planteos de
un texto anterior. Viegjos conocidos, en nuestraopinién, es un perfec-
cionamiento de técnicas creativas y de procedimientos de represen-
tacion ya presentes en la produccién anterior de Cossa. Nos referi-
mos a laya mencionada creacion del texto apartir del trabajo actoral
y alas técnicas de quiebre del espacio teatral realista convencional
(¢l lugar intimo, las clasicas cuatro paredes), pues en Viejos conoci-
dos la accion trascurre en un tren en movimiento.

Finalmente, con respecto a texto de 1997, Afios dificiles, vuel-
ve a aparecer agui la combinacion de realismo reflexivo con ele-
mentos del teatro de! absurdo, dando por resultado € tipo de grotes-
co que encontrdramos en La nona. Lainnovacién més importante se
da en € nivel temético; el dramaturgo plantea la incomunicacion
producida en € seno de lavida familiar por la intrusion de los me-
dios masivos de comunicacion, especialmente latelevision, y lains-
tauracion, por parte de ellos, de unaredidad paralela.

En sintesis, el teatro de los '90 de Roberto Cossa es una
reafirmacion y una profundizacion de su estética anterior, que lo
muestra como un dramaturgo que maneja con total madurez los re-
cursos propios del género, capaz de experimentar libremente con
ellos sin desviarse de la linea estético-ideol6gica que eligiera hace
anos.

Su poética sigue siendo la del realismo reflexivo, dentro de la
cual se haconsagrado como uno de los mayores dramaturgos de nues-
tro pais, y su tesis de fondo, aplicable tanto a su obra anterior como
alaactual, eslaque explicitaraen didogo con Pellettieri: "Creo que
hay dos posibilidades: 0 que el hombre encuentre sociedades solida
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rias, formas de vidarealmente civilizadas, o que se destruya total-
mente"??

Con respecto alaotratendenciamencionada del teatro argenti-
no actual, lade "intertextualidad posmoderna’, ella puede, asuvez,
dividirse en dos corrientes: por un lado, €l teatro de resistencia, que
surge de un cruce entre € pasado y la actualidad posmodernay asi
recupera, aunque refuncionalizandol os, algunos procedimientos pro-
pios del realismo; y, por € otro, € teatro de desintegracién, conti-
nuidad estético-ideolégicadd teatro del absurdo de los '60, que ad-
hiere principalmente a una estética del nihilismo, a una destruccion
de la representacion miméticay a una auterreferencialidad del texto
dramético.

Ahora bien, en este panorama heterogéneo de la escena argen-
tinaactual, e dramaturgo y director Ricardo Bartis (de cuya poética
teatral se hadicho que es "unade las mas poderosas y personales en
ei contexto delos creadores del teatro argentino de la postdictadura®)
es parte, dentro del teatro de intertextualidad posmoderna, del teatro
de resistencia que cuestiona la cultura oficial y que propone la
reelaboracién de imégenesy de textualidades del pasado. Asi, en la
produccién de Bartis anterior a El pecado que no se puede nombrar
yaencontramos otras adaptaciones de textos candnicos, por € emplo
su Harnlet de 1991, adaptacion del texto de Shakespeare, y su Mu-
fieca, de 1994, adaptacion de la pieza de Armando Discépolo.

Bartis posee, ademés, otra caracteristica propia de lanueva es-
cena: lade ser un "teatrista’, es decir, un creador que no se limitaa
un rol teatral restrictivo (seae! de dramaturgo o director, o actor o
escendgrafo, etc.), sno que reline varios de los oficios que tienen
gue ver con € hecho teatral, especialmente en su caso los de drama-
turgo y director.

En efecto, El pecado que no se puede nombrar responde a lo
que se denomina"dramaturgia de direccion”. Es decir, superando el
concepto tradicional de que ladramaturgiaes sblo aquellaproducida
por escritores de gabinete, se reconocen hoy otras formas de produc-
cion de textos dramaticos y/o espectaculares. de autor, de actor, de
director y de grupo. Por "dramaturgiade direccién", especificamente.
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se entiende aguella generada por e director cuando disefia una obra
apartir de la propia escritura escénica, muchas veces tomando como
disparador la adaptacion libre de un texto anterior®®. Alguna de las
operaciones textuales fundamentales del trabagjo de adaptacion son
los cortes, los agregados y las reescrituras, y estas Ultimas incluyen
la recontextualizacion cultural, el cambio de poética, € cambio de
tono o ritmo, las estilizaciones, etc.

La pieza teatral El pecado que no se puede nombrar? fue es-
trenada en septiembre de 1998 en Buenos Aires. Esta basada, tai
como lo aclaraba e programa de mano, en textos de Roberto Arlt.
En efecto, Bartis realiza una reelaboracién morfotemética de Los
siete locos y Los lanzallamas (novelas unidas ya originariamente
por ser la segunda la continuacion de laprimera): su piezaes unade
las numerosas manifestaciones que durante la década de 1990 de-
muestran la vigencia de Arlt en la literatura argentina. En efecto, a
partir de 1992, alareedicion de muchas de sus obrasy de bibliogra-
fiaya clésica sobre las raismas® se sumaron la aparicién de impor-
tantes estudios nuevos sobre Arlt, la adaptacion escénica de su na
rrativa® y su presencia en lanovelaEl escriba de Pedro Orgambide.
Estamultiplicidad de manifestaciones artisticas es una sefia concre-
ta de la importancia de Arlt en nuestra cultura de los noventa.

La adaptacion de Bartis dd texto-fuente de Arlt fue tanto gené-
rica (de la novela a teatro) como poética (por las modificaciones
estilisticas que realiz0):

En El pecado que no se puede nombrar Bartis tomo las
novelas Los siete locos y Los lanzallamas para someterlas a
una profunda reelaboracién morfo-tematica, de acuerdo con las
claves de su poética de direccion. Construy6 una actualizacion
interpretativa del universo arltiano a partir de la condensacion
narrativay de lareinsercién de motivosy fragmentos discursivos
en una "nueva forma'?®,

En efecto, Bartis realizé un trabajo de profunda reescritura del
texto arltiano, pues, s bien lostextos de Arlt fueron respetados en su
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dimension verba original en e sentido de que Bartis no incluy6 una
solalineaque no pertenecieraaArlt, los reubicd en otras situaciones
dialogales, en otros contextos, y, quizés lo més interesante de desta-
car, coloco textos que en las novelas pertenecian aun solo persongje
en varios caracteres de su piezateatral. Asi, por ejemplo, frases ori-
ginariamente pronunciadas por Remo Erdosain se encuentran, en El

pecado que no se puede nombrar, en bocade cas todos sus persona-

jes. El efecto producido es € de potenciar ladienacion de! Erdosain
arltiano, pues en lapiezateatral su discurso se encuentraatomizado,

yano le pertenece, sino que estéden los otros, é esé y los otros. De
esta manera, Bartis acentla el tono de angustia que rodea, subyacey
penetra a Erdosain por la repeticion especular de su discurso por
parte del resto de los personajes. No es casua que la pieza termine
con un tiroteo generalizado, repitiendo asi adinfinitum €l crimen del

Erdosain de Los lanzallamas. Bartis logra de esta manera una pieza
teatral de "estado" o de "intensidad" cuyo tono predominante es €l

de laangustia

Asimismo, Bartis realiz6 una concentracion narrativa que im-
plico privilegiar solo algunos de los nucleos teméticos originales:
condenso lavasta intriga de las dos novelas en un nacleo central, €
de la célularevolucionaria que construye un plan paratomar € po-
der. Alrededor de este nticleo hizo girar lostemas de larelacion hom-
bre-mujer, especialmente en su aspecto sexual, en e mismo registro
de culpay sordidez de la fuente arltiana; el de la busqueda de lo
trascendente, respetando aqui el tono mistico-parddico de lahistoria
del Erguetade Arlt; y e del crimen, € cud se constiuye en un leit-
motiv obsesivo de la pieza, tal y como era una obsesion para €
Erdosain de Arlt.

En solo cinco escenas y con dSete persongjes cuyos nombres
nunca conocemos a través del texto espectacular y que en las
didascalias dd texto dramatico aparecen sdlo con una inicial que
corresponde a nombre o a apellido ddl actor que encarna cada per-
songje, Bartis logré la plasmacion en su pieza de muchos de los as-
pectos clave ddl universo artliano; e sufrimiento, la frustracion, la
locura, la humillacion, la culpay la soledad.
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Asimismo, e mundo femenino degradado de las novelas de Arlt
se encuentra en la pieza de Bartis potenciado a su méaxima expre-
sion: no hay persongjes femeninos en lapiezay, alahorade crear e
prostibulo del cua provendrd el dinero parahacer larevolucion, son
los propios integrantes de la célula los que, disfrazados de mujer,
harén las veces de pupilas.

Laviolenciay € envilecimiento que caracterizan alos persona-
jes de Arlt se encuentran en |la pieza de Bartis representados sin més-
caras, o, mgor dicho, dentro de laestéticadel simulacro, los perso-
najes son, ellos mismos, méscaras violentas, perdidas y desespera
das bajo las cuales no hay nada, son simulacros de personas. Asimis-
mo, en un nivel formal, la violencia estd dada por € hecho de que
Bartis ha "violentado" el texto-fuente de Arlt, en el sentido de que
no se hadejado Ilevar por larepeticién mecénica de textos ya cané-
nicos de nuestra literatura,como lo son Los siete locos y Los
lanzallamas, sino que los ha manipulado con total libertad, extra
yendo asi de ellos una mayor, o diferente, significacion.

Al fina de la pieza hay unabgjada de sentido explicita, lacua
acerca € teatro de Bartis al vigjo teatro politico de décadas anterio-
res, donde el mensaje ideoldgico era € ge estructurante del texto.
En efecto, € ultimo parlamento explicitael titulo de laobray es una
toma de posicidn ideol 6gicacon respecto a estos tiempos actuales de
pérdida de ideales y utopias:

M - Perder un suefio es como perder unafortuna, qué digo,
es peor. Nuestro pecado es haber perdido nuestros suefios. Sin
embargo hay que ser fuertes y aunque uno se sienta cansado
decirse: 'Estoy cansado ahora, estoy arrepentido ahora, pero no
lo estaré mafiana’. Esa es laverdad, mafiana, la vida no puede
ser esto. Habra que cambiarla aunque haya que quemarlos vi-
vos atodos .

Sin embargo, e sentido de El pecado que no se puede nombrar
no es uno, el del duelo por lamuerte del pensamiento utopico que se
explicita con este parlamento final, el duelo por haber perdido los
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suefios y la capacidad de engendrar utopias, sino que se trata de un
sentido ambiguo, multiple y oblicuo, tal como sucede en las tenden-
cias més actuales del teatro argentino, y, en algunos casos, un tanto
hermético alahorade su decodificacion. A pesar de ello, laincomu-
nicacion entre los personajes, que més que dialogar monologan por-
gue cada uno se encuentra encerrado dentro de sus propias obsesio-
nes y de sus propios recuerdos, y la consiguiente desesperacion y
angustia que dicha situacion produce, puede leerse como metéfora
teatral de nuestros tiempos massmediéaticos donde, a fuerza de estar
hipercomunicados, paradoja mente estamos més solos que nunca.

Asi, Bartis, con El pecado que no se puede nombrar halogrado
tender un puente entre e mundo arltiano y nuestra contemporanei-
dad, entre los argentinos de los afios '30 y nuestro fm de siglo:

Bartis realizé una operacion tan dificil como meritoria:
transformé lo arltiano en una forma inédita que funciona como
met&fora epi stemol 6gica de nuestras nuevas condiciones de estar
en e mundo, de percibir y concebir laredidad™.

De esta manera, la angustia, € fracaso y la desesperacion que
en Arit provenian de su estar ante un orden socia opresor e incierto,
en Bartis se recontextualizan ante laperplegjidad del fin de siglo. Asi,
por ejemplo, la imposibilidad de definir su politica por parte del
Astrélogo en Los siete locos encuentra su equiparacion en la des-
orientacion ideol égica actud.

En conclusion. El pecado que no se puede nombrar demuestra,
por un lado, la incuestionable vigencia de Roberto Arlt en la cultura
argentinade hoy y, por € otro, laproductividad de una estética que,
como lade Ricardo Bartis, surjadel cruce productivo entre pasado y
actualidad.

En definitiva, lacoexistenciaen € teatro argentino actual de la
tendencia hacia el realismo critico moderno mas tradicional
(ejemplicadaen este trabgjo através de la Ultima produccién de Ro-
berto Cossa) y de la tendencia mas posmoderna o anticandnica (en-
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carnada, por ejemplo, en lapieza analizada de Ricardo Bartis) hace
de nuestro teatro un &mbito de extremada riquezay complejidad es-
téticas, lo cual nos obliga a estudiarlo en su heterogeneidad, respe-
tando también nosotros, observadores de este fendmeno, lavigencia
y fertilidad de ambas corrientes.

RESUMEN

En este articulo abordamos dos de las multiples corrientes estéticas
presentes en el teatro argentino actual: la tendencia Moderna Realistay €l
teatro de Intertextualidad Posmoderna. Con respecto a laprimera, toma-
mos como gemplo el teatro de Roberto Cossa de la década del '90 (las
piezas Don Pedro dijo noy Lejos de aquél, ambas de 1993, Vigos conoci-
dos, de {994, y Afios dificiles, de 1997). Por suparte, para caracterizar €l
teatro de iniertextualidad posmoderna, analizamos la pieza El pecado que
no se puede nombrar, de 1998, del teatrista Ricardo Bartis.

Se concluye que la coexistencia en e teatro argentino actual de la
tendencia hacia €l realismo critico moderno mas tradicional y de la ten-
dencia mas posmoderna o anticanoénica, hace de nuestro teatro un ambito
de extremada riquezay complgjidad estéticas, lo cual nos obliga a estu-
diarlo en su heterogeneidad, respetando también nosotros, observadores
de este fendmeno, la vigencia y fertilidad de ambas corrientes.
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