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Resumen

Moxhelis fue un grupo de espectaculos interdisciplinarios, poseedor de las caracteristicas
particulares de lo que se denomina: teatro posdramatico, teatro liminal, teatro de calle y de la
performance. La estética de Moxhelis es fragmentaria, resultado de la yuxtaposicion de
elementos provenientes de la mdsica post-industrial, del arte circense, de imagenes
retrofuturistas (cyberpunk, dieselpunk y steampunk) y de relatos post-apocalipticos, como
también en la construccién de los artefactos, que sirven como escenografia de sus obras, en
donde observamos ready-made, collages vanguardistas y neovanguardistas asi como el trash

art.

Esta tesis indaga sobre el origen y desarrollo del grupo de teatro Moxhelis durante su primera
etapa que abarca desde 1992 hasta 1994, revisando sus particularidades en cuanto a los
ensayos, los mecanismos de produccion y su combinacion con su praxis vital. Asimismo, los
estudios de caso se centran en los espectaculos En la Torre realizado en la Iglesia Evangélica
Alemana y Las Expediciones realizadas a lo largo de todo el territorio uruguayo, ademas de

comentarse otros espectaculos de esa primera etapa.

Palabras claves

Moxhelis- Performance- Teatro liminal- Teatro uruguayo- Pascal Wyrobnik

Abstract

Moxhelis was an interdisciplinary theater company that belonged to the postdramatic theater,
liminal theater and street performance. Moxhelis’ fragmentary aesthetic was the result of the
overlapping features of post-industrial music, circus arts, retro-futurist imagery (cyberpunk,
dieselpunk and steampunk) and post-apocalyptic narratives. These characteristics also
permeated the construction of the artifacts that were used for the scenography of their plays,
in which we can see the ready-made, the avant-garde and neo-avant-garde collage and the

trash art.

This dissertation addresses the origins and evolution of Moxhelis during its first period, from
1992 to 1994, and it considers the particularities of this theater company in terms of
9



rehearsals, production mechanisms, as well as its articulation with life. The study focuses on
the performances called En la Torre, carried out at the German Evangelical Church in
Montevideo, and Las Expediciones, performed throughout the entire Uruguayan territory, as

well as other spectacles performed during this period.

Key words

Moxhelis- Performance- Liminal Theater- Uruguayan Theater- Pascal Wyrobnik
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1. Introduccién

1.1. Definicion del objeto de estudio

El objeto de estudio de esta tesis en el marco de la maestria de Ciencias
Humanas en “Teoria e Historia del Teatro” (UdelaR-FHCE) es la compafiia teatral
Moxhelis, especificamente en lo que se refiere a su origen, a sus caracteristicas
predominantes en los espectaculos y a su desarrollo en lo que fue su primera etapa, entre
setiembre de 1992 cuando se gesta el grupo teatral —adn sin nombre en ese momento-
hasta mayo de 1994 cuando se disuelve el colectivo artistico, momentaneamente, por el
lapso de un afio aproximadamente. Como eje central de la investigacion se toma como
referencias trascendentes para el analisis a dos espectaculos de naturaleza performatica:
en primer lugar, En la Torre realizado en la Iglesia Evangélica Alemana (1993) y en

segundo lugar a Las Expediciones (1994) realizadas a lo largo del territorio uruguayo.

Me planteo en esta tesis realizar un panorama de la historia de Moxhelis en sus
afios iniciales de existencia (1992-1994) y, a su vez, abordar el analisis de las poéticas
de dos de las performances mas relevantes en ese periodo, las ya mencionadas En la
Torre y Las Expediciones, desde una perspectiva multiple y heterdclita que abarca
desde la filosofia del teatro engendrada por Jorge Dubatti (2007) para estudiar las
poéticas moxhelianas en el marco de un teatro liminal hasta las imprescindibles miradas
sobre la performance art de Lehmann (2013), la liminalidad teatral de lliana Diéguez
Caballero (2007; 2009) y la performance de Diana Taylor (2016). Asimismo, reviso un
repertorio de tedricos de distintas disciplinas académicas para escudrifiar la
macropoética de Moxhelis en el periodo 1992-1994, para luego restringirme al estudio

micropoético de los dos espectaculos mencionados.

Desde la perspectiva de la filosofia del teatro se entiende que la macropoética
estudia los aspectos comunes, asi como también las diferencias, de un conglomerado de
elementos poéticos elegidos por el investigador, que en este caso particular es la

compafiia teatral Moxhelis y la reunién de sus respectivos espectaculos o performances
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en un periodo acotado de dos afios. El estudio macropoético requiere del conocimiento y
andlisis de las micropoéticas que estan contenidas en él. En este sentido, se entiende por
micropoética a la poética de una entidad singular, que para esta tesis se trata de la
seleccion de dos micropodeticas pertenecientes a los espectaculos ya nombrados.
(Dubatti, 2008, p.80). En sintesis, el estudio macropoetico abordara al colectivo artistico
Moxhelis en cuanto a su origen, sus procesos de trabajo de creacion y produccion, la
heterogeneidad de formaciones profesionales de sus integrantes, los aspectos estéticos y
sus rasgos fundamentales en el periodo restringido entre setiembre de 1992 y mayo de
1994, mientras que el analisis micropoético describira y examinara las performances En
la Torre y Las Expediciones desde un enfoque multiple que mezcla lo estético,
transtextual, performatico y semidtico, en distintas dosis de acuerdo a lo que se requiera

en cada instancia analitica.

1.2. Fundamentacion

Considero que el objeto de estudio reviste de atractivo e interés, mereciendo ser
investigado de aqui en adelante con rigurosidad académica, lo que hasta el momento no
habia sucedido. Uno de los primeros argumentos que arguyo es la necesidad de insertar
a Moxhelis en el sistema teatral nacional por entender que el grupo fue un fragmento de
la realidad teatral de la ultima década del siglo XX y principios del siglo XXI en el
Uruguay. Asimismo, la existencia de Moxhelis se adscribe a la historia de las
performances en nuestro pais, historia que por cierto debe escribirse para testimoniarla
para la posteridad. Es més, entiendo que dada la naturaleza interdisciplinaria de las
propuestas artisticas de Moxhelis, su presencia va mas alla del ambito teatral uruguayo,
superando fronteras rigidas al tener un contacto estrecho con otros campos del arte, por
ende, el estudio académico sobre Moxhelis es de ganancia para el conocimiento y
acervo de la cultura uruguaya. Mas aln si se hace foco en los procesos culturales y
artisticos en los afios posteriores a la dictadura civico-militar uruguaya (1973-1984).

Moxhelis desarroll6 sus actividades desde fines de 1992 hasta el 2002 en que se
disuelve el grupo, con una breve interrupcién de casi un afio entre 1994-1995. La
existencia de Moxhelis durante esa década significo una propuesta artistica heteroclita

cuyo abanico cubria desde la teatralidad liminal, fronteriza, performatica e
14



interdisciplinaria, hasta la yuxtaposicion de estéticas variadas como la circense, la
retrofuturista, la vanguardista y el trash art. Todos estos aspectos los expondré en los
capitulos correspondientes. De hecho se manifestaron con algunas experiencias
puntuales cercanas a los happenings, que convoc6 a una exploracién artistica de una
estética innovadora para el contexto cultural uruguayo, con cierta herencia europea,
sobre todo francesa gracias a los aportes de uno de los fundadores, Pascal Wyrobnik.
Esta primigenia caracterizacion del grupo serd explicada con mayor detalle en el
recorrido del trabajo. Es necesario vislumbrar que la mencionada estética innovadora
estd en referencia al entorno cultural del pais y sujeta a las percepciones y
subjetividades de los involucrados, incluyéndome a mi en el rol de investigador. Es
decir, asumo esa innovacion como tal desde la territorialidad en la que se gesto. Dubatti
(2012) afirma que:

El estudio de la territorialidad implica la indagacién de la historicidad, es decir, el
principio de necesidad historica por el que: a) una poética teatral corresponde a un
tiempo determinado y a la insercion de ese tiempo en una territorialidad particular
en cuanto a sus condiciones de posibilidad; b) no podria haber surgido en otro
momento histérico. (p.128)

Los moxhelianos® produjeron acontecimientos performéticos, intervenciones e
irrupciones urbanas en el suceder cotidiano de la via publica, provocando sorpresa,
incertidumbre, extrafieza. Construyeron montajes de estructuras metalicas
confeccionando carros y jaulas de importante tamafio junto a objetos de menor escala.
Sus performances involucraron una multiplidad de técnicas y disciplinas: arte circense,
pirotecnia, soldadura, mdsica, danza, entre otras modalidades de exploracion artistica.
Estas manifestaciones y otras tantas, son parte de esas invenciones moxhelianas que
relato, describo y analizo en esta tesis con el fin de asentar a Moxhelis en la historia de
las teatralidades del Uruguay y —mas precisamente— en la historia de las performances

del pais.

En relacion con lo expuesto y sumando desde esa perspectiva, fundamento la
necesidad del estudio sobre Moxhelis como una accion investigativa que sirve para
acrecentar la informacion existente sobre la historia del teatro uruguayo, especialmente,

en lo que se refiere al teatro de calle y performatico. Aln mas, afirmo que se trata de

! Utilizo este término a lo largo de toda la tesis que se lo sustraigo a la moxheliana Daniela Luna.
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una propuesta de teatralidad relativamente reciente, en términos histéricos, que ha
quedado practicamente marginada de la memoria de enfoque académico.? Para este
encuadre me apoyo en la mirada que ofrece Gustavo Remedi (2015) como coordinador
del libro El teatro fuera de los teatros en donde en el prologo del mismo expone la
carencia de documentacion y estudios sobre una parte relevante del sistema nacional
teatral del Uruguay ya que segun él ha existido un interés superlativo de parte de la
academia por centrarse en el “teatro establecido” (p.9) con esporadicas excepciones en
otras teatralidades. Es asi que Remedi, tomando como referencia a Eugenio Barba, insta
a indagar sobre otros archipiélagos teatrales (p.9), especificamente al del teatro fuera
de los teatros. El tedrico uruguayo expone que el teatro fuera del teatro esta vinculado
con modos de produccion y lenguajes que buscan llegar a publicos distintos al del teatro

institucionalizado. Dice Remedi (2015):

El teatro fuera del teatro no solo supone salir de un cierto lugar (o
institucionalidad), supone un cuestionamiento y alteracion de las formas, las
convenciones y el relacionamiento con el publico; también de la idea de
espectador, que en muchos casos se vuelve actor (ocasional, no profesional), tanto
para expresarse como para explorar y ensayar otros mundos posibles/ otros yo
posibles. (p.13)

Por este motivo, justifico que el estudio sobre Moxhelis significa la indagacion
sobre un caso concreto de una compaiiia teatral interdisciplinaria que desarroll6 sus
espectaculos por fuera de la vista del sistema teatral establecido en el Uruguay, es decir,

de teatralidades por fuera del teatro.

Al no existir antecedentes de investigaciones en profundidad® sobre Moxhelis,
apenas un par de breves menciones académicas, esta tesis cobra importancia
fundacional sobre lineas de investigacion que se pueden desarrollar a futuro sobre los
moxhelianos. Por lo que sera rigor de este trabajo realizar una historizacion panoramica

sobre el grupo en cuanto a su primera etapa de existencia, ante el desconocimiento

2 En el articulo “Signos contradictorios en el sistema teatral uruguayo contemporaneo” de Roger Mirza
(1998), dentro del libro El teatro y su critica, compilado por Osvaldo Pellettieri, se hace una mencién
sumamente breve bajo el subtitulo “Espacios alternativos”, que dice: “En la misma linea se inscriben los
experimentos de Moxhelis, en una iglesia (...)” (p.94).

3 En el articulo “Los espectaculos performaticos de Moxhelis. Una aproximacion al caso En la Torre”
(Damian Pérez Mezzadra, 2020, pp. 61-67) adelanté algunos aspectos sobre el origen de Moxhelis, sus
caracteristicas y el espectaculo En la Torre.
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general, que permita establecer mojones importantes de su devenir. A riesgo de ser
redundante pero queriendo subrayar el provecho de esta tesis a futuro es que insisto en
dos aspectos centrales del trabajo, en primer lugar, su rol de relato de las experiencias
moxhelianas a modo de historiar la existencia del grupo y adscribirlo en el sistema
teatral uruguayo y, en segundo lugar, el analisis de dos casos particulares de

micropoeéticas moxhelianas.

Asimismo, otro de los argumentos que esgrimo como fundamento de este
trabajo, surge de la recopilacion de articulos periodisticos que recogi sobre la compariia
teatral, tanto de prensa de la capital como del interior del Uruguay, en donde se
evidencia el rendimiento, la calidad y relevancia de su presencia en la recepcién de sus
intervenciones, performances, fiestas y desfiles, provocando asi una mayor intriga sobre
como fueron las acciones performaticas de este colectivo artistico. A modo de ejemplo
cito al periodista cultural, escritor y dramaturgo Gabriel Peveroni (1993) que escribia en
el diario El Dia sobre el espectaculo En la Torre en la Iglesia Evangélica Alemana:
“Asistir a un espectaculo —performéatico en este caso— que responde a pretensiones
elitistas, a la estética por la estética, no suele ser muy comun en una ciudad
acostumbrada a los mensajes, a los codigos entre lineas y a la busqueda del éxito por
caminos tradicionales” (p.24). Como también el critico Alfredo Torres (1993), que en la
seccion Culturales de Brecha decia sobre la réplica del espectaculo En la Torre, pero
esta vez en el Cabildo de Montevideo: “El grupo Moxhelis supera individualismos,
fusiona modos creativos varios para concertar un ritual profano, impresionantemente
seductor, tremendamente necesario” (p.24). Estos dos ejemplos de resefias criticas de la
prensa montevideana, junto a otras tantas del interior del pais, alumbran sobre la
necesidad de investigar sobre un caso -por lo menos- atipico en el sistema teatral
uruguayo. Y si bien no hay trabajos académicos dedicados exclusivamente a Moxhelis,
la vasta cantidad de articulos de prensa de la época* en los cuales se comentan con
entusiasmo, sorpresa y elogiosas palabras su actividad performatica, teatral, circense,
dan cuenta de una interesante exploracion artistica en sus espectaculos, sirviendo como
primeras narraciones sobre el quehacer moxheliano, su personalidad artistica y su

creatividad, con el valor agregado de ser testimonios de época.

* Ver Anexo, apartado Articulos periodisticos.
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1.3. Objetivos generales y especificos

Esta tesis tiene como objetivos generales:

— Relatar, describir, comentar y analizar los espectaculos teatrales-
performaticos de Moxhelis en el periodo 1992- 1994 generando una narracion de
manera tal de contribuir al enriquecimiento académico sobre la historia del

teatro uruguayo.

— Aportar al panorama cultural uruguayo desde un enfoque amplio,
maultiple, heterogéneo, entendiendo que Moxhelis es un fendmeno
interdisciplinario que comprende una variedad de campos artisticos que

intervinieron.

— Entender, comprender y enmarcar a Moxhelis dentro de algunas de las
direcciones estéticas que desarrollaron en la Gltima década del siglo XX en el

territorio teatral uruguayo y mas precisamente en el campo performatico.
En cuanto a los objetivos especificos, se encuentran:

— Explicar las circunstancias historico-culturales que favorecieron la
gestacion de Moxhelis, a partir de la llegada -desde Francia- de las compafiias
Royal de Luxe, de Philippe Genty y de Philippe Decouflé a Montevideo en
1992.

— Inscribir y contextualizar a Moxhelis en el panorama teatral uruguayo

desde su propuesta performatica.

— Analizar desde un enfoque heteréclito a dos de las micropoéticas de

Moxhelis: En la Torre y Las Expediciones.

— Caracterizar los espectaculos de la compafiia desde la teoria teatral y de

la performance.

— Problematizar los campos artisticos participes dentro del teatro-liminal

moxheliano.

— Realizar algunas consideraciones, a modo de conclusiones abiertas, sobre
algunos de los aportes brindados por Moxhelis al panorama artistico-cultural

uruguayo.
18



1.4. Organizacion de la tesis: contenido de los capitulos

En cuanto a la estructura del trabajo, el primer capitulo se dedica a la explicacion
del objeto de estudio que es el grupo artistico Moxhelis en su primera etapa, fijada entre
setiembre de 1992 y mayo de 1994, otorgandole prioridad a sus espectaculos de distinta
indole y relevancia pertenecientes a ese periodo. Asimismo se realiza la fundamentacion
de la investigacion con los argumentos necesarios para establecer el papel que cumple
esta tesis como aporte a los estudios teatrales y de performance en el Uruguay. Por
ultimo, aparece el establecimiento de los objetivos generales y especificos que dan
rienda al hilo conductor de la investigacion.

El segundo capitulo se centra en los antecedentes que sirven para configurar la
situacion de Moxhelis en el panorama del sistema teatral nacional, tanto sea el estado
de la cuestion en cuanto al &mbito académico y la ausencia de investigaciones que se
hayan abocado al tema, como también el corpus recolectado durante el proceso de
investigacion que cumple una funcion testimonial, desde notas periodisticas,

fotografias, videos y entrevistas.

El tercer capitulo consiste en la explicacion de la metodologia, de caracter
cualitativa, utilizada para llevar a cabo la investigacion y poder cumplir con los
objetivos planteados. Mientras que en el cuarto capitulo se configura el marco teérico
que permite encuadrar los relatos, las descripciones, los comentarios y analisis de los

espectaculos de Moxhelis.

El quinto capitulo presenta a Moxhelis y se preocupa de narrar los origenes del
grupo a partir -principalmente- del asentamiento del francés Pascal Wyrobnik en
Uruguay, luego de haber participado en Cargo 92. También se centra en los procesos de
trabajo y creacién en sus estadias en la casa deshabitada de la familia de Roberto Olalde
(moxheliano) en el departamento de Treinta y Tres, en el s6tano del cambalache de
Gabriel Richieri (moxheliano) y sobretodo —y muy fundamentalmente— en el frigorifico
del Cerro. Se realiza una brevisima historia del grupo en el lapso comprendido entre
1992 y 1994. A su vez, se relata el génesis incierto del nombre del grupo y se enumera

en detalle los espectaculos de esa época.
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El sexto capitulo aborda los conceptos de teatro liminal, teatro posdramatico y
performance desde la Optica de diversos tedricos, con la intencién de verificar la
atribucion de Moxhelis a estos campos fronterizos interdisciplinares. El séptimo
capitulo expone la estética fragmentaria y multiple que predomina en Moxhelis a partir
de la yuxtaposicion de estéticas como la circense, retrofuturista, vanguardista y el trash

art.

El octavo capitulo, instancia medular de este trabajo, es el analisis de dos de las
micropoéticas moxhelianas inmersas en los espectaculos En la Torre y Las
Expediciones. Finalmente, el noveno capitulo establece algunas consideraciones
generales y conclusiones abiertas a modo de aproximacion con respecto al aporte del

grupo para el teatro-performatico uruguayo.
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2. Antecedentes

2.1. Estado de la cuestion

La existencia de Moxhelis y sus espectaculos dentro del sistema teatral uruguayo
no han sido investigados con rigurosidad académica, siendo una “isla” en medio del
archipiélago teatral no convencional de fines del siglo XX y principios del XXI en el
Uruguay. Por lo que resulta de interés enmarcar brevemente cuéles son las coordinadas
teatrales en el siglo XX para poder ubicar en el mapa a Moxhelis. En este sentido, Roger
Mirza (2007) expone en su libro La escena bajo vigilancia:

En el siglo XX se ha producido justamente un acercamiento entre la
concepcidn del teatro como representacion y la del teatro como presentacion,
en el que se muestran acciones fisicas concretas, desplegadas por seres
humanos que nos interpelan desde la fuerte presencia de sus cuerpos. En este
acercamiento entre presencia real y representacion, actor y personaje, escena
fisica tangible y ficcion representada, la fuerza de la presencia fisica difumina
la fabula imaginaria y el teatro se inclina por un lado hacia la poesia -por la
permanencia de la palabra y el debilitamiento de lo discursivo y de la intriga-,
y por otro hacia otras artes como la danza, la coreografia, la musica, las artes

plasticas, por la jerarquizacién de la presencia de los cuerpos y demas
elementos visuales y musicales.

Asi, el teatro contemporaneo experimenta con la permeabilidad de esa
frontera, y con las oscilaciones entre actor y espectador, escenario y sala,
ficcion y realidad, e intenta borrar esas contradicciones volviendo ambigua la
negacion de esas acciones y el ‘como si’ de la convencion tradicional, para
transformar el espacio teatral en un “lugar oximorénico” que une categorias
aparentemente inconciliables (...). (p.40)

Estas lineas de Mirza sirven para establecer —en parte— a las caracteristicas
sobresalientes en esas coordenadas temporales en las que se enmarca Moxhelis. La
existencia de Moxhelis se encuadra dentro del panorama cultural de fines de siglo XX a
nivel universal y, mas precisamente, a nivel local dentro del teatro posterior a la
dictadura civico-militar uruguaya (1973-1984). Recordemos que, si bien Moxhelis no
surgié inmediatamente después de finalizada dicha dictadura, sus integrantes fueron

ciudadanos receptores de la realidad opresora ejercida por el Gobierno de Facto (a
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excepcion de los pocos integrantes extranjeros), siendo ellos jovenes adolescentes en ese
periodo. Por lo que su espiritu rebelde y libertario es consecuencia y esta en consonancia
con dicha coyuntura historica. Moxhelis nace siete afios después de la apertura
democréatica de 1985 liderada por el presidente del Partido Colorado, Julio Maria
Sanguinetti. Vale decir que de las entrevistas y conversaciones con los moxhelianos
sobrevuela constantemente la idea de que la restauracion democratica fue lenta, insegura
y mantuvo algunos mecanismos de opresion y represion hacia los jovenes como fueron

las razzias policiales:

El periodo posdictatorial se caracterizd entonces por el pasaje de un gobierno
autoritario a otro de democracia “tutelada” por los poderes que habian regulado al
Estado hasta el momento en un dispositivo de continuismo en las estructuras
politicas, sociales y econdmicas donde, finalmente, el gobierno elegido
democraticamente parecia el nico cambio constatable. (Delbene, 2014, p.308)

Asimismo, debo precisar que tanto mi estudio a nivel macropoético como
micropoético tiene en cuenta la territorialidad topografica entendida como “la
localizacion de los fendmenos teatrales en sus respectivos contextos geograficos
teatrales- culturales a partir de un corte histérico determinado.” (Dubatti, 2012, p.113). A
partir de ello, ubico a Moxhelis en ese eje historico singular posterior a la ultima
dictadura civico-militar uruguaya, a siete afios de finalizada ésta y de iniciada la
restauracion democratica, asi como también a nivel mundial se inserta su existencia en la
ultima década del siglo XX y final del milenio, con las particularidades que conlleva
esto. Pensar en la territorialidad topografica de Moxhelis sirve para reflexionar sobre el
grado de novedad, sorpresa e impacto de sus propuestas artisticas en cuanto a la
localizacion en las que estan enmarcadas. Asi como también, observar en qué medida la

territorialidad tuvo injerencia determinante en los procesos creativos.

También vale sefialar en cuanto al estado de la cuestion y la ausencia de
antecedentes de estudios sobre Moxhelis, la dificultad que presentd la investigacion a
desarrollar considerando que se esta frente a un teatro perdido (Dubatti 2007, 185)
porque debi relatar, describir, comentar y analizar los espectaculos de Moxhelis que ya

no existen dada su naturaleza efimera y formar parte del pasado:

Todo espectaculo nace con “fecha de vencimiento”, como la existencia profana y
material se disuelve en el pasado y no hay forma de conservarla a través de una
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“proeza” de la memoria. No hay, en consecuencia, forma de conservar el teatro.
Recordar el teatro pasado desde el presente significa conciencia de pérdida, de
muerte, percepcién de la disolucién, lo irreparable e irrepetible (Dubatti, 2007,
p.185).

Con estas palabras de Dubatti es que se entiende a la produccién artistica de
Moxhelis como un teatro perdido, por lo que incliné mis esfuerzos a recaudar un corpus
de informacion que permitiera analizar lo mas exhaustivamente posible al colectivo
teatral a sabiendas de la sensacion de orfandad de la performance que existid y
desaparecio. Es decir, esta tesis apunta su flecha al analisis de Moxhelis pero por
momentos se bordeard una labor de arqueologia teatral que estd latente en todo el

trayecto de la escritura.

2.2. Corpus

Las fuentes primarias utilizadas en este trabajo son los testimonios que surgen de
las entrevistas que realicé a los integrantes de Moxhelis, a las personas que formaron
parte del circulo personal y cercano de la compafiia, periodistas, publicitarios y ciertos
espectadores calificados. Asimismo, todo el material de archivo (fotos, videos, cartas de
presentacion, invitaciones, folletos) que fueron aportando sus integrantes resulté de gran
utilidad para ir organizando la historia de Moxhelis, ademés de su valor testimonial. Sin
querer adjetivar de mas, realmente mucho del material recolectado posee un valor
historico trascendente para el acervo de documentos sobre performance en Uruguay.

Paso a detallarlos.

El realizador audiovisual Guillermo Casanova aportd tres audiovisuales. Los
primeros dos que me entregd en 2017 fueron: Moxhelis 2 (1993) y una publicidad del
sanatorio La Espafiola (s/f). Moxhelis 2 es un video-arte de un minuto y doce segundos
de duracion donde aparecen instancias aleatorias de la performance En la Torre en la
Iglesia Evangélica Alemana en 1993. El video-arte es de 1993, la realizacion es de
Guillermo Casanova, la produccion es de Comunicacion Visual y Encuadre y esta
musicalizado con la introduccién instrumental de la cancién Rosa Venenosa de Manolo
Caracol. En el caso de la publicidad de La Espafiola, el valor que tiene es que aparecen
algunas de las vestimentas de Moxhelis lo cual sirvio para describir la estética del
vestuario del grupo. La publicidad en si tiene propdsitos comerciales ajenos al grupo. El
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tercer video fue recuperado en 2019. Casanova busco durante un tiempo prolongado y
encontré el video-arte Moxhelis 1 (1993) en formato U-Matic que contenia asimismo
otros videos del realizador, lo que necesariamente implicé poder transformarlo en su
totalidad a formato digital para lograr visualizarlo. Una vez logrado el cambio de
formato, se recuperd el video-arte de una duracion de cinco minutos. Este video también
registra la performance En la Torre, pero a diferencia de Moxhelis 2, con el sonido

musical del ambiente, en este caso, del grupo francés Les Rita Mitsuoko.

El realizador audiovisual Eduardo Lamas (1993) posee varios registros filmicos
de Moxhelis. Ha filmado a Moxhelis en distintas ocasiones de performances en el pub
Amarillo, en eventos comerciales y el mas necesario para esta investigacion se trata de
una grabacion de cuarenta minutos aproximadamente en donde se desarrolla el desfile de
Moxhelis desde Parque Roddé hasta Pocitos. Dicho espectaculo es en si la misma
micropoetica que Las Expediciones por el interior del pais. Las filmaciones de Moxhelis
en el pub Amarillo pude verlas pero no obtener copia ya que desde hace unos afios,
Lamas junto al artista Gabriel Richieri (integrante moxheliano) tienen el proyecto del
documental Amarillo que trata la historia de ese mitico pub under montevideano. Es asi
que dicho material se mantiene inédito para la exposicion publica y/o académica. Mas
alld de eso, en una primera etapa y con motivo de realizarle una entrevista, me
proporciono tres fragmentos de unos quince segundos cada uno de ellos sobre ese desfile
en Parque Rodd. Dos afios después me brind6 otros cinco fragmentos de cinco minutos
cada uno aproximadamente, lo cual significaron de un valor testimonial superlativo para

esta investigacion.

Por otra parte, he recabado alrededor de unas doscientas fotografias en donde
estan expuestas distintas situaciones, ambitos y personajes moxhelianos. Los registros
fotogréficos pertenecen en su gran mayoria a la artista visual y plastica Magela Ferrero.
Ella aporté unos ciento cincuenta negativos de fotografias que se revelaron en su
momento y luego destruyd por motivos personales que no vienen al caso. La cuestion
importante es que esos negativos fueron recuperados a través de una aplicacion
informética llamada Photo Negative Scanner, para poder visualizarlos y analizar su
contenido. Por cierto, su contenido es sumamente variado, desde registros de lugares de
los ensayos de Moxhelis, de las performances y sus objetos, hasta de los integrantes
moxhelianos conviviendo en la ocupacion del frigorifico del Cerro. Ferrero tuvo un

vinculo estrecho, intimo, con Moxhelis siendo una espectadora calificada, ademas de ser
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artista y haber aportado sus fotografias para este trabajo. Otras fotografias fueron
otorgadas por Daniela Luna y pertenecen al archivo personal de la pareja Luna-
Wyrobnik. En conversacion con Luna, no supo decirme quién las realiz6 aunque supone
que la gran mayoria también sean de Ferrero, aunque no descarta a otros allegados al
grupo que tenian la impronta de fotografiarlos. Un tercer tipo de fotografias son aquellas
que acompafian a los textos periodisticos. De estas son muy pocas, no superando la
veintena de ellas y en muchos casos de baja resolucién, especialmente los articulos de
periodicos del interior del pais. Por Gltimo, en lo que se refiere a registros fotogréficos,
estan los realizados por mi. De estos, los mas importantes son los que hice al dmnibus de
Moxhelis, en estado de deterioro por el paso de los afios, en el fondo de la casa de

Ernesto Gillman (moxheliano) (Figura 1).

Figura 1. Omnibus de Moxhelis. En Cuadro 1 el grupo Moxhelis retratado junto al émnibus
(1993-1994). En Cuadro 2 y 3, fotos del 6mnibus de frente y lateral. En Cuadro 4, la chaqueta
moxheliana que utilizaba Pascal Wyrobnik. Dentro del émnibus se encuentran varios de los
objetos de época que utilizaban para sus performances. (05 de julio de 2017, casa de Ernesto
Gillman, Sauce, Canelones).
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En ocasion de entrevistarlo en Sauce, pude acceder al interior del dmnibus y
fotografiar objetos de Moxhelis guardados alli, como también el interior y exterior del
omnibus con el que se trasladaban por todo el pais. EI 6mnibus de Moxhelis fue un
objeto iconico del grupo en sus quehaceres performéaticos. También tuve oportunidad de
fotografiar algunos otros objetos que me mostraron moxhelianos durante las entrevistas

personalizadas.

Las fuentes secundarias son los articulos de prensa de época, de los cuales cuento
con una veintena de ellos. A partir de la basqueda y exploracion de materiales que se
desarroll6, me encontré con una serie de articulos periodisticos de distintas frecuencias
de salida de publicacion (diarios, semanales, mensuales), tanto de Montevideo como del
interior del pais, que han cubierto algunos de los espectaculos de Moxhelis, otorgandole
preeminencia a los que relatan la accion performética En la Torre y Las Expediciones.
Los articulos de prensa pertenecen a periédicos importantes de la capital como El Dia,
Busqueda y Brecha, como también una decena de notas de periédicos de mucho menor
tiraje -y por tanto con menor repercusion- del interior del pais. En menor medida, hubo
casos particulares de fuentes como son los folletos, cartas de presentacion, cartas
personales, registros del itinerario de las actuaciones y el haber podido tener acceso a
algunos objetos que utilizaron en su momento. Dichas fuentes sirvieron para completar la

historia de Moxhelis.

En este trabajo de investigacion se tuvo conciencia que estos documentos
mencionados son meramente aproximaciones a sus representaciones teatrales y que nos
enfrentamos, al decir de Jorge Dubatti (2014), al teatro de los muertos (p.137), es decir,
un acontecimiento teatral irrecuperable por su propia esencia convivial. A pesar de esta
dificultad y ante el hecho de presentarme con una gran cantidad de los integrantes de la
compafiia teatral, los cuales brindaron su apoyo, disposicion y materiales para abordar el
trabajo de investigacion y acercarnos lo mas rigurosamente posible a lo que fue
Moxhelis, se pudo lograr reordenar los acontecimientos mas relevantes de la historia

moxheliana y narrar sus performances.

Subrayo la dificultad que tuvo analizar a este grupo desde la distancia temporal ya
que la misma provoca que queden elementos elipticos sobre el acontecimiento teatral en
si. Cuando hablo de acontecimiento teatral, lo hago desde la conceptualizacion que

realiza Dubatti (2003) “definimos el acontecimiento teatral como una triada de sub-
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acontecimientos concatenados causal y temporalmente: el acontecimiento convivial, el
acontecimiento de lenguaje o poético, y el acontecimiento de constitucion del espacio del

espectador” (p.6).

Dubatti (2003) toma de Dupont la idea de que el teatro es una de las
manifestaciones de la “cultura viviente” que hereda el ser humano en el transcurso de la
historia, en el que se trasmite y recepciona in vivo, a diferencia del in vitro que implica la
herencia del libro (p.6). El autor argentino en su libro El Convivio Teatral desmenuza el

concepto en tres momentos constitutivos:

A partir de una reconsideracion de lo convivial, el acontecimiento teatral se
manifiesta en su formula nuclear compuesto por una triada de sub- acontecimientos
concatenados causal y temporalmente, de manera tal que el segundo depende del
primero y el tercero de los dos anteriores. Los tres momentos de constitucion del
teatro en teatro son:

I. El acontecimiento convivial, que es condicion de posibilidad y antecedente
de...

Il. El acontecimiento de lenguaje o acontecimiento poético, frente a cuyo
advenimiento se produce...

IIl. El acontecimiento de constitucion del espacio del espectador.
El teatro acaba de constituirse como tal en el tercer acontecimiento y sélo gracias a
él. Sin acontecimiento de expectacién no hay teatralidad, pero tampoco la hay si el
acontecimiento de expectacién no se ve articulado por la naturaleza especifica de los
acontecimientos anteriores: el convivial y el poético. La idea de espectaculo y de
espectador no implica necesariamente teatralidad. En consecuencia, no es la
condicion aislada de espectador lo que determina la teatralidad sino lo que la
completa concatenadamente con los procesos convivial y poético” (Dubatti, 2003,
16).

A partir de esta idea, nos encontramos que las acciones performaticas de
Moxhelis implicaron acontecimientos teatrales que cumplen con los tres requisitos
expuestos por el autor, es decir, el convivio, la poiesis y la expectacién. Sin embargo, a
pesar de la sustancial importancia del convivio, debemos enfatizar que el andlisis utiliza
como corpus para su estudio el denominado tecnovivio que se define como “la cultura
viviente desterritorializada por intermediacion tecnologica” (Dubatti 2014, 125), en este
caso el tecnovivio documental moxheliano se trata de aquellos registros fotogréaficos,
audiovisuales y periodisticos, e incluso archivos de audio de las entrevistas actuales
realizadas por mi. Segun Dubatti (2010) el acontecimiento puede ser analizado de tres

formas distintas:
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1- en si mismo: por la participacion del estudioso en el acontecimiento histérico
en una o varias funciones teatrales;

2- a partir de materiales conservados sobre el acontecimiento histérico
(grabaciones audiovisuales, fotografias, iconografia, testimonios, notas de puesta en
escena, etc.);

3- a partir de la construccion implicita que un texto dramatico (sea pre-escénico o
post-escénico) disefia del acontecimiento. (p.118)

Por lo dicho anteriormente, este estudio sobre Moxhelis esta restringido a la
segunda modalidad, es decir, por el acopio de documentos y registros diversos
recolectados en este proceso investigativo y que conforman un material tecnovivial que
tienen el valor de atestiguar y aproximarme/nos al acontecimiento convivial, aunque
sabiendo siempre la pérdida de la condicion aurdtica del espectaculo dada su naturaleza
efimera. La limitante en estudiar a tal objeto de estudio radica en el hecho de informar,
relatar y analizar a un acontecimiento convivial performéatico extinguido a partir de la
conservacion del tecnovivio gque documenta y atestigua su pasada existencia. Dice

Dubatti (2014) sobre las formas tecnoviviales:

Se pueden distinguir dos grandes formas de tecnovivio: el tecnovivio interactivo (...)
en el que se produce conexién entre dos 0 mas personas; y el tecnovivio monoactivo,
en el que no se establece un dialogo de ida y vuelta entre dos personas, sino la
relacion de una con una maquina o con el objeto o dispositivo producido por esa
maquina, cuyo generador humano se ha ausentado, en el espacio y/o en el tiempo.
(...) Llamamos al tecnovivio interactivo dialdgico, en cambio al monoactivo,
monolégico. (p.125)

El esfuerzo de la blsqueda estuvo abocado a recuperar de la memoria la
informacién sobre los espectaculos de Moxhelis, especialmente a partir del tecnovivio
monoactivo (audiovisuales, fotografias y articulos de prensa), mientras que el tecnovivio
interactivo fue usado de apoyo para el desarrollo de la investigacién con el fin de
mantenerse en contacto esporadico con los integrantes del grupo y realizarles todas las
consultas pertinentes que iban surgiendo en el transcurso. Igualmente, a pesar de la
pérdida de la cualidad auratica de las performances, cuestion inevitable por cierto, cobra

entonces un valor inestimable el archivo tecnovivial.

La Optica de Dubatti sobre los documentos tecnoviviales la enraice con el enfoque
de la tedrica Diana Taylor (2011), porque segun ella los estudios de performance deben
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ser posdisciplinarios porque parten de disciplinas existentes y las trasciende en sus
limites
(...) para estudiar fendmenos méas complejos con lentes metodoldgicos mas flexibles
gue provienen de las artes, humanidades y ciencias sociales. Los objetos de analisis
incluyen textos, documentos estadisticas (elementos que defino como materiales de
archivo) y también actos en vivo, que son parte de lo que denomino repertorio. La
memoria de archivo se registra en documentos, textos literarios, cartas, restos

arqueoldgicos, huesos, videos, disquetes, es decir, todos aquellos materiales
supuestamente resistentes al cambio. (pp.13-14)

Diana Taylor hace referencia a un trabajo anterior suyo, The Archive and the
Repertoire (2003) en el cual establecid sus conceptos de archivo y repertorio como
mecanismos de abordaje distintos para el estudio de casos de performance. La tedrica
enuncia la imposibilidad de capturar o transmitir lo “vivo” de la performance, pero que,
sin embargo, cumple una funcién de reemplazo de naturaleza perdurable, ubicado como
objeto de andlisis. Una cuestion de interés que agrega Taylor (2011) sobre el

comportamiento del repertorio es:

Los performances también se reduplican a través de sus propias estructuras y
codigos. Esto significa que el repertorio, como el archivo es mediatizado. El proceso
de seleccién, memorizacién o internalizacion y transmisién ocurre dentro de
sistemas especificos de representacion a los que a su vez ayuda a constituir. Muchas
formas de actos corporales estdn siempre presentes y en un constante estado de
reactualizacion. Estos actos se reconstituyen a si mismos, transmitiendo memoria
comunal, historias y valores de un grupo o generacion al siguiente. Los actos
encarnados y sus representaciones generan, registran y transmiten conocimiento.
(p.14, pie de pagina 16)

Estas palabras matizan la perspectiva de Dubatti de un teatro perdido o teatro de
los muertos y permite pensar en una genética performatica que se puede heredar por la
memoria (Taylor, 2011, p.14), sin ser nunca la misma pero en comunicacion con ella 'y en
todo caso, coincide con aquel ejemplo de Dubatti (2016) en que el llanto del bebé es una

performance hereditaria ancestral (p.9).
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3. Metodologia

La tesis se desarrolld bajo un sistema metodoldgico de caracter cualitativo, es
decir, se realizd un acopio de documentos de diversa clase para luego describir su
contenido y analizarlos con multiples herramientas tedricas provenientes de variados
enfoques disciplinarios en acuerdo con las palabras de Diana Taylor (2011) sobre aplicar

“lentes metodoldgicos mas flexibles” (p.13).

La concepcion metodoldgica de carécter cualitativa en la que me sustenté fue la
siguiente: “La frase metodologia cualitativa se refiere en su mas amplio sentido a la
investigacion que produce datos descriptivos: las propias palabras de las personas,
habladas o escritas, y la conducta observable” (Taylor & Bogdan, 1987, p.20). La
acumulacion de datos de los cuales se desprendian referencias descriptivas fueron
fundamentales para poder sostener la investigacion y generar el acervo suficiente de
informacidn sobre Moxhelis y sus performances de tal manera de ser capaz de analizarlos
con las herramientas teoricas requeridas para dicha empresa. En cuanto a las
declaraciones de las personas nos restringimos a las cronicas periodisticas (palabra
escrita) y a los testimonios revisionistas surgidos de las entrevistas personales (palabra
hablada). Mientras que las conductas observables surgieron de la revisién del corpus
tecnovivial de registros fotograficos y audiovisuales. Los documentos tecnoviviales
resultaron imprescindibles para observar y cotejar las acciones performaticas
moxhelianas entre si, ya que por su naturaleza efimera y evanescente en el tiempo y
espacio fue la Unica manera de evidenciar visual y auditivamente las ejecuciones
artisticas del grupo, mas alla de los relatos -escritos y hablados- sobre los mismos. El

material tecnovivial cumplio la funcion de recuperacion y afianzamiento de la memoria.

El puntapié inicial para comenzar a acaudalar el archivo testimonial sobre
Moxhelis tuvo como accién principal contactar a los fundadores del grupo, en este caso,
a Pascal Wyrobnik y a Daniela Luna. Ellos como iniciadores de la idea del grupo,
ademas de avalar, acompafiar y apoyar la investigacion, ofrecieron documentos de su
patrimonio personal y asimismo formas de contactar al resto de implicados, teléfonos y

correos electronicos, ya sea de otros moxhelianos como también allegados calificados del
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colectivo: “Por lo general, los investigadores de campo tratan de cultivar relaciones
estrechas con una o dos personas respetadas y conocedores en las primeras etapas de la
investigacion. A estas personas se las denomina informantes claves” (Taylor & Bogdan,
1987, p. 61). Y luego se agrega: “Los informantes claves apadrinan al investigador en el

escenario y son sus fuentes primarias de informacion” (Taylor & Bogdan, 1987, p. 61).

El vinculo con los integrantes de Moxhelis significo de provecho para las metas
planteadas en la investigacion. Antes de iniciar las entrevistas con una seleccion de ellos,
tuve dos encuentros con Pascal Wyrobnik para conversar sobre Moxhelis, sin registro de
grabacion y apuntando datos para usar posteriormente en las futuras entrevistas. Estos
apuntes registrados en lo que se llama diario del entrevistador tuvieron una funcion
practica y utilitaria para asentar pequefios datos de toda indole que sirvieron para
desarrollar la investigacion, desde nombres de futuros informantes, teléfonos, correos
electronicos, lugares, hasta nombres de influencias musicales, teatrales, cinematograficas
(Taylor & Bogdan, 1987, pp.131-132). Recién en un tercer encuentro con Wyrobnik se
grabo la entrevista. En los primeros dos, dialogamos sobre mi interés sobre el grupo,
sobre los objetivos de la tesis, sobre el entorno cultural uruguayo de inicios de la década
del 90, sobre su experiencia como integrante de compafias francesas y sobre su
perspectiva de lo que signific6 Cargo 92 en su ruta por Latinoamérica. Incluso, y mas
alld que no se aborde dentro de la tesis explicitamente, sobre cuestiones de su vida
personal, sobre cdmo pasé de trabajar de mecéanico automotriz al de vestuarista, como
convivieron sus dos labores en sus practicas artisticas y su decision de radicarse durante
una década en Uruguay Yy el estrecho contacto que mantiene hasta el dia de hoy -
principalmente- como embajador de Clown Sin Fronteras en actividades artisticas que
viene desarrollando desde hace afios en el pais. Los contactos primigenios con Wyrobnik
y Luna, asi como los que siguieron con parte de los integrantes de Moxhelis fueron
considerados como vinculos con informantes claves e insustituibles como testigos
participes de las acciones performaticas que llevaron a cabo. En tanto fuentes primarias
brindaron cada uno de ellos otros documentos que sirvieron para sumar y acumular

archivo testimonial que también tuvo uso de fuentes.

A partir de mi interés demostrado por Moxhelis se generd una cadena de correos
electronicos entre todos los moxhelianos y allegados al grupo que produjo una serie de
anécdotas variadas pero que tuvo su fruto imponderable y de mayor provecho en el

reencuentro presencial de casi todos ellos en el Club de Bochas del Parque Rodo en
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marzo de 2017 al que asisti y me presenté ante aquellos que no me conocian
personalmente y que sirvié para generar la confianza posterior para las entrevistas como
también para sumar anécdotas sobre sus vivencias con el grupo y recaudar datos e
informaciones. Este encuentro informal y con caracter de festejo para todos ellos por lo
que significaba el reencuentro, me ayudo a entrevistarlos sin que quedara patente la idea
de entrevista, sino que de forma ligera, descontracturada, me respondian a
cuestionamientos sobre Moxhelis. Sin embargo, este mecanismo tiene sus limites por lo
desorganizado de la dindmica pregunta-respuesta, por la superposicion de los relatos, por
no haber grabado las conversaciones y, a su vez, no poder registrar apuntes de todo lo
contado. A pesar de ello fue una situacion de conmocion por lo que estaba sucediendo in
situ: gran parte de los integrantes de Moxhelis de las dos etapas reunidos en un ambito
luego de quince afios de disueltos y a veinticinco de haber formado el grupo (Taylor &
Bogdan, 1987, p.139).

Las entrevistas de caracter cualitativo tuvieron un repertorio fijo de preguntas
para todos los integrantes del grupo con la finalidad de lograr elaborar un relato
coherente sobre los acontecimientos conviviales y describir lo mas detalladamente
posible los espectaculos. Los integrantes de Moxhelis entrevistados fueron: Pascal
Wyrobnik, Daniela Luna, Ernesto Gillman, Roberto Olalde, Magdalena Brezzo, Lucia
Sommer, Magela Ferrero y Gabriel Richieri. El conjunto de las entrevistas destinadas a
los moxhelianos contaba cada una de ellas con una guia de la entrevista que permitié
ordenar grandes temas generales a cubrir durante las charlas, es decir, sin dejar de
atender asuntos esenciales para la investigacion como son: el origen de Moxhelis, las
descripciones de las performances, las etapas del grupo, los campos artisticos que

abarcaban, las formas de trabajo (Taylor & Bogdan, 1987, p.119).

Las entrevistas fueron individuales, de dos horas aproximadamente y en muchos
casos se mantuvo luego un intercambio de correos electronicos o mensajes por
WhatsApp para corroborar algun dato, intercambiar alguna informacién pendiente e
incluso el envio de archivos que encontraban y creian -ciertamente- que podian aportar a
la investigacion. Durante las entrevistas, a medida de lo que respondian del repertorio de
preguntas fijadas, se les realizaba nuevas preguntas desencadenadas por sus respuestas,
por lo que en cada caso variaba. En cuanto a los allegados a Moxhelis, las preguntas
estuvieron dirigidas a reconstruir narrativamente las performances a partir del esfuerzo de

la memoria y contar con sus perspectivas de evaluacion de lo visto y vivido con
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Moxhelis. A este tipo de entrevista en profundidad se le asignd el tiempo suficiente para
lograr los objetivos perseguidos, es decir, obtener relatos de primera mano sobre los
espectaculos. Si bien no hubo una consecucion de entrevistas con cada integrante como
se espera de las entrevistas en profundidad, tampoco considero que fuese necesario
hacerlas y se siguio el consejo de mi director de tesis Luis Dufuur sobre restringirse al
acopio de datos e informaciones relevantes para no derivar en un anecdotario biografico
desbordante y perderse de la finalidad de la investigacion. Por eso, si bien Taylor y
Bogdan (1987) entienden que:

Por entrevistas cualitativas en profundidad entendemos reiterados encuentros cara
a cara entre el investigador y los informantes, encuentros éstos dirigidos hacia la
comprension de las perspectivas que tienen los informantes respecto de sus vidas,
experiencias o situaciones, tal como las expresan con sus propias palabras. (p.101)°

Junto a mi director de tesis entendimos que cada entrevista debia contar con la
cantidad de preguntas necesarias para cubrir los aspectos mas relevantes que aborda este
trabajo, intentando extraer informaciones y percepciones de valor. En algunos casos,
tampoco era viable repetir los entrevistados a lo largo del tiempo en una secuencia de
reportajes porque varios de ellos viven en el exterior del pais y hubo que coordinar en
breves estadias en Uruguay para poder realizar las entrevistas. Son los casos de Pascal
Wyrobnik y Daniela Luna viviendo en Francia o de Magdalena Brezzo que al momento
de la entrevista estaba radicada en México (actualmente en Espafia). Otros, por la
naturaleza de sus trabajos viajan frecuentemente al exterior y entonces tampoco resultaba
facil coordinar dia y hora de entrevistas, ejemplos de esto son los informantes Guillermo
Casanova y Eduardo Lamas. En los casos de integrantes que vivian en el interior del pais,
me trasladé a sus hogares para lograr ambientes de intimidad y comodidad para ellos.
Son los casos de Ernesto Gillman en Sauce (Canelones) o de Gabriel Richieri en el Pinar
(Canelones). En suma, por lo dicho con respecto al tipo de entrevista de profundidad,

utilicé la segunda concepcién que brindan Taylor y Bogdan (1987):

El segundo tipo de entrevistas en profundidad se dirige al aprendizaje sobre
acontecimientos y actividades que no se pueden observar directamente. En este tipo
de entrevistas nuestros interlocutores son informantes en el més verdadero sentido
de la palabra. Actian como observadores del investigador, son sus 0jos y sus oidos
en el campo. En tanto informantes, su rol no consiste simplemente en revelar sus

% El destaque pertenece al texto original.
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propios modos de ver, sino que deben describir lo que sucede y el modo en que otras
personas lo perciben. (p.103)

Las entrevistas en profundidad tuvieron una funcion utilitaria para poder acceder
a narraciones de observadores directos, presenciales, de las acciones performaticas, ya
sea como ejecutores participes o como espectadores. Dichas acciones al pertenecer a un
pasado de mas de dos décadas, requerian de personas que hayan accedido a los eventos

moxhelianos, siendo observadores calificados (Taylor & Bogdan, 1987, p.105).

Como dificultad planteada de las informaciones relevadas en las entrevistas estan
las posibles distorsiones de la realidad de lo acontecido, fruto del olvido, las lagunas de la
memoria, las subjetividades y todos los factores que pueden incidir en la elaboracion de
un discurso atravesado por la percepcion personal y distante en el tiempo. En este sentido
lo que se hizo fue cotejar las respuestas entre unos y otros partiendo de preguntas fijas
establecidas con anterioridad, como también se compar6 con los relatos periodisticos
aparecidos en la prensa de la época. La ejecucion de los llamados controles cruzados
implico ese cotejo de enfrentar distintos relatos sobre un mismo hecho y al mismo tiempo
contrastarlos con las evidencias que emergen de los archivos o registros. Por lo que una
vez que se extraia de las narraciones un dato repetido que a su vez se hacia patente a
trasluz de las fuentes de diversa indole, quedaba como certeza para ser examinada en el
analisis. En caso contrario, las variaciones y contradicciones con respecto a una
informacidn, fueron zanjadas bajo el mismo mecanismo de contrastar con los registros.
En caso de no poder llegar a una certeza sélida que ofreciera la tranquilidad de analizar y
argumentar sobre ella, se especifico el punto de discusién y quedd abierta a posibles

futuras investigaciones (Taylor & Bogdan, 1987, p.127).

De esta manera se disminuy0 el factor de distorsion, siendo igualmente imposible
lograrlo del todo. Durante las entrevistas en profundidad siempre se mantuvo la actitud
de dar libertad al informante sobre su perspectiva de los hechos, sin inducir o condicionar
a las respuestas. De la misma manera en que se jerarquizo la perspectiva de cada uno
entendiéndola como subjetividad en si, sin reclamar la verdad de los hechos, aceptando
las contradicciones y enfatizando la importancia del re-descubrimiento de los
acontecimientos pasados para lograr describirlos en la actualidad (Taylor & Bogdan,
1987, 126). Se privilegié el aprender de los enfoques de los entrevistados sobre sus

vivencias con respecto a las acciones performaticas y las circunstancias alrededor de
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ellas, otorgandole valor a “sus significados, perspectivas y definiciones; el modo en que

ellos ven, clasifican y experimentan el mundo” (Taylor & Bogdan, 1987, p.114).

Un ejemplo de estas contradicciones expuestas que, sin embargo, se dejaron fluir
como demostracion de libertad es la que surgen en el relato que se vera en el analisis de
la performance En la Torre con la crénica que hace Emilio Irigoyen en 1993 y cémo
cambia su mirada sobre el acontecimiento en una entrevista que le realicé en 2017. Por
este motivo, se intentd desgranar los adjetivos hiperbdlicos que pudieron emerger y
concentrarse en lo sustantivo, descriptivo, analitico, a no ser cuando se pedia una

valoracion de los espectaculos, a conciencia de la mirada fragmentaria subjetiva:

Es también importante sefialar las desventajas de las entrevistas, que provienen del
hecho de que los datos que se recogen en ellas consisten solamente en enunciados
verbales o discurso. (...) Analogamente, Becker y Geer (1957) observan que la
gente ve el mundo a través de lentes distorsionados y que el entrevistador no debe
aceptar sin sentido critico la validez factica de las descripciones de acontecimientos
por parte de los informantes. (Taylor & Bogdan, 1987, pp.106-107)

Es justo decir que los integrantes de Moxhelis tuvieron una postura critica sobre
el grupo, dando a conocer cuales fueron los obstaculos que se encontraron para
desarrollar las actividades del colectivo a lo largo de su peregrinaje. Incluso, en algun
caso, objetaron el haber hecho tal o cual actividad, especialmente volcadas las criticas
sobre las acciones desarrolladas en la segunda etapa de vida de Moxhelis.

Cabe agregar que se tuvo oportunidad de confrontar a todas las informaciones
declaradas con el registro tecnovivial, es decir, con las fotografias y audiovisuales, que a
pesar de que no son el convivio en si, lo conservan y resguardan de caer en el olvido,

aportando datos de utilidad para el analisis.

Para esta tesis, las entrevistas en profundidad fueron posibles llevarlas a cabo por
el hecho de facilitar el uso de la técnica bola de nieve (Taylor & Bogdan, 1987, p.109), es
decir, se utiliz6 el mecanismo del contacto con un minimo grupo de personas (Wyrobnik
y Luna) para luego irme comunicando con los demas integrantes, provocando un trazo de
vinculos de confianza y un circuito de comunicacion. Este mecanismo permitié un mayor
grado de cordialidad y franqueza porque hubo instancias previas de conversacion, ya sea
por mail o0 mensaje de WhatsApp, como también el encuentro en el Club de Bochas. En

la medida de lo posible se busco que las entrevistas se dieran en lugares escogidos por los
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entrevistados para generar una atmosfera de libertad para las declaraciones como

explican Taylor y Bogdan (1987, p.108).

En conversaciones con mi director de tesis, discutimos sobre la cantidad de
entrevistados para alcanzar una vasta cantidad de declaraciones de las cuales extraer toda
la informacion posible. Si bien en un inicio sopesé el entrevistar a todos los integrantes
de Moxhelis porque estimaba que si la investigacion no abarcaba las perspectivas de
todos no era completa y rengueaba su analisis, mi director de tesis Luis Dufuur y también
en conversaciones con el coordinador académico de la maestria, Roger Mirza, me
sugirieron y convencieron de que no era un requerimiento imprescindible para poder
realizar con rigor la tesis. En este sentido, ambos -por separado- tuvieron argumentos

coincidentes con los de Taylor y Bogdan (1987):

(...) las entrevistas cualitativas requieren de un disefio flexible de investigacion”.
“Es dificil determinar a cuantas personas se debe entrevistar en un estudio
cualitativo. Algunos investigadores tratan de entrevistar al mayor nimero posible de
personas familiarizadas con una tema o acontecimiento”. “Después de completar las
entrevistas con varios informantes, se diversifica deliberadamente el tipo de
personas entrevistadas hasta descubrir toda la gama de perspectivas de las personas
en las cuales estamos interesados. Uno percibe que ha llegado a ese punto cuando las
entrevistas con personas adicionales no producen ninguna comprension
auténticamente nueva. (p.108)

Luego de las entrevistas iniciales e individuales con Wyrobnik y Luna, se fueron
gestando el resto de las entrevistas, transcribiendo y evaluando en el proceso de la
investigacion las informaciones recabadas y planificando nuevas acciones para conseguir
fuentes de valor para analizar. Es asi que todos los entrevistados brindaron materiales
sumamente atractivos para cumplir la finalidad de esta tesis. En mayor o menor medida,
todos mostraron, prestaron o regalaron elementos testimoniales sobre Moxhelis. Al decir
gue son atractivos se desprende una valoracion de interés de mi parte que paso a explicar
brevemente. Muchos de los documentos personales brindados por los informantes forman
parte de recuerdos guardados por ellos con un valor emocional sobre los mismos, aunque
no habian sido cuidados o conservados con fines de estudio. Sin embargo, ante mi
predisposicion a agruparlos y darles valor de documentos testimoniales del quehacer
artistico de Moxhelis, hizo que esos elementos incorporaran a su aura emotiva sefiales de
sustancia de culto. Se produjo un compromiso generoso por parte de los moxhelianos,
siendo de mi parte la responsabilidad de no avasallar constantemente con demandas de

pedidos de materiales o solicitudes de entrevistas (Taylor & Bogdan,, 1987, p.111).
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Paso a detallar la naturaleza de los documentos personales que se conecta con lo

expuesto en el corpus, pero agrego aqui como se llevo a cabo el analisis de los mismos.

Los documentos audiovisuales aportaron imagen en movimiento y sonido a las
performances de Moxhelis, por lo que su pertinencia result6 incalculable para testimoniar
el alcance artistico de las propuestas del grupo, asi como también constituyen en si obras
artisticas de valor documental. Para analizarlas se realizd la observacion atenta y
reflexiva de su contenido, tomando apuntes de los detalles mas diversos para poder

relatar los acontecimientos performaticos y extraer de ellos elementos de analisis.

Los documentos fotograficos, al igual que los audiovisuales, también poseen un
valor documental fundamental para atestiguar las acciones artisticas moxhelianas. Para su
andlisis se reordeno la cronologia de las fotografias de acuerdo al criterio de eventos o
instancias importantes en la historia de Moxhelis en su primera etapa: ensayos,
espectaculos-performances, momentos de intimidad del grupo, objetos. Para la
investigacion se conté con dos tipos de fotografias. Las primeras son documentos de
época, es decir, testimonios directos de distintas situaciones relacionadas a Moxhelis. Las
segundas son fotos actuales registradas por mi, sobre objetos moxhelianos diversos y
lugares vinculados al grupo. Segun Taylor y Bogdan (1987) las fotografias y los
audiovisuales constituyen “una excelente fuente de datos para el analisis” (p.147). El
tecnovivio condensa en si una perspectiva del convivio, una mirada particular sobre el
acontecimiento, y aun habiendo perdido su carga auratica, mantiene su empleo como
archivo de la memoria que puede ser revisado incontables veces para examinar aquello
gue pueda haber quedado inadvertido. De hecho, para el lector de esta tesis e incluso para
mi como investigador de la misma, el tecnovivio posee el don de que “proporciona una
sensacion de “estar alli”, viendo directamente al escenario y las personas” (Taylor &
Bogdan, 1987, p.148).

Los articulos periodisticos cumplieron con una doble condicion: por un lado, ser
de por si relatos de los acontecimientos conviviales de Moxhelis muy cercanos en el
tiempo al hecho mismo, mientras que también, por otro lado, ofrecen la percepcion
subjetiva de sus narradores, es decir, periodistas con distintas formaciones y modos de
profundizar en la mirada analitica o comentario del espectaculo en cuestién, pero que sin
duda sirvieron para elaborar una descripcion de lo que sucedia en y con las acciones

performaticas del grupo.
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También se pudo conseguir documentos de época pertenecientes a Moxhelis,
desde cartillas de presentacion, afiches, cartas, invitaciones, dibujos, agendas con
cronogramas de las actuaciones de Las Expediciones, listas de contactos telefonicos de
empresas y comunicadores, hasta incluso poder conocer personalmente el émnibus
—actualmente abandonado— con que se trasladaban. En el caso de estos materiales
sirvieron para objetivar materialmente muchos de los elementos que eran relatados por
los protagonistas. A medida que se iban sumando elementos al acopio de materiales y se
formaba un archivo denso sobre Moxhelis, se reescribia la investigacion por las nuevas
informaciones aportadas, ademas de servir para reformular cuestionarios destinados a los
informantes (Taylor & Bogdan, 1987, p.118).

Con el conjunto de materiales atesorados se actu6 en dos lineas de accién. En
primer lugar, describir lo mas detalladamente posible las performances y a su vez
reconstruir la cronologia de hechos en el periodo estudiado. En segundo lugar, se
aplicaron las teorias pertinentes sobre los materiales obtenidos para conformar analisis

sobre las poéticas moxhelianas.
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4. Marco Teorico

Considerando que con este trabajo se inicia una linea de investigacion especifica
sobre Moxhelis y que por el caracter esencial del grupo conviven una multiplicidad de
campos artisticos, entendi necesario aplicar una variedad de enfoques tedricos para poder
analizar el fendmeno moxheliano. En este sentido, recurri a estudios teatrales para poder,
ya sea inscribir en determinado lugar al colectivo artistico dentro del sistema teatral
uruguayo, como también para poder difuminar las fronteras de ese lugar asignado y

ponerlo en contacto con otras zonas del arte.

La filosofia del teatro engendrada por Jorge Dubatti me sirvid para establecer una
estructura de analisis metodoldgica que al inicio de la investigacion resultd fundamental.
Esta perspectiva tedrica y metodoldgica es presentada oficialmente por el autor con el
libro Filosofia del teatro 1 (2007) y sus sucesores Filosofia del teatro 2 (2010) y
Filosofia del teatro 3 (2014), aunque ya antes de ellos aparecieron algunos conceptos
dubattianos claves como el acontecimiento convivial, el acontecimiento poético y el
acontecimiento expectatorial en su libro El convivio teatral (2003) del cual también me
he servido junto a otros textos suyos como Cartografia teatral (2008) y su Introduccion
a los estudios teatrales (2012). Con aquel Filosofia del teatro 1, Dubatti proponia “una
reconsideracion ontolégica del teatro como acontecimiento y zona de experiencia,
superadora de los conceptos de ‘teatro de la representacion’ y ‘teatro de la presentacion’”
(2007, 5). Desde la perspectiva de la filosofia del teatro y su correspondiente definicion
de la triada de convivio, poiesis y expectacion pude comprender e insertar al grupo
Moxhelis dentro del sistema teatral uruguayo. Estos textos dubattianos cumplieron con
efectividad su funcién en la génesis de esta tesis, sin embargo, con el paso del tiempo
tuve que realizar las adaptaciones necesarias al caso concreto del objeto de estudio.
Taxativamente porque la naturaleza liminal y performatica de Moxhelis requirié acceder
a teorias sobre la performance. A partir de alli, el texto que enmarcado dentro de la
filosofia del teatro cobrd un rol sustantivo fue Teatro-matriz, teatro liminal: estudios de
filosofia del teatro y poética comparada (Dubatti, 2016) por introducirme a pensar en las

zonas fronterizas del teatro con otros campos del arte.
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Es asi que como continuacién natural del proceso de investigacion, los estudios
de performance cumplieron el rol de permitirme comprender la ampliacion del campo de
accion de Moxhelis que en un inicio lo habia acotado a lo teatral, y asi poder expandirlo a
una zona mas incierta, fronteriza, en donde se mezcla la praxis vital con el propio acto
artistico, una teatralidad expansiva. Los estudios sobre performance de Diana Taylor en
sus libros Performance (2016) y El archivo y el repertorio (2015), como en el compilado
de varios autores dedicados al asunto, Estudios avanzados de performance (2011), en el
que Taylor junto a Marcela Fuentes son editoras, aportaron informacion sobre la historia
de la performance, sus antecedentes, sobre el propio término y su conflicto de género,
sobre determinados acontecimientos de performance en Latinoamérica, el rol activo de
los espectadores y los mecanismos de preservacion de la performance. Una de las
contribuciones esenciales para el desarrollo de esta tesis consistio en la Optica de Taylor
(2016) sobre el lugar que ocupan los estudios de performance al decir que son
posdisciplinarios porque “no se han convertido en una disciplina con limites definibles”
(165). Y unas lineas méas adelante agrega sobre el magma sustancial de este tipo de
enfoque posdisciplinar: “Los estudios de performance estudian performance, en el
sentido mas amplio. Si la norma del performance es romper las normas, la norma de los

estudios de performance es romper las barreras disciplinarias™ (165).

Asimismo, los estudios sobre liminalidad teatral de lleana Diéguez Caballero en
su libro Escenarios Liminales. Teatralidades, performances y politica (2007) brind6
consideraciones tedricas mdultiples sobre la performance y la liminalidad, asi como
también ejemplos concretos de casos de performance en paises latinoamericanos como
Argentina, Colombia, México y Per(. Cabe agregar que Diéguez en su articulo
“Escenarios Y teatralidades liminales. Practicas artisticas y socioestéticas” (2009) utiliza
el concepto de estética del collage (4), el cual toma de Nelly Richard (2006, 120), que
favorecié a pensar y situar la estética moxheliana en un lugar hibrido de imagenes

yuxtapuestas, del que ahondo en el capitulo 7 dedicado a tal fin.

Los primigenios conceptos sobre performance art de Hans-Thies Lehmann en su
Teatro Posdramatico (2013) sirvieron para establecer un repertorio de signos teatrales
gue funcionan como aspectos caracteristicos de la performance. En sintesis, los autores
nombrados hasta aqui, resultaron superlativos para entender y explicar a Moxhelis desde
distintas opticas. Es decir, se produjo un sincretismo teorico entre elementos extraidos de

la filosofia del teatro y aportes sustanciales de los estudios sobre performance.
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Las teorias sobre la posmodernidad extraidas de distintas fuentes ayudaron a
encuadrar la época en la que desarrollaron sus actividades los moxhelianos. Los ensayos
contenidos en La Posmodernidad (2015), edicion a cargo de Hal Foster, ofrecieron una
perspectiva panordmica amplia pero sobretodo los capitulos “El objeto de la poscritica”
de Gregory L. Ulmer en donde se refiere al collage y al montaje y el de “La escultura en
el campo expandido” de Rosalind Krauss en donde la autora problematiza el estatus de
las esculturas posmodernas. También sirvio como referencia tedrica sobre la
posmodernidad, La era del vacio (2009) de Gilles Lipovetsky, especialmente su capitulo
“Modernismo y Posmodernismo” para poseer una vision critica de la posmodernidad. No
es menester de esta tesis discutir sobre los debates establecidos sobre lo posmoderno,
sino que su incorporacion en este trabajo cumple un papel pragmético y marginal para
poder caracterizar el periodo y el pensamiento filoséfico reinante en el ambiente y lograr

asi una mayor comprension del grupo.

Asimismo, se acudié a perspectivas tedricas sobre estéticas diversas para
examinar la particularidad de la estética fragmentaria moxheliana, elaborada a partir de
multiples estéticas (circense, retrofuturista, vanguardista, trash art). En principio se
planted algunas cuestiones sobre el concepto de objeto estético desde la mirada de Max

Bense en su Estética (1973) para luego transitar textos variados:

— Sobre lo circense: la tesis de maestria de Virginia Alonso Sosa, “Circo en Montevideo:
una aproximacion etnografica hacia el arte y los artistas circense en la
contemporaneidad” (2015) y el articulo compartido “Acto y sujeto en la travesia del
circo contemporaneo” (Alcantar, Chavez, Jacobo & Vega, 2013),

— Sobre la musica industrial y post-industrial: parto del fenémeno de acusmatizacion
explicado por Angel Rodriguez en La dimension sonora del lenguaje audiovisual
(1998), para luego continuar con textos como El arte de los ruidos (1996) de Luigi
Russolo, “Ruido y Musica” (2005) de Federico Miyara , “Musica sin patria o los
nuevos lenguajes de la era post-industrial: paratextualidad y Electronica” (2004) de
Asensio Llamas y “Abordaje reflexivo de la musica industrial en el aventurar
postmoderno y su protagonismo en las expresiones culturales emergentes” (2010) de

Gutiérrez Bossa,

— Sobre el retrofuturismo: se abordaron articulos que explican las caracteristicas de

distintas corrientes retrofuturistas que, a su vez, se conectan con la estética
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moxheliana. “La poética del tiempo: una aproximacion al imaginario steampunk”
(2016) de Pablo Prieto Hames para explicar el steampunk, y “Dieselpunk. Una
distopia en art dec6” (2015) de Samuel Cabello Gallego para el dieselpunk vy el
cyberpunk.

— Sobre la estética fragmentaria moxheliana que incorpora objetos encontrados, ready-
made, collage y trash art: utilicé la tesis doctoral “Arqueologia del objeto encontrado”
(2017) de Carmen Alvar Beltran, la tesis doctoral “El ensamblaje escultorico: analisis
y tipologias objetuales en el Arte Contemporaneo Mexicano” (2012) de Pablo Estévez
Kubli, el articulo “El Trash: la estética de la basura” (2011) de Pedro Alzuru, el
articulo “Collage, trash-art o ready made: la practica del apropiacionismo en el relato
mutante del siglo XXI” (2018) de Teresa GOmez Trueba, el articulo “Transestética de
los residuos (Critica de la sensaciéon pura)” (1997) de Feélix Duque y el libro La
estetizacion del mundo. Vivir en la época del capitalismo artistico (2016) de Gilles

Lipovetsky y Jean Serroy.

Finalmente, para el andlisis de los espectaculos, ademas de lo nombrado, se
recurrié a los diccionarios de simbolos de Chevalier (1986) y Cirlot (2011), como
también el Diccionario del Teatro. Dramaturgia, estética, semiologia (Tomo | y I,
1988) y el Diccionario de la performance y del Teatro Contemporaneo (2016) de Patrice
Pavis. En este sentido, apelé lateralmente a la semidtica teatral como apoyo para poder
analizar las micropoéticas de los espectaculos de Moxhelis, en los dos casos singulares

ya mencionados.
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5. Presentacion de Moxhelis

5.1. ;Qué fue Moxhelis?

Considerando el poco o nulo conocimiento general que existe sobre la historia de
los moxhelianos y sus producciones artisticas, brindaré a continuacion algunos detalles
descriptivos de sus acciones que entiendo necesarios de explicar con la intencion de
evidenciar como fue su presencia dentro de la cultura uruguaya a fines del siglo XXy

principios del siglo XXI.

En sus inicios, hacia 1993, la compafiia teatral Moxhelis se presentaba bajo la

siguiente definicion:

Moxhelis es un grupo interdisciplinario de espectaculos, integrado por jévenes
artistas que se mueven en las mas diversas areas de la creacion. Danza, musica,
teatro, poesia, plastica, se mezclan con disefio, mecéanica, soldadura, electricidad;
surgiendo una obra de caracteristicas inusuales. (Moxhelis, 1993a, parrafo 1)

Esta primera definicion del grupo era parte de su carta de presentacion, a modo
publicitario o de relaciones publicas, que utilizaban para la busqueda de un posible
mecenas que solventara los costos de sus espectaculos, especificamente ellos estaban
pensando en la performance de Las Expediciones por Montevideo e interior del Uruguay.
Asimismo, la carta servia también para darse a conocer publicamente en los medios
masivos de comunicacion que, a su vez, tenian un contacto estrecho con agencias de
publicidad, siendo estos posibles mediadores con las empresas comerciales. Es decir,
tenian claro la necesidad de establecer un circuito de comunicacion para darse a conocer
en tiempos no digitales. Sobre la cuestion del mecenazgo me extenderé en el analisis del

espectaculo En la Torre.

Desde esta autodefinicion enunciada ya se puede observar la intencion liminal en
sus acciones performaticas, manifestando una busqueda por intervenir en zonas
fronterizas entre distintos campos del arte y tambien la integracion de oficios que, en

principio, no se los vincularia inmediatamente con la expresion artistica como la
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mecanica y la soldadura. Moxhelis estuvo integrado por artistas que habian sido
formados en distintas ramas del arte cada uno de ellos: el teatro, la musica y la pintura.
Sin embargo, también sucedi6 que algunos de ellos provenian de oficios u profesiones no
directamente artisticas, desde un soldador hasta profesores de quimica, pero que si tenian
inquietudes artisticas y se sumaron a la integracion del grupo interdisciplinar como una
posibilidad de experimentar en el campo del arte en su sentido mas amplio y
heterogéneo. Esta primera parte de su autodefinicion ofrece una serie de ideas claves para
comenzar a comprender qué fue Moxhelis, a saber: “grupo interdisciplinario”, “jévenes

99 <¢

artistas”, “obra de caracteristicas inusuales”.

En cuanto a ser un grupo interdisciplinario queda claro desde su integracion
heterogénea, ya sea por lo que dijimos anteriormente sobre sus formaciones académicas,
profesiones y oficios. A su vez, por la co-presencia en sus performances de una variedad
de campos artisticos articulados en una yuxtaposicion simultanea de fragmentos

imaginativos que convocaban a la percepcion de los sentidos de los espectadores.

Por otra parte, se trataba de jovenes artistas, en su mayoria uruguayos, aunque
hubo de Francia y Brasil, que estaban atravesados por las circunstancias historicas,
sociales, culturales y econémicas de comienzos de la década del 90 del siglo pasado del
Uruguay, es decir, la territorialidad que influia en sus acciones. Eran jovenes entre los
veinte y veinticinco afios aproximadamente, con la excepcion de Magdalena Brezzo que
era adolescente cuando se integro al grupo. La importancia de indicar su juventud no es
un dato futil entendiendo la coyuntura historica: jovenes que nacieron a comienzos y
mediados de los 70 y por ende, desarrollaron su infancia y adolescencia bajo el régimen
de facto de la ultima dictadura civico-militar uruguaya entre 1973 y 1984. Por lo que sus
circunstancias vitales como sujetos sensibles estuvieron marcadas y afectadas por la falta
de libertades con las que crecieron. En este sentido, me adelanto a afirmar que Moxhelis
no solamente fue un espacio para experimentar la libertad creativa y artistica sino
también un mecanismo exploratorio de la libertad en las vivencias vinculadas a los
aspectos personales, como son el alcohol, las drogas y el sexo. Es en este punto donde la
praxis vital y el quehacer artistico se retro-alimentaron intensamente. Como dice Diana
Taylor (2016): “Como arte de ruptura, el performance cuestiona la convencion

modernista de que el arte es autdnomo de la vida social” (p.67).
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Cabe agregar que, si bien el ser un grupo interdisciplinario conformado por
jovenes es una informacién que describe solo en parte al colectivo artistico, subrayo la
mencidn que hacen con respecto de generar una obra de caracteristicas inusuales porque
es aqui donde se comienza a evidenciar uno de los objetivos fundamentales de Moxhelis:
la busqueda por desarrollar obras artisticas que puedan adjetivarse de extrafas, por lo
menos, en el contexto cultural predominante en la territorialidad uruguaya. Digo
“puedan” porque las caracteristicas excepcionales de las realizaciones de Moxhelis
tuvieron limites en su desarrollo como expondré en los analisis de los espectaculos,
segun lo que recabé de las declaraciones de algunos moxhelianos, espectadores cercanos
al grupo y criticos culturales. Me adelanto a decir que este punto resulta controversial,
confuso y de dificil resolucidn, ya sea por la perspectiva temporal y por los traspiés de la

propia memoria que desajusta los hechos tal como fueron en su momento.

Continuando con la carta de presentacion, ademas de la primera autodefinicion
que transcribi del colectivo teatral, agregaban mas adelante: “Moxhelis es un espectaculo
dirigido a las sensaciones, un viaje para ser disfrutado por personas de todas las edades y
condiciones. Un circo donde la carpa es reemplazada por un 6mnibus y los animales por

maquinas” (Moxhelis, 1993a, parrafo 2).

Esta segunda autodefinicién cobra un significado metaférico en donde se equipara
al nombre del grupo con un espectaculo en si. Sin embargo, a pesar del plano connotativo
en que se relata la naturaleza esencial de Moxhelis que es la travesia onirica, la cita
brinda una sefial clara de estar frente al Ilamado teatro liminal, sobre todo en el uso de las
imagenes del circo y las maquinas para representar las acciones de los moxhelianos. El
circo como lugar en el que se presentan diversas disciplinas artisticas, que en el caso de
Moxhelis se trata de una amplitud de experiencias sensoriales a partir de una variedad de
campos del arte que se retnen en el acontecimiento teatral. La referencia al circo, que
expondré luego con mayor detalle en el apartado 7.2 dedicado a la estética circense, se
ajusta a la liminalidad teatral de su propuesta artistica. Aunque ellos mismos aclaran no
pertenecer a una idea tradicional de circo asociada a la presencia de la carpa y los
animales, sino que por el contrario, lo sustituyen por el omnibus y las maquinas,
trasmitiendo la idea de conjuncion de lo circense con lo tecnoldgico. Estas palabras
adelantan en parte la estética moxheliana que explico en el capitulo correspondiente, pero

que me adelanto a decir se podria llamar circo retro-futurista. EI caracter liminal de la
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propuesta de Moxhelis, en este caso, la comprendo y explico desde la perspectiva de la

filosofia del teatro. Dubatti (2016) expresa sobre el teatro liminal:

Llamamos fendémenos de liminalidad a aquellos acontecimientos que llevan a
preguntarse: ;es esto teatro?, en tanto poseen las caracteristicas esenciales del teatro-
matriz, pero a la vez incorporan otros componentes gue no corresponden al teatro en
el sentido reduccionista convencionalizado por Occidente (el drama). Liminalidad es
la tension de campos ontoldgicos diversos en el acontecimiento teatral: arte/ vida;
ficcién/ no-ficcion; cuerpo natural/ cuerpo poético (en todos los niveles de ese
contraste); representacion/ no-representacion; presencia/ ausencia; teatro/ otras artes;
teatralidad social/ teatralidad poética; convivio/ tecnovivio; dramatico/ no-
dramaético. (pp.5-6)

La liminalidad de Moxhelis parte desde la propia integracién del colectivo ya que
los moxhelianos provenian de distintas disciplinas, artisticas o no, que al aunarse en un
esfuerzo y objetivo en comun resultd derivar en producciones de teatralidad liminal,
borrando las fronteras de los campos disciplinares y aunando su propuesta en una
convergencia de los mismos para ofrecer una obra transgresora de lo convencional y
tradicional en su territorialidad. También digo transgresora en el sentido de desobediente
de los limites impuestos por la tradicion teatral occidental restringida al drama como

sindnimo de lo teatral, marginando a otras teatralidades.

La pretension de querer abordar en los espectadores el despertar de sus
sensaciones sera una meta insistente en la historia del grupo. La idea de sensaciones en
Moxhelis posee dos caras complementarias, por un lado, las performances tenian que
intentar apelar a los cinco sentidos de percepcion (vista, olfato, gusto, escucha y tacto)
del puablico, y por otro lado, las sensaciones comprendidas en cuanto a la convocatoria
del poder imaginativo de los espectadores, las sensaciones exhibidas en una especie de
plano metafisico. Por ello, el término viaje al igual que el de sensaciones también
engloba una doble faz, en primer lugar, se trata del viaje en sentido denotativo de
transito, circulacion, movimiento, que han realizado los moxhelianos en su trayectoria de
existencia y que tiene como momento culminante la performance de Las Expediciones,
en segundo lugar, es el viaje en sentido metaférico, recurriendo a la travesia de la
imaginacion, del inconsciente, del ensuefio. El plan de Moxhelis tuvo su trazado cuyo
destino errante y principal fue la realizacion de Las Expediciones y con ellas pretendieron
alcanzar a un publico heterogeneo, por ello la aclaracion de “todas las edades y

condiciones” (Moxhelis, 1993a, parrafo 2). Justamente, el recorrido por todos los
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departamentos de Uruguay se alineaba con dicho objetivo no segregacionista. El
espectador no busca al espectaculo, sino que el espectaculo busca al espectador, 0 mejor
aun, ambos se encuentran fortuitamente en el transitar. Comprender que fue Moxhelis

tiene como necesidad explicar brevemente su historia, por lo que paso al siguiente punto.

5.2. Brevisima historia de Moxhelis

La compafiia Moxhelis surge a partir del afincamiento en Uruguay del artista
francés Pascal Wyrobnik que junto a la artista uruguaya Daniela Luna fueron sumando a
otras personas de diferentes &mbitos artisticos y no artisticos —e incluso de distintas

nacionalidades— para aunarse a su propuesta teatral-performatica.

Wyrobnik llegé a Uruguay en junio de 1992 como parte de la excursion francesa
Cargo 92 (Carguero 92) que era como se llamaba la expedicién, en el barco Melquiades,
en el que venian la banda de rock fusion Mano Negra, la compariia de teatro callejero
Royal de Luxe, la compafia de marionetas y multidisciplinaria de Philippe Genty y la
compafiia de danza contemporanea de Philippe Decouflé, que recorrieron los puertos del
continente americano por la conmemoracion de los 500 afios del Descubrimiento de
Ameérica. Wyrobnik era vestuarista de la Royal de Luxe y de Philippe Decouflé, aunque
también llegd a cumplir alguna otra funcion alterna en cuanto la circunstancia lo

ameritaba.

La historia de Moxhelis la divido, a grosso modo, en dos etapas: la primera, entre
setiembre de 1992 y mayo de 1994 que fue cuando se separd el grupo por la ida de
Wyrobnik y Luna a Francia, cuya estadia es de apenas un afio, y una segunda etapa en la
que regresan a Uruguay y que abarca desde 1995 hasta el 2002 en que, con la crisis
financiera y bancaria del pais, nuevamente la pareja de fundadores de la compafiia
deciden regresar a Francia en donde estan afincados hasta la actualidad y, por ende, la
disolucién de Moxhelis. La divisidn en dos etapas tiene otras dos justificaciones, ademas
de ese corte temporal en la cronologia del grupo. En lo que llamo la primera etapa, segin
los testimonios recogidos por los moxhelianos, se mantuvo la intencién de que Moxhelis
tuviera su existencia bajo un manto de bdsqueda y exploracion artistica, no condicionada
por la supervivencia econdmica de sus integrantes. Es decir, todo capital econdmico

estaba destinado a la autogestion del proyecto Moxhelis, incluso en el caso concreto de
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un mecenazgo, el dinero se volcaba mayoritariamente a la produccion de los
espectaculos. Sin embargo, en la segunda etapa surgié la necesidad de que Moxhelis
generara ingresos personales a sus integrantes, lo que provocd discusiones internas y
desmembramientos del grupo original. Esto nos lleva a la siguiente justificacion. Entre la
primera y la segunda etapa, hubo cambios cuantitativamente importantes en la
integracion del grupo, lo que me permite fundamentar la division en las mencionadas dos

etapas.

Durante esos diez afios de existencia, Moxhelis propuso a los espectadores
experiencias performaticas e interdisciplinarias que desautomatizaron la mirada teatral
tradicional de los espectadores uruguayos, heredera del drama occidental, convocaron a
una exploracién novedosa de la estética teniendo en cuenta el contexto cultural
hegemonico y en las que realizaron intervenciones urbanas, montajes de estructuras,
performances, arte circense, pirotecnia, entre otras modalidades de experimentacion
artistica. La adjetivacion de novedosa referida a la exploracion estética sera explicada en

el capitulo dedicado a las estéticas moxhelianas.

Los integrantes de la primera etapa de Moxhelis fueron Pascal Wyrobnik, Daniela
Luna, Roberto Olalde, Lito Eguren, Luis Giani, Magela Ferrero, Gabriel Richieri,
Fabricio Luna, Oscar Scotellaro, Magdalena Brezzo, Fernando Tudjan, Helena Gigena,
Beatriz Ojeda, Alvaro Zinno, Eduardo Cardozo, Marcelo Gonzélez, Reginaldo

Marciliano, Leonel Pessina, Ernesto Gillman, Lucia Sommer y Omar Santiago.

Como dije en 1.1. delimito como objeto de estudio de esta tesis, a la primera
etapa, ya que encuentro necesario reconstruir la historia cronologicamente de Moxhelis
desde el inicio ante la falta de relato académico, periodistico o de otra indole sobre el
colectivo performatico. Ademas, considero que esta primera etapa fue lo suficientemente
intensa para profundizar y abordar en un estudio académico sobre el mismo. La segunda
etapa estuvo atravesada por otras circunstancias que quedan pendientes para futuros

trabajos de investigacion.
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5.3. Preparativos, ensayos, talleres de trabajo.

En cuanto a los preparativos iniciales y ensayos de los espectaculos que iban
ideando y desarrollando, se hicieron en tres lugares en donde cada uno tuvo su

importancia para lo que fue la formacion e integracion del grupo.

El primer lugar que recuerdan los moxhelianos como espacio de trabajo,
elaboracion y desarrollo del proceso creativo fue en la casona deshabitada perteneciente a
la familia de Roberto Olalde en el departamento de Treinta y Tres. El segundo lugar fue
en el s6tano del cambalache que tenia la madre de Gabriel Richieri que se Ilamaba “La
Botica” en la esquina de la Avenida General Flores y la calle Domingo Aramburd en
Montevideo (Figura 2). Sin embargo, posteriormente, el sitio crucial y emblematico en la
historia de Moxhelis fue el frigorifico del barrio obrero del Cerro que ya no funcionaba
como tal, en donde se refugiaron a vivir y trabajar algunos meses para pensar y construir

las estructuras y artefactos que utilizarian en Las Expediciones por el interior del pais.

Figura 2. La Botica. Preparativos para el Desfile de Primavera en Malvin (setiembre de 1992).
Archivo personal de Daniela Luna.

En entrevista con Pascal Wyrobnik, declaraba al respecto de los origenes de

Moxhelis y su intencion de realizar una propuesta teatral performatica novedosa:

Daniela [Luna] en esa época salia de la EMAD vy tenia un grupo de amigos del
ambiente del teatro. Ellos estaban aburridos de la Comedia Nacional. La Unica
esperanza para ellos era EI Galpon o la Comedia Nacional. Una vez que nos vieron
con lo que paso en el Solis, y en el Puerto con la Royal de Luxe, y todo eso, se
dieron cuenta que El Galpén y la Comedia Nacional no eran lo que querian. Eramos
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cinco ahi y decidimos hacer un espectaculo, presentarnos para ver si conseguiamos
fondos para seguir haciendo algo. Empezamos en Treinta y Tres, en la casa de uno
del grupo, media abandonada en el medio de la ciudad. Nos fuimos alla para ver qué
ibamos a cranear. Yo tenia el punto de partida de algo. La idea era armar un
espectaculo, una performance. E ibamos a ver a las instituciones que nos podian
ayudar con un poquito de plata para arrancar con algo. Nosotros empezamos a hacer
esta performance en Treinta y Tres y todos los amigos de Daniela que andaban en la
vuelta empezaron a interesarse, todos querian participar, cuando Ilegamos a
Montevideo, pasamos de 5 a ser un grupo de mas de 15. (Wyrobnik, comunicacién
personal, 17 de abril de 2017)

En la cita se aprecia de manera subyacente lo que mencioné anteriormente sobre
como Moxhelis pertenecio al “archipiélago teatral” en términos de Eugenio Barba o en
palabras de Remedi (2015) al “teatro fuera de los teatros”, es decir, por fuera del teatro
instaurado en el sistema teatral uruguayo. Cuando Wyrobnik nombra a la Comedia
Nacional y al Teatro ElI Galpén como ejemplos de lo que no querian hacer aquellos
alumnos de la Escuela Municipal de Arte Dramatico (EMAD) porque los aburria sus
propuestas teatrales, estd anticipando una vision prioritaria de los moxhelianos: la
busqueda de caminos nuevos para el contexto de la teatralidad uruguaya. En este
momento, no me interesa exponer si lo lograron o no, sino que pretendo establecer y
evidenciar sus deseos y urgencias por encontrar una teatralidad innovadora en sus
performances. Es decir, los moxhelianos a partir de sus formaciones y ocupaciones, y de
ser observadores Yy testigos de los procesos culturales-artisticos que se estaban dando en
aquel momento en la territorialidad uruguaya, juzgaron y evaluaron la posibilidad de
desmarcarse de lo que dominaba hegemonicamente y propusieron a los espectadores

mecanismos de produccion y creacion distintos.

Los procesos de creacion y produccion de los espectaculos y las performances
tuvieron un rol superlativo porque significaron en si mismo, el mecanismo de
exploracién artistica que deseaban para encontrar las rutas novedosas que pretendian. La
artista Magela Ferrero quien registrd una enorme cantidad de fotografias de Moxhelis,
cuenta la siguiente anécdota en relacion a los ensayos iniciales en la finca deshabitada de
la familia Olalde en el departamento de Treinta y Tres, durante un fin de semana, que

sirve para ilustrar la importancia de los mismos y su caracter transgresor:

Ellos querian que yo hiciera un registro, como si fuera un voyeaur, como un espia.
Porque ellos lo que estaban haciendo en el ensayo era una especie de orgia, una
especie de rito satanico. Recuerdo que habia una gallina puesta en un sartén con un
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reloj en el cuello. Ellos se sacaban unas fotos desnudos, alrededor de un bafo. La
idea era que yo estaba espiando a través de una cerradura, que yo estaba viendo un
rito. Estdbamos en una casa sin luz, con velas. Yo tengo la sensacién que lo que
estaba haciendo era muy inspirador, de estar haciendo algo que para lo Unico que
servia era para que ocurriera, para hacerlo. Era la unica finalidad. Ese fin de semana
que pasamos ahi, en Treinta y Tres, fue terrible produccion, estaban las luces, la
gallina, el vestuario, las actuaciones, pasaba de todo. Fue una experiencia artistica,
cuyo objetivo era que existiera, hacerla existir. No habia un después, un proposito
mas que hacerlo. (Ferrero, comunicacion personal, 8 de noviembre de 2017)

Las palabras de Ferrero son mas que significativas para comprender la dimension
de los ensayos de Moxhelis como parte de un proceso de blsqueda creativa que a su vez,
en cierta forma, marca la identidad del grupo. Lo que dice la artista visual encierra cinco
ideas esenciales de Moxhelis. En primer lugar, la idea de ritual o ceremonia seran
términos que se repetirdn en otros espectadores de Moxhelis como por ejemplo Gabriel
Peveroni, Guillermo Casanova y Emilio Irigoyen. En segundo lugar, la yuxtaposicién de
elementos para elaborar una imagen visual extravagante cuya interpretacion queda
abierta a la Unica espectadora, que en este caso es Magela Ferrero: la gallina en la sartén
con el reloj en el cuello. En tercer lugar, la convocatoria a una asistencia inquisidora con
lo presenciado. Aqui queda sefializado por el término voyeur que menciona Ferrero y que
se vincula con su participacion como fotdgrafa registradora del convivio pero que en el
analisis de los espectaculos de Moxhelis desarrollaré cémo se los integra a los
espectadores a una presencia activa. El uso del término voyeur resulta curioso y tiene su

correspondencia con la mirada de la tedrica Diana Taylor (2016) cuando dice:

La relacion entre el artista y el pablico muchas veces es complicada. El artista tiene
muchas formas de estar presente/ ausente, y el publico también tiene varias
posiciones posibles, evidentes en las palabras que existen para designarlo:
participante, testigo, audiencia (termind originalmente usado para designar a quienes
escuchan), espectador, voyeur, mirén. (p.76)

Es asi que, Magela Ferrero se convierte en la primera espectadora, privilegiada,
de una performance de Moxhelis. En una instancia de produccion y creacion de un
espectaculo posterior que seria el de En la Torre, sin embargo ya en ese momento de
invencion se estaba produciendo una performance auténtica, liminal y restringida. De
hecho, en esta anécdota nos vamos adelantando a la idea de la performance como acto

procesual.
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En cuarto lugar, la fotografa menciona la palabra orgia y queda ambiguamente
expuesto el alcance de ese concepto. Si bien si se intenta definir a la orgia, segun el
diccionario de la Real Academia Espafiola (2019), como: “Festin en que se come y bebe
inmoderadamente y se cometen otros excesos” 0 en su segunda acepcion “Satisfaccion
viciosa de apetitos 0 pasiones desenfrenadas”, sigue manteniéndose la indeterminacion
del término ya que queda velado o en secreto cuales son esos “otros excesos” 0 cuales los
“apetitos 0 pasiones”. En definitiva, la orgia tiene su connotacion en el plano sexual y eso
es algo de lo que algunos de los moxhelianos comentaron en las distintas entrevistas
como parte del estilo de vida libre en que encauzaron sus acciones, y que reitero se
vincula con la conexidn entre la praxis vital y el quehacer artistico. Es decir, tanto en esta
estadia en la finca de Treinta y Tres como luego en los meses que estuvieron ocupando el
frigorifico del Cerro, lo sexual sera parte integral del proceso de exploracion vital y
artistica. Y por ultimo, de la declaracion de Ferrero se desprende lo efimero de la
performance. La artista visual insiste en sus palabras por dejar patente la existencia de la
performance en un “aqui y ahora” que se diluye con el transcurso del tiempo. Solo
quedaron como evidencia del acontecimiento performaético, las fotografias que registro en
ese fin de semana. El tecnovivio como indicio del convivio. La reunién en la casa de
Olalde sirvi6 como encuentro para comenzar a gestar las ideas con respecto a las
performances de Moxhelis y asimismo tuvo su propio acercamiento a una instancia

performatica.

Podria agregar una idea mas que queda sobrevolando en esta cita y en toda la
entrevista que mantuve con la artista plastica y engloba los anteriores puntos y es la
experiencia vital de lo acontecido en ese fin de semana. La convivencia en el sentido mas

amplio: el encuentro de los cuerpos, la exploracion inspiradora, el convivio creativo.

Por Gltimo, en cuanto a los lugares de organizacién de sus espectaculos, y como
he adelantado, el lugar central de preparacion de las producciones artisticas performaticas
de Moxhelis en su primera etapa de existencia fue en el frigorifico abandonado del Cerro.
Ernesto Gillman recuerda en relacion a este lugar de ensayo, la formacion de los talleres

de trabajo, lo siguiente:

Habia division de tareas, por afinidad, por el tipo de laburo. Pascal y Fabricio eran
los que laburaban con los fierros, con metales, soldando. Pascal era el que dirigia el
laburo general. Yo aprendi un monton de oficios, de soldar, agujerear, trabajamos
con madera, con hierro, con goma. Hicimos los vestuarios. Se armaban unas mesas,
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muchas cosas las haciamos todos juntos y en otras se armaban equipos. Lo que
tengo el recuerdo claro es de cuando fuimos a hacer la compra con Fabricio a un
chatarrero, cerca de Pando, de todo el material para hacer las estructuras de los
carros. Necesitabamos ruedas, mazas, ejes, tuercas y mucho material en general para
armar las estructuras. Eran cinco carros los que terminamos armando, seis contando
La Quimera. Todos llevaban ruedas y tenian de todo. (Gillman, comunicacién
personal, 5 de junio de 2017)

El relato de Gillman lo retomaré en el analisis de Las Expediciones para narrar la
elaboracion previa de los carros, que fueron protagonistas inanimados de los desfiles de
Moxhelis por las ciudades y pueblos de Uruguay. Lo que si me interesa destacar ahora es
que Gillman enuncia como Pascal Wyrobnik y Fabricio Luna, de acuerdo a sus
experiencias de formacion, organizaron la manipulacion de los metales para la
construccion de objetos, estructuras metalicas y los carros moxhelianos. Asi como
también, como Wyrobnik dispuso de la instauracion de mesas de trabajo en la que se
encargaron a cada una de ellas a determinados labores que él supervisaba de modo
general. Vale decir, que la estadia de ocupacion en el frigorifico dur6 una cantidad de
meses que varia segun el testimonio de cada moxheliano, algunos hablan de tres meses,
otros de cuatro y hasta de seis meses. No importa tanto la cantidad pero si establecer que
fueron meses de veinticuatro horas diarias de convivencia, donde el eje principal de sus
pensamientos y acciones estaba enfocado en llevar a cabo Las Expediciones.

Nuevamente la presencia de la conexion entre la praxis vital y el quehacer artistico.

Desde la declaracion de Wyrobnik sobre los intereses iniciales de aquel grupo
minimo de personas allegadas a ellos y de cémo se fue gestando y evolucionando a partir
de los encuentros en los distintos lugares nombrados que funcionaban a modo de
laboratorios interdisciplinarios en los cuales se conformaban mesas de trabajo, se observa
que el motor principal en su génesis fue producir espectaculos que transgredieran lo que
se estaba ofreciendo en el ambito cultural uruguayo, a partir de teatralidades
performaticas. Por lo tanto, hubo por parte de ellos una aguda observacion de lo que
sucedia en la territorialidad topografica del teatro uruguayo al momento de qué proponer
en sus espectaculos. Para esta tesis resultd de importancia recoger testimonios de como
eran sus mecanismos de produccidn previos a los espectaculos para conocer el modo de
trabajo de las micropoéticas. Dubatti (2010), desde la perspectiva de la filosofia del
teatro, distingue dos formas de trabajo: por un lado, el trabajo que se realiza en instancias
anteriores al convivio teatral y, por otro lado, el trabajo que se desarrolla durante el

convivio (p. 120). Desde esta Optica me valgo para resaltar tanto el proceso de creacion
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hasta la concrecion de la performance como todo un transcurso que hila un entramado

performatico.

5.4. El nombre MOXHELIS

El nombre Moxhelis es en si una rareza y su asignacion un misterio hasta el dia de
hoy. En las entrevistas con los integrantes de la primera formacién de Moxhelis, ninguno
de ellos recuerda con claridad y precision el surgimiento del nombre del grupo. Algunos
integrantes se incorporaron al grupo con el nombre ya determinado y nunca recibieron
respuesta del por qué, mientras que los miembros fundacionales relatan versiones
ambiguas. Por una parte, Wyrobnik recuerda que surge como una especie de epifania que

tuvo:

Fue un juego de palabras. Un dia me sali¢ asi, como que era el personaje principal
del cuento que se llamaba Mox [refiriéndose a la historia del libro de la performance
en la Iglesia]. Buscamos un nombre que no fuera ni espafiol, ni inglés, ni nada. Sin
mucho sentido, pero que te daba algo especial. Y después se asociaba a “helis” que
era como el viento, para mi por lo menos, era la hélice del barco para viajar. Esos
eran viajes mios, no sé si la gente lo llegd a agarrar. (Wyrobnik, comunicacion
personal, 17 de abril de 2017)

Por otro lado, Luna dice que fue a partir de la estadia en la ciudad de Treinta y
Tres, en la que estaban Olalde, Giani, Juan Burgos (amigo cercano al grupo y
colaborador en alguna ocasion) y Ferrero, ademas de Wyrobnik y ella, en la que realizan
un juego de palabras, algo similar a un cadaver exquisito surrealista en que surge y se
guedan con el nombre de Moxhelis. “Jugabamos aquellos juegos dadaistas, dabamos
vuelta las palabras. Mezclabamos letras. Ni me acuerdo. Y asi fue que pintdé Moxhelis.
Estaba lo del ‘helium’ y por eso viene lo de ‘helis’. Creo que lo largd Pascal, pero no sé”
(Luna, comunicacién personal, 16 de marzo de 2017).

Los demas moxhelianos no recuerdan cémo surge el nombre y se lo adjudican a
algo misterioso que se les escapa a ellos mismos, con cierta cuota de misticismo. Por
ejemplo, Magdalena Brezzo lo explica de la siguiente manera: “Yo me acuerdo que
Pascal decia que le gustaba Moxhelis porque no significaba nada, que era una palabra
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que no existia y entonces estaba buenisimo eso. No me acuerdo qué otras propuestas

hubo” (Brezzo, comunicacion personal, 16 de junio de 2017)

Lo interesante de la creacion del nombre Moxhelis es que no remite a nada en
concreto y, por ende, toda significacion resulta posible potencialmente, convirtiéndose en
una propuesta de imaginacion ya desde el nombre y su propia sonoridad por parte del
colectivo artistico. Desde la singularidad del nombre y su proceso misterioso de eleccion
se desprenden caracteristicas del grupo. En primer lugar, el sintagma del nombre convoca
a una libre interpretacion o, incluso, a la indeterminacion semantica, el no significado. En
segundo lugar, Wyrobnik entromete la idea del viaje, isotopia recurrente en Moxhelis. La
imagen del viaje estuvo presente en los moxhelianos como metafora de la blsqueda,
tanto en la primera como en la segunda etapa del grupo: de la primera, Las Expediciones
(1993-1994), mientras que de la segunda, Seis oscuridades de cuarenta segundos (2001)
y Viajes extraordinarios (2002). Por otra parte, hace la natural division del sintagma en
dos partes: mox y helis. A mox lo vincula con el personaje del libro que aparece hacia el
final de la performance En la Torre y de la que me desarrollaré especialmente en el
analisis del mismo. Mientras que helis lo asocia, primero con el viento, y luego especifica
con una hélice de un barco. En tercer lugar, Luna agrega un detalle para nada menor y es
el vinculo con las vanguardias. Aunque sea solamente con un simple juego de palabras,
la conexion con las vanguardias muestra la intencionalidad renovadora y lludica de
Moxhelis frente a lo establecido, ya sea por cémo se eligié el nombre o en los procesos
de creacion que desarrollaron. Es mas, el nexo con el surrealismo, a partir del juego del
cadaver exquisito, lo conecta a Moxhelis con el mundo onirico del que me explayo en el
analisis de Las Expediciones. Desde aquella idea primigenia de la que hablé Wyrobnik
cuando entendia que Moxhelis era una invitacion a la ensofiacion de los espectadores, se

percibe la introduccién a un universo de ilusion.

En referencia a la creacion del nombre, se puede trazar un paralelismo con el
término dadé acufiado por Tristan Tzara para darle nombre a la vanguardia histérica del
dadaismo. En tal sentido, hasta su pronunciacion queda indeterminada por los integrantes
del grupo, ya que algunos pronuncian el nombre como una palabra esdrujula “Moxhelis”
con acentuacién en la “o” (Luna y Brezzo), mientras que otros lo hacen como si fuera

grave “Moxhelis” y su correspondiente acentuacion en la “e” (Wyrobnik).
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5.5. Los espectaculos entre 1992 y 1994 (la primera etapa)

Como he dicho, la primera etapa de Moxhelis estd ubicada entre setiembre de
1992 y mayo de 1994. En setiembre de 1992, nos encontramos con el colectivo teatral
gestandose que aun no tenia nombre asignado, al cual denomino -ante la ausencia- como
pre-Moxhelis por ser el antecedente inmediato de lo que seria poco después. Los
integrantes de este pre-Moxhelis estaba formado por un grupo llamado La Corte, Pascal
Wyrobnik y allegados que se iban interesando en formar un colectivo artistico. La Corte
tuvo una existencia breve pero sirvio como grupo base para lo que seria Moxhelis. Los
integrantes de La Corte junto a Pascal, forman parte del Desfile de Primavera por la
rambla del barrio de Malvin en setiembre de 1992. Dicha participacion fue su primer acto
performatico exploratorio, estableciendo algunas de las coordenadas estéticas de lo que
seria luego Moxhelis, entre ellas, la idea de desfile con personajes vestidos

extravagantemente con una estética retrofuturista (Figura 3).

Figura 3. Desfile de Primavera en Malvin. Pre-Moxhelis integrado por el grupo La Corte, Pascal
Wyrobnik y allegados. Setiembre de 1992. Archivo personal de Daniela Luna.
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En 1993 serd la consolidacion de los espectaculos de Moxhelis -ahora con el
nombre otorgado- entre los que se cuentan: la performance inaugural En la Torre en la
Iglesia Evangélica Alemana y su repeticion quince dias después en el Cabildo de
Montevideo, las intervenciones performaticas en el pub Amarillo, los desfiles en distintos
barrios de Montevideo (Cerro, La Teja, Parque Rodo, Pocitos, Centro y Cordon) y Las
Expediciones en el interior del pais. Asimismo, los moxhelianos tenian la costumbre de
organizar fiestas performéticas, semejantes a los happenings, para recaudar fondos con
los cuales poder solventar los costos de produccion de los espectaculos.

Considero que las acciones performaticas y liminales de Moxhelis fueron
acontecimientos teatrales que se inscriben dentro de lo que Lehmann llama el teatro
posdramatico. Moxhelis se caracterizd por elaborar espectaculos atravesados por una
variedad de campos artisticos, generando un terreno exploratorio de fronteras
desdibujadas. En este sentido, Lehmann (2013) en su libro Teatro Posdramatico, mas

precisamente en el Capitulo 4 “Performance”, dice:

El nuevo uso de los signos teatrales tiene como consecuencia la disolucion de las
fronteras entre el teatro y las demas préacticas artisticas que, como el performance
art, aspiran a una experiencia de lo real. En este sentido, el teatro posdramatico
también se puede entender, en relacidn con la nocién y el objeto del arte conceptual
(Concept Art, que florecid especialmente a partir de 1970), como un intento de
conceptualizar el arte y no ofrecer una representacion, sino una experiencia
intencionadamente inmediata de lo real (tiempo, espacio, cuerpo); es decir, como un
teatro conceptual (Concept Theatre). La inmediatez de una experiencia conjunta
entre artistas y publico constituye una de las caracteristicas fundamentales del arte
de accion; resulta obvio entonces que cuanto mas se aproxime el teatro a un
acontecimiento y al gesto de autopresentacion de los artistas de performance, mas
probabilidades tiene de originarse un terreno fronterizo entre ambas préacticas.
(p.237)

La caracterizacion del performance art realizada por Lehmann permite comenzar
a entender y desentramar el hecho artistico de Moxhelis como un fenémeno que
comprende diversas dimensiones yuxtapuestas entre si, y en donde cualquier rango de
importancia estd otorgado mas por el espectador que por el propio colectivo de artistas
ejecutantes de la accion performatica. El trabajo de los moxhelianos apelaba a una
estimulacién de los sentidos de los espectadores, un abandono de la indiferencia inserta
en la rutina. En el caso de los desfiles, Moxhelis irrumpia en avenidas importantes de
Montevideo, como por ejemplo Av. 18 de julio, y recorrian trayectos extensos, a pie

algunos, otros montados en estructuras metalicas a modo de carros que eran llevadas por
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la fuerza de la traccion de moxhelianos que tiraban de correas. Predominaba una estética
retrofuturista, circense, apocaliptica, cinematograficamente asociada con films de culto
como Mad Max (Miller, 1979; 1981; Miller & Ogilvie, 1985) o Blade Runner (Scott,
1982). De estas caracteristicas ahondaré mas adelante, en el apartado dedicado a la
estética retrofuturista y en el capitulo dedicado a la poética de Las Expediciones. Es asi
que los ciudadanos se transformaban de manera imprevista en espectadores cuya
sensibilidad era afectada por la masica, el fuego, los carros, las estructuras de metal, los

personajes, la danza y, en definitiva, un universo moxheliano propio de fuerza onirica.

Continuando con el concepto de performance art, refiere Lehmann (2013): “El
performance art se aproxima al teatro mediante la busqueda de elaboradas estructuras
visuales y auditivas, la ampliacion mediatica y tecnoldgica y el uso de prolongados
espacios de tiempo” (p.238). En el caso de Moxhelis esto se aprecia en la creacion de las
estructuras metéalicas y el uso de la musica industrial y post-industrial que se evidencia en
Las Expediciones cuyo performance consistia en un desfile que se desarrollaba en un
tiempo indeterminado. Las estructuras visuales de Moxhelis es uno de los argumentos
que esgrimo mas adelante para explicar las estéticas yuxtapuestas en Moxhelis, en el caso
de los carros moxhelianos por su correspondencia con imagenes retrofuturistas. En
cuanto a las estructuras auditivas funcionaban como apoyatura y destaque de las
imagenes visuales. Sonidos densos, machacones, como un mantra ritualista. El autor
aleman, méas adelante agrega sobre la dimension temporal del acontecer de la teatralidad
performatica que: “Duracion, instantaneidad, simultaneidad e irrepetibilidad devienen
experiencias temporales en un arte que ya no se limita a presentar el resultado final de su
creacion secreta, sino que valora el proceso temporal de la elaboraciéon de una imagen
como proceso teatral” (Lehmann, 2013, p.238). Vuelvo a Las Expediciones como
ejemplo preciso de esto: el inicio y final de los desfiles no marcaban para los
moxhelianos el inicio y final del espectaculo. Segin sus relatos, el espectaculo
comenzaba desde que llegaban al lugar y comenzaban a armar los carros, empezando a
vestirse delante del publico, lo mismo sucedia hacia la consumacién del desfile. El
proceso teatral moxheliano formaba parte de un continuum, es decir, una continuidad
cuyo comienzo es indeterminado, tal vez los ensayos, tal vez el viaje en el 6mnibus
iconico moxheliano, tal vez cuando desembarcaban en los lugares y comenzaban los

preparativos, tal vez la primera pisada del desfile. Es en esta cuestion donde la funcién
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del espectador resulta decisiva porque él construye desde su mirada subjetiva el corte

sincronico de inicio y final del espectaculo a partir de su propia experiencia:

La tarea del espectador deja entonces de ser la reconstruccion mental, la recreacion y
el repaso paciente de la imagen fija, y pasa a consistir en la movilizacién de la
propia capacidad de reaccion y de vivencia, con el fin de llevar a cabo la
participacion que se le ofrece en el proceso teatral. El actor del teatro posdramatico
no suele ser intérprete de un papel, sino, mas bien, un performer que ofrece su
presencia sobre la escena (Lehmann, 2013, p.238).

Si bien en su momento de existencia, Moxhelis se denominaba a si mismo como
una compaiiia teatral, actualmente varios de sus integrantes consideran un concepto
limitado ver a la agrupacién como un colectivo teatral a secas ya que su produccion se
expandio por fronteras de otros campos artisticos. La discusion sobre como posicionarse
en verdad ya estaba marcada en aquel momento, por un lado, se presentaban como
compafiia teatral y por otro lado, en entrevistas se desligaban de lo teatral para ubicarse
como performers. En una entrevista de Gabriel Peveroni (1994) con algunos moxhelianos
para la revista cultural Graffiti, el periodista les preguntaba sobre si Moxhelis podia ser
considerado un grupo de accion teatral a lo que Lito Eguren responde “No, es un grupo
de espectaculos” (p.67). Aungue si entienden que su arraigo al acontecimiento teatral esta
ligado a la naturaleza performatica de sus espectaculos segun era captado por la mirada
subjetiva de los espectadores. El problema de autodefinirse fue algo que quisieron evadir
en lineas generales, tendiendo a usar el término artistas como concepto paraguas que
abarcaba a todos los campos en que se desenvolvian. Desde esta perspectiva, vuelvo con
Lehmann (2013):

Cuando lo que tiene valor no es ya la obra apreciable objetivamente sino el proceso
gue se construye con el publico, entonces aquel depende de la experiencia de los
mismos participantes; es decir, de una circunstancia altamente subjetiva y efimera en
comparacion con la obra so6lidamente fijada. También se vuelve imposible la
definicion de lo que deberia ser performance y dénde se establece el limite a partir
del cual se trataria de un comportamiento meramente exhibicionista y espectacular.
Por el momento, la respuesta no puede ser otra que el autoconocimiento de los
artistas: performance es aquello que definen los que la practican. El posicionamiento
performativo no se mide a partir de criterios previos, sino sobre todo por su éxito
comunicativo. (p.241)

Desde las palabras de Lehmann se puede observar que el caso de Moxhelis

implico una serie de actos performaticos que implicaban establecer ese “éxito
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comunicativo” con los espectadores ocasionales, alejandose de la indiferencia y siendo
conmovidos en su sensibilidad estética. Moxhelis encuadra en esa idea de la performance
como proceso que se construye con la participacion del publico. En el caso de Las
Expediciones eso queda patente con el pedido de colaboracion a personas del publico de

que se sumen a tirar de los carros en el desfile.

Por otra parte, es de interés posicionarnos desde la perspectiva de Dubatti en
cuanto a que en el acto creador del acontecimiento teatral existe un caracter performatico
en si, por lo que las acciones de los Moxhelis nos retrotraen a un pasado esencial de las

formas de la teatralidad, a un nucleo del convivio teatral. En palabras de Dubatti (2007):

Accion, performance, trabajo humano. La accion, el hacer, esta en la génesis de la
poiesis. El poietés es un fabricante, un hacedor, un creador. En el campo semantico
de poiesis se inscribe la idea de performance, en el de poietés la de performer. De
alli que en toda produccion artistica haya una base performativa. No hay teatro,
literatura, plastica o masica sin accion hacedora, sin actividad. Todo creador es
performer, hacedor. En consecuencia todo teatro es performativo en su origen, la de
performance es condicién de posibilidad de toda expresion teatral, sea cual fuese su
poética. Accion es trabajo humano (el arte es trabajo humano, afirma Marx), por ello
la palabra performance ha sido cuestionada en su acepcion contrastiva con la de
teatro. Performance no se opone a teatro, en tanto es la base del acontecimiento
poético teatral. (p.91)

Mas alla de que los moxhelianos no deseen definirse a si mismos y restringirse a
ambitos clausurados y, por el contrario, prefieran que se los visualice como un todo
organico artistico, como parte de los objetivos impuestos para esta tesis, intento en el
proximo capitulo posicionar en un lugar amplio y abierto a Moxhelis. Si bien resultan
uatiles las consideraciones de performance art que realiza Lehmann para pensar las
acciones de Moxhelis, mas aln es de utilidad el pensar al grupo y sus espectaculos desde
el teatro liminal de Dubatti, del teatro liminal de lleana Diéguez, de la performance de
Diana Taylor. A continuacién, entonces, realizo un panorama de los conceptos de teatro
liminal, teatro posdramatico y performance, con la finalidad de enmarcar las acciones de

Moxhelis en una zona de teatralidad fronteriza. O tal vez deberia decir, sin fronteras.
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6. Zonas fronterizas —;o sin fronteras?— de Moxhelis

Durante las entrevistas con los moxhelianos la pregunta se reiter6 en cada
ocasion: ¢Doénde ubicaban a Moxhelis? Algunos, como Daniela Luna se desligaron
rapidamente del ambito teatral a pesar de su formacion en esa area, otros como Pascal
Wyrobnik insistieron en que el grupo era interdisciplinario y, por lo tanto, creaban
espectaculos sin racionalizar y acotarse a un campo artistico estricto, mientras Olalde
repitié en varias oportunidades el término performer para referirse a si mismos. ;Donde

estd Moxhelis? ¢Fue un grupo teatral? ; Un grupo performatico?

Para el estudio de Moxhelis y sus espectaculos me sirvo de tres esferas teoricas
relacionadas entre si para -en cierta manera- otorgarle una ubicacion al grupo, aunque
dicho lugar sea flexible por las caracteristicas inherentes del colectivo artistico. Esas

esferas son: el teatro liminal, el teatro posdramatico y la performance.

6.1. Teatro Liminal

Ubicar las practicas de Moxhelis en el marco del teatro liminal favorece al
analisis de los espectaculos del grupo porque significa situarlos en un terreno fronterizo
con otros dominios y asi comprender los alcances de aquella autodefinicién de

“interdisciplinario” (Moxhelis, 1993a, parrafo 1).

Desde la perspectiva de la filosofia del teatro de Dubatti (2016), el tedrico define
los fendmenos de liminalidad y al teatro liminal como un modo de comprender aquellos
casos que estan por fuera de la mirada restrictiva y tradicional del drama para Occidente.
(p.5). Dubatti (2016) toma como punto de partida su propuesta del concepto de teatro-
matriz en el que, a su vez, hay que reconocer otras tres ideas: teatralidad, teatro y

transteatralizacion (p.9).

Brevemente explico cada una de las tres desde la teoria dubattiana. La teatralidad
es la capacidad humana ancestral de atraer, mediante acciones indeterminadas, la mirada

de un otro que percibe esa teatralidad, transformandose en una practica social adquirida
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cuasi-genéticamente ya que el autor menciona el llanto del bebé como un modo de
teatralidad. Por otra parte, el teatro es el “uso singular” (Dubatti, 2016, p.10) de la
teatralidad y que cuenta con tres requisitos para su concrecion: reunién, poiesis corporal
y expectacion. Como ya he mencionado en la introduccion de esta tesis, el teatro es tal si
existe el convivio, es decir, la co-presencia fisica, auratica, de los artistas teatrales y los
espectadores. Por ultimo, la transteatralizacion es el fendmeno de las mudltiples
teatralidades en &mbitos ajenos al teatro, es decir, en espacios de la vida cotidiana que se
han visto permeables a incorporar técnicas, procedimientos, destrezas y habilidades
teatrales, potenciados por el desarrollo de los medios de comunicacién masivos y las
tecnologias de la informacion que buscan la seduccidn y conquista de sujetos para el
beneficio y sustento del mercado. Entonces, a partir de estos conceptos, Dubatti (2016)
define el teatro-matriz como: “todos los acontecimientos en los que se reconoce la
presencia conjunta y combinada de convivio, poesia corporal y expectacion.” (p.11).
Defiende el concepto de teatro por encima del de artes escénicas, por no ser este capaz
de abarcar dentro de si la especificidad de lo convivial. Asimismo, el término ampliado
de teatro-matriz funciona genéricamente para cubrir a las formas teatrales convencionales
como aquellas que no lo son: “Toda aquella practica en la que se verifique, de manera
completa o fragmentaria, continua o discontinua, la matriz de acontecimiento convivio +
poiesis corporal + expectacion. La matriz es tan abarcadora que las combinaciones
internas resultan ilimitadas” (Dubatti, 2016, p.13). Es asi que el teatro liminal en todas
sus manifestaciones esta contenido dentro del teatro-matriz, incluso la performance que
atafie a Moxhelis. Repito, el teatro liminal es aquel que estd méas alla de los limites del
teatro dramatico, convencional, occidental, que busca representar una historia en escena.
El tedrico argentino lo presenta paraddjicamente como un teatro que se exhibe como un
no-teatro; esta concepcion se liga -y nos recuerda- a las palabras de los moxhelianos
queriendo separarse de lo teatral para adscribirse a un fenémeno artistico mas amplio e
interdisciplinario. Expone a la liminalidad como una zona de tensiones inmersas en el
acontecimiento teatral y se desmarca del concepto de liminalidad de lleana Diéguez, otra
de las tedricas que ha estudiado sobre el tema y de la que expondré unas lineas mas

abajo.
Dubatti (2016) afirma que:

El concepto de liminalidad (...) propone que en el teatro hay fendmenos de
fronteras, en el sentido amplio en que puede reconocerse la idea de lo fronterizo,
incluso en términos opuestos: limite o lugar de pasaje, separacion o conexion, zona
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compartida de intercambio o combinacion, fusion o conflicto, transito, circulacién y
cruce, puente y prohibicidn, permanencia o intermitencia, zona de mezcla, hibridez,
transfiguracion, periferia, lo ex-céntrico, el dominio borroso o desdelimitacién, la
interrelacional, lo intermedia, incluidos lo Inter-fronterizo y lo traes-fronterizo, etc.

(p.17)

La comprension de la liminalidad desde la perspectiva dubattiana implica una
doble dimensién: por un lado, la liminalidad del teatro liminal (valga la redundancia) que
se posiciona enfrentado al teatro dramatico convencional, tradicional, y por otro lado, la
liminalidad que se evidencia dentro del teatro-matriz en general, ya sea el convencional o
el teatro liminal. (Dubatti, 2016, p.18). El autor sostiene que esta doble dimensién de la
liminalidad es engendrada gracias al aporte de las vanguardias histéricas europeas que
por el devenir cronolégico de los hechos provocaron las exploraciones liminales de las
post-vanguardias y a su vez, ayudaron a reflexionar, reubicar y revalorizar las
liminalidades previas a ellas, es decir, reconceptualizar las teatralidades de un tiempo
lejano, incluso inmemorial. Por lo tanto, la idea de liminalidad permite estudiar zonas

fronterizas en el arte contemporaneo, como también en actividades artisticas del pasado.

Si bien Dubatti realiza una caracterizacién de los distintos niveles en que se
presenta la liminalidad dentro del teatro-matriz, a los efectos practicos de los objetivos
planteados en esta tesis, mi interés se vuelca hacia la descripcion que presenta de los
aspectos de la liminalidad en el teatro liminal. A partir de ello, encuentra cinco ejes que
estan presentes en esa relacion: “revelacion del convivio, convencidn consciente,
hibridez, no-ficcidn, capacidad de absorcion de materiales no teatrales” (Dubatti, 2016,
p.22). En primer lugar, el teatro liminal enfatiza en la naturaleza convivial de su
manifestacion en donde el rol del espectador es resaltado en su valoracion,
estableciéndose una mecénica de correspondencia entre las partes participantes. En
segundo lugar, quiebra la ilusion del drama y expone su principio de construccion a
través de distintos mecanismos de teatralidad. En tercer lugar, el teatro liminal acentla su
interdisciplinariedad, reubicando el lugar de la palabra a una zona marginal o en
conexién dependiente con las disciplinas en juego. En cuarto lugar, propone una
combinacion de elementos ficcionales y no ficcionales que produce el desvanecimiento
de las lineas divisorias entre el teatro y la vida. En ualtimo lugar, el teatro liminal
reelabora la relacion con los materiales de naturaleza no teatral con la finalidad de

acondicionarlos a cumplir un rol teatral (Dubatti, 2016, pp.22-23).
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Desde la perspectiva filosofica teatral, Dubatti (2016) afirma la necesidad de
revisar y relatar nuevamente la historia del teatro teniendo en cuenta sus propuestas
conceptuales sobre el teatro-matriz y el teatro liminal, dejando de lado la perspectiva

moderna que jerarquizaba al drama solamente (p.23):

Proponemos entonces no poner como centro categorial lo moderno como
organizador de nuestro discurso histérico y, en consecuencia, no articular los
procesos histéricos como lo hace Lehmann: teatro pre-dramético, dramético y post-
dramético. Proponemos poner el acento en una historia que desde los origenes
ancestrales observe lo dramatico tensionado con lo no-dramatico, una historia de las
relaciones y combinaciones entre drama y liminalidad. (p.24)

En esta cita se desmarca de la concepcion histérica sobre el teatro que posee
Lehmann, lo cual reviste de interés para esta tesis, especialmente en cuanto a la categoria
de teatro post-dramatico a la cual me referiré en el siguiente apartado. Lo cierto es que el
tedrico argentino extiende el fendmeno de liminalidad desde los origenes del teatro hasta
la actualidad y, por lo tanto, cuestiona al teérico aleman dado que piensa al teatro
teniendo como eje centralista al drama y por eso sus categorias: pre-dramatico, dramético
y post-dramatico (Dubatti, 2016, p.25).

Anteriormente sefialé la existencia de una discrepancia sobre el concepto de
liminalidad entre Diéguez y Dubatti. EI concepto de liminalidad de Diéguez (2007),
aplicado al arte escénico, se refiere a experiencias que estan “en los bordes de lo teatral”
(p.10), a préacticas escénicas experimentales, performances, a exploraciones de
teatralidades no convencionales, por fuera del estatuto hegemdnico institucional. Es
decir, la liminalidad de Diéguez (2007) ubica las practicas del teatro liminal en los
margenes del teatro, establece un eje central que es el teatro y una periferia que es la
liminalidad escénica (p.10). Sin embargo, mas alla de las distintas miradas conceptuales
sobre la liminalidad entre Diéguez y Dubatti, ambos aportan una caracterizacion sobre el
fenémeno de la liminalidad que se ajusta y —me— ayuda a pensar a Moxhelis como una
practica teatral en ese sentido. Diéguez (2007) indica que en una primera instancia
vinculaba lo liminal con conceptos extraidos de otros teéricos, como son la hibridacion,
la contaminacion, lo fronterizo “apuntando hacia esa zona transdisciplinar donde se
cruzan el teatro, la performance art, las artes visuales y el activismo” (pp.16-17) y
explica que a estas disciplinas artisticas las abordaba en contacto con “lo exiliar, lo

desterritorializado, lo mutable y transitorio, lo procesual e inconcluso, lo presentacional
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mas que lo representacional” (p.17). Sin embargo, a partir de los aportes tedricos de
Victor Turner desde la antropologia social, la optica sobre lo liminal de Diéguez esta
puesta en relacién con el entorno social. Es asi que entiende lo liminal “como espacio
donde se configuran maltiples arquitectonicas, como una zona compleja donde se cruzan
la vida y el arte, la condicion ética y la creacion estética, como accion de la presencia en

un medio de practicas representacionales” (Diéguez, 2007, p.17).

En este sentido, al servicio de la finalidad de esta tesis, extraigo una parte de su
enfoque sobre lo liminal, especificamente en lo que se refiere al “hibridismo artistico”
(Diéguez, 2007, p.17) por considerar que esta concepcion se liga intimamente con las
practicas escénicas de Moxhelis. Diéguez (2007) define el hibridismo artistico como: “la
configuracién de un tejido contaminado por los cruces entre modalidades y disciplinas
diversas, como la danza, el teatro, las artes visuales, la performance art, o hacia la
configuracion de un tejido de relaciones ‘transversales’ entre diferentes aspectos de las
diversas artes” (p.18). Sin embargo, teniendo en cuenta su enfoque sobre lo liminal, esta
tesis deja de lado el vinculo de Moxhelis con el entorno social, el cual solamente se
puede inferir en este trabajo someramente. Esta decisién no surge como contraposicion a
su mirada (la de Diéguez), sino por motivos de restriccion del objeto de estudio, sin
escatimar la posibilidad de continuar en futuras investigaciones sobre dicho aspecto. Del
mismo modo que cuando define al hibridismo artistico dice “de ninguna manera me
interesa reducir el andlisis al campo estético o exclusivamente formal” (Diéguez, 2007,
p.18), por el contrario, en esta tesis el campo estético de las practicas moxhelianas
resultan de relevancia por lo que ya hemos sefialado en la justificacién del tema. Por
ultimo, a modo de marcar una discrepancia menor con la autora, seguramente con falta
de razén de mi parte, replico cuando dice: “Cualquier intento por documentar o estudiar
las contaminaciones en el arte desvinculadas de la relacion con su entorno estara
reduciendo su complejidad y anulando una parte del espeso tejido arte/sociedad o
arte/realidad” (Diéguez, 2007, p.18). Estimo que los andlisis sobre las acciones
performaticas de Moxhelis tienen mucho por brindar adn, y por desarrollarse, y que este
trabajo es un inicio de una linea de investigacion, por lo que el hecho de no abordar
todavia en profundidad las conexiones de Moxhelis con el entorno social no es resultado
de un reduccionismo de las complejidades de las practicas liminales, sino por lo
iniciatico de este trabajo. Mas alla de lo dicho, su libro Escenarios liminales (2007) tuvo

un rol de relevancia como sustento tedrico para acometer esta temética, para historiar y
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caracterizar los procesos liminales en América Latina y comprender el fendmeno desde
una mirada macro, ademas de realizar un recorrido minucioso de las diferentes
perspectivas teoricas sobre liminalidad, de autores como Turner, Lehmann, Bourriaud,
Bhabha, entre otros. Para resumir un panorama extenso y amplio expuesto por Diéguez
(2007), tomo a modo de sintesis del pensamiento sobre lo liminal, la siguiente
exposicion: “Percibo lo liminal como tejido de constitucion metaférica: situacion
ambigua, fronteriza, donde se condensan fragmentos de mundos, perecedera y relacional,
con una temporalidad acotada por el acontecimiento producido, vinculada a las
circunstancias del entorno.” (p.60). En los capitulos en que abordo la estética moxheliana
y los espectaculos En la Torre y Las Expediciones respectivamente, ahondaré en esas

propiedades fragmentarias, efimeras y fronterizas de Moxhelis.

6.2. Teatro Posdramaético

Las practicas artisticas de Moxhelis se encuadran dentro del &mbito del teatro
posdramatico y mas precisamente dentro del performance art, nociones tedricas
propuestas y utilizadas por Lehmann (2013) para analizar mecanismos de teatralidades
que prevalecieron en el territorio de las artes escénicas entre las décadas de 1960 hasta
1990 aproximadamente, aunque no hayan desaparecido posteriormente. La categoria
teatro posdramatico sirve para calificar, describir y analizar las propuestas escénicas de
los moxhelianos a partir de un instrumental critico, reflexivo y analitico, ademas de
aportar marcos conceptuales para dirimir los terrenos artisticos en que se desenvolvio el
grupo. En el articulo preliminar “Para una lectura posteatral de Teatro posdramatico” del
libro de Lehmann (2013) de la edicion espafiola, José A. Sanchez adelanta que el autor
aleman plantea una doble tension a partir del uso de la categoria de teatro posdramaético.
No ahondo, ni exploro en esta tesis sobre la discusion para avalar o refutar esas tensiones,
pero si sirven para comenzar a transitar por un territorio de complejidades en cuanto a los
estudios sobre artes escénicas. Brevemente expongo la doble tension evidenciada por
Sanchez de las observaciones de Lehmann. La primera es “la autonomia del arte escénico
respecto al drama” (Lehmann, 2013, p.17) que implicé la instauracion del espectaculo
escénico en un lugar de jerarquia por si solo sin relacion de dependencia con el teatro

literario, sin significar esto -aclara Sanchez- un rechazo al texto, ni al drama, sino que
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posee un espiritu de busqueda atravesando nuevos puentes de comunicacion que re-
definieron la idea de drama hasta ese momento anclada en la perspectiva decimondnica.
Por tanto, surge la necesidad de recurrir ya no solamente a los estudios sobre drama y
dramaturgia, sino también recibir los aportes de otros campos disciplinares como “la
filosofia, la teoria de la literatura, los estudios de cultura visual, la antropologia y los
performance studies” (Lehmann, 2013, p.18). Es asi que la segunda tension es la
reclamacion y postulacion del teatro como medio referencial en sus distintas
dimensiones, sobre todo en lo social y estético, porque mas alld de que el teatro
posdramatico transite por varios terrenos artisticos y las fronteras se difuminen,

justamente este teatro posdramatico recupera la esencia del viejo medio teatral.

Por otra parte, como bien sefiala Sanchez, la categoria teatro posdramatico
permite abordar como teatrales a experiencias artisticas que han sido empujadas hacia
los bordes marginales del fenémeno complejo de lo teatral, incluso aquellas que lo han
hecho de profeso por no sentirse parte (Lehmann, 2013, p.19). Visto desde este enfoque,
Moxhelis aventuré sus acciones en ese pliego entre asumirse teatrales® en un sentido
amplio del término y al mismo tiempo no acotarse rigidamente al plano teatral por sentir

en cierta forma que esa asuncion seria limitante, precaria y convencional.

Es asi que el teatro posdramatico demanda meditar sobre la semantica de la forma

presente en cada espectaculo y que surgen de la apreciacion de esas experiencias.

El estudio de los signos teatrales posdramaticos permite elaborar  un
conglomerado de instrumentos de andlisis para poder discernir y estudiar sobre casos
particulares de espectaculos posdramaticos, en este caso, sobre los de Moxhelis. Segun
Lehmann (2013), la comprension de los signos teatrales deben contener a todos los
signos presentes y sus “dimensiones de significacion” (p.143), es decir, no solo incluir a
aquellos que poseen una denotacion y connotacion evidente, verificable y explicable,
sino también a aquellos que se aprecian y emergen presencialmente aunque su
significacion resulte indeterminada, hermética, imprecisa o inclasificable. De hecho
afirma que “Es preciso que se abra a los signos teatrales la posibilidad de operar
precisamente mediante el abandono de la significacion” (Lehmann, 2013, p.143). Desde
esta perspectiva, la semiotica del teatro desarrolla su labor tanto en “el nicleo de la

significacion” (Lehmann, 2013, p.144) como también en aquello que “queda como

® De hecho, se presentaban como Compafiia teatral Moxhelis.
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carente de sentido en los significantes” (p.144). Por este motivo, Lehmann (2013)
entiende que es necesario que el teatro posdramatico posea una percepcion “abierta y
fragmentaria” (p.144) para poder captar, deconstruir y estudiar un discurso escenico que
no obedece a una estructura convencional y racional sino que apela al uso de iméagenes
oniricas como elaboracion y externalizacion de un universo de fantasias de los creadores
y que, a su vez, los pensamientos oniricos (p.146) son trabajados de manera semejante a
la estética del collage, tanto en el montaje como en la fragmentacion de imégenes. Por lo
que es necesario que aquella percepcion “abierta y fragmentaria” sea capaz de esbozarse
descriptiva y analiticamente a pesar de no llegar a una significacion certera, sino tan solo

a una aproximacion del acontecimiento.

Pensar y analizar a Moxhelis como teatro posdramético requiere, en principio,
considerar cuéles son los aspectos sobresalientes de este tipo de teatro y cotejar en qué
dimension coinciden o no con las caracteristicas de las acciones de Moxhelis. Es asi que,
el estudio caracterizador de Lehmann presenta elementos claves para poder llevar a cabo
ese cotejo. Lehmann (2013) expone una serie de rasgos estilisticos del teatro
posdramatico, a saber: “la parataxis, la simultaneidad, el juego con la densidad de los
signos, la musicalidad, la dramaturgia visual, la corporalidad, la irrupcion de lo real y la
situacion o el acontecimiento” (p.149). Segun el autor, estos rasgos no son privativos del

teatro posdramatico pero si aparecen con un énfasis mas evidente en él.

Enmarcando a Moxhelis y sus espectaculos en este teatro posdramatico se puede
observar en mayor o menor medida, un cumplimiento de los aspectos que describe el
autor aleman. Expondré brevemente el concepto de cada uno y su vinculo con el/los

acontecimiento/s moxhelianos quedara expuesto en el analisis de los espectaculos.

La parataxis implica una desjerarquizacion de los signos teatrales, por lo que
supone que todos los signos poseen una misma fuerza expresiva que, en todo caso, sera
libertad del espectador otorgarle significacion de acuerdo a su subjetividad o como indica
la idea freudiana que retoma Lehmann (2013) de atencion sostenida equitativamente
(151) para sefialar el proceso de descodificacion posterior a la participacion del
acontecimiento. Como derivacion de la parataxis se produce una “percepcion Sinéstesica”
dada la superposicién de signos de distinta naturaleza, donde la importancia de los signos
como el espacio arquitectonico, la musica, la danza, la performance, etc., aparecen

yuxtapuestos en su nivel de relevancia.

68



Por otra parte, la parataxis de los signos teatrales trae aparejado la simultaneidad
de los mismos como consecuencia de no centralizarse o destacar a ninguno en particular:
“La parataxis y la simultaneidad tienen como resultado que el ideal estético clésico
basado en un entramado organico de los elementos se precipite en un artefacto”
(Lehmann, 2013, p.153). El receptor es libre ante el caos de elementos simultaneos,
presentados paratacticamente, de ordenar su percepcion a partir del caracter fragmentario
de la obra posdramética que justamente beneficia esta cualidad, captando a cada
fragmento de acuerdo a su propia voluntad y estructurar su percepcion a su antojo
(Lehmann, 2013, p.153).

En tercer lugar, Lehmann se refiere al juego con la densidad de los signos, ya sea
por la abundancia o por la carencia de ellos. Decision de los creadores por motivos
disimiles (por tiempo, por espacio u otras razones) que el espectador percibe como una
profusién y exuberancia de signos teatrales ante sus ojos o, por el contrario, como
escasez y vacio. El autor aleman se cuestiona si la instigacion exponencial de imagenes y
signos a traves de los medios de comunicacion que, a su vez, tiene como contrapartida la
hendidura de la percepcién de los individuos en su vinculo con lo real y sensorial, no
tienda a un agotamiento de la capacidad de reflexion compleja de las imagenes percibidas
(Lehmann, 2013, p.155). Por lo tanto, entiende que el teatro posdramaético tiene una
postura de rechazo y resistencia ante este fendmeno mediante la complejidad en la
utilizacion de los signos por reduccién de los mismos. Como el punto opuesto a la
reduccion de los signos, Lehmann explica la sobreabundancia como el incremento,
multiplicacién y exacerbacién de signos heterogéneos e inconexos cuya cantidad
prolifica expone una saturacion de la capacidad de decodificarlos, brindando una imagen

del caos como critica.

En quinto lugar, explica que la musicalizacién ha provocado una semiética
auditiva (Lehmann, 2013, p.158) dadas las exploraciones de la dimension sonora en el
teatro. Expone una serie de ejemplos sobre el uso del sonido como signo teatral, sin
restringirse solamente a la musica, aunque destacando el aporte de la musica electronica
por cooperar en el encuentro de nuevos sonidos y permitir su manipulacién con mayor
efectividad gracias al sampling, en tanto los intereses de los creadores de conseguir

exhibir determinados ambientes sonoros.
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A continuacién plantea el lugar de importancia que ocupa la escenografia y la
dramaturgia visual a partir de “la desintegracion de la jerarquia logocéntrica, dentro del
uso paratactico y desjerarquizado de los signos (...), el teatro posdramatico presenta la
posibilidad, a pesar de todo, de asignar un papel dominante a otros elementos”
(Lehmann, 2013, p.161). Es asi que el autor afirma que la dramaturgia visual esta
estructurada e instaurada por la logica de lo visual sin subordinarse a lo textual, aunque
esta no desparezca del todo. Por otra parte, en cuanto a la recepcion de los espectadores
y su interpretacion de lo experimentado en el teatro posdramatico, explica que se pueden
dar dos fendmenos opuestos, la calidez y la frialdad de lo vivido. Por un lado, se produce
calidez por la asignacion de importancia de los cuerpos humanos en escena “con los
cuales la imaginacion perceptiva no puede hacer otra cosa que asociar experiencias
humanas” (Lehmann, 2013, p.164), mientras que por otro lado, la frialdad estd marcada
por los procesos visuales reinantes en donde la expectativa del espectador puede quedar

truncada al no presenciar experiencias psicolégicas humanas (164).

Posteriormente, en cuanto a la corporalidad sostiene que el cuerpo se ubica en el
centro de la teatralidad “no como portador de sentido, sino en su physis y gesticulacion”
(Lehmann, 2013, p.165) en donde se produce una zona de tensiones, intensidades,
gesticulaciones, envueltos por una “presencia auratica” (165). Seguidamente introduce la
idea de un teatro concreto en el que se predispone al alejamiento de las formas miméticas
y en cambio se exhiben aspectos formales. Dice: “En el teatro entendido como lugar de la
mirada se ha llegado, asimismo, a una agudizacion extrema del principio de la
dramaturgia visual, que deviene realizacion concreta de las estructuras formalmente
visuales de la escena” (Lehmann, 2013, p.169). Asimismo expresa que se lo puede
denominar un teatro de la perceptibilidad porque se trata de la superacion de la mimesis,
del orden de la representacion y de los elementos ficcionales para establecerse en una
zona de interpretacion incompleta donde no hay resultados y respuestas sino que

posiblemente se posterguen indefinidamente.

De la irrupcién de lo real en el teatro posdramatico sefiala que la incursién de lo
real no se ampara en esa cuota de realidad sino que en la generacion de una ambigledad
por parte del espectador de sentirse en la incertidumbre de no saber qué es real y qué
ficcion. Finalmente, sobre el teatro posdramatico como acontecimiento se trata de la
ejecucion creativa en el aqui y ahora, como eventos, happenings o performance art. En

cuanto a estos dos indica que “elaboran la relacion corporal, afectiva y espacial entre
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actores y espectadores” (Lehmann, 2013, p.179) como también marcan la posibilidad de
experimentar las interacciones entre las partes involucradas subrayando la presencia de
realidad frente a la representacion ficticia. Ante lo dicho “el teatro se define como
proceso y no como resultado acabado, como actividad de produccion y accion en vez de
como producto, como fuerza activa (energeia) y no como obra (ergon)” (179). Retomo a
Lehmann maés adelante, en el siguiente apartado, para enunciar su perspectiva sobre el

performance art.

6.3. Performance

Diana Taylor (2011) plantea las complejidades del término performance, en
primer lugar porque en Latinoamérica no tiene traduccion al espafiol y el portugués, y se
lo ha comprendido -generalmente- como “arte del performance” o “arte en accion”, en
segundo lugar, no distingue género, ya sea la performance o el performance resulta
indiferente, en tercer lugar, se utiliza el concepto en una infinidad de esferas de la vida
publica y en cuarto lugar, el origen extranjero del vocablo provoca en Latinoamérica
algunas acusaciones de impregnacion colonialista (pp.7-8). Si bien Taylor coincide con
Lucia A. Golluscio de ubicar al concepto de performance como ejecucién o actuacion
porque ambos comparten rasgos o aspectos de la performance, también vislumbra
limitaciones en estos términos para abarcar en su totalidad lo que engloba al

performance.

Segun rastrea Taylor en la opinion mayoritaria, el origen del performance esté en
los afios sesenta, presentandose como un mecanismo de arte vivo o0 arte en accién que
pretendié desestabilizar las relaciones hegemonicas institucionales, de manera tal de
preponderar la libertad de accion, expresion y pensamiento, estimulando la imaginacion,
ante espectadores voluntarios o fortuitos. Dice Taylor (2011): “El performance,
anticonstitucional, antielitista, anticonsumista, viene a constituir una provocacién y un
acto politico casi por definicién, aunque lo politico se entienda mas como postura de
ruptura y desafio que como posicién ideologica 0 dogmatica” (p.8). La busqueda de la
performance en sus inicios ha estado en desdibujar los limites entre el hecho artistico y la
realidad, alejandose de los lugares convencionales y acercandose a los espacios publicos

transformados por un lapso en escenarios (Taylor, 2011, p.9). Luego de repasar una
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variedad de casos especificos de performance en la historia latinoamericana, concluye
que la idea de “performance no es un referente estable” (Taylor, 2011, p.9) dadas las
indeterminaciones que causa su presencia, ya sea por lo foraneo del término para
Latinoamérica, por no ser de uso universal el vocablo, porque se encuentran casos
semejantes a la performance desde antes de los afios sesenta en algunas acciones de las
vanguardias, y porque no existe un principio concreto sino una pluralidad de gérmenes
que se vinculan con las préacticas del performance. Méas adelante dird que los ensayos que
recopila en su libro tienen una idea en la que convergen: “performance no tiene
definiciones o limites fijos” (Taylor, 2011, p.14). Es decir, desde el término performance

hasta aquello que se describe como tal, es una zona conflictiva y de incertidumbres:

Las practicas de performance cambian tanto como la finalidad, a veces artistica, a
veces politica, a veces ritual. Lo importante es resaltar que el performance surge de
varias précticas artisticas pero trasciende sus limites; combina muchos elementos
para crear algo inesperado, chocante, Ilamativo (Taylor, 2011, p.11).

Por otra parte y sumando a la complejidad terminoldgica de performance, Taylor
(2011) agrega que existe una intencion de supeditar a la performance al ambito de lo
vanguardista, resultando asi una manifestacién de “la originalidad, lo efimero y la
novedad” (p.18) y descartando, por tanto, practicas antiguas y tradicionales que a pesar
de su naturaleza performatica no se corresponden con la mencionada triple
caracterizacion. Ante lo que ella esboza como un error de apreciacion, explicita la
diferenciacion entre lo contemporaneo del concepto y lo inmemorial de sus practicas.
Frente a esta pluralidad del empleo de la palabra en diversas ocasiones y circunstancias
se produce, tanto contradicciones como -paraddjicamente- reforzamientos del concepto
(Taylor, 2011, p.20). Entre los problemas que encuentra Taylor sobre la discusion de qué
es performance y qué no lo es, esta el caracter de efimero que se le adjudica, donde por
ejemplo cita a Peggy Phelan que afirma que la identidad de la performance es la
desaparicion. Taylor cuestiona lo tajante de la afirmacion y establece zonas grises,
invitando a reflexionar sobre que el hecho de ver un video o una foto que contiene una

performance es otra instancia de performance, distinta a la contenida en el archivo.

Finalmente, Taylor (2011) acepta que determinadas palabras del espafiol pueden
aproximarse a la idea de la performance como son “teatralidad, espectaculo, accion o

representacion” (p.25) aunque sin abarcar por completo la dimension de lo performético
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y, por ende, son palabras auxiliares (p.25). Por lo que, en definitiva, el vocablo
performance segun Taylor (2011) “implica simultineamente un proceso, practica, acto,
episteme, evento, modo de transmisién, desempefio, realizacion y medio de intervencion
en el mundo” (p.28) aunque también en su libro Performance (2016) diria que es “una
palabra abarcadora e indefinida” (p.4) por lo que se va a mantener su nocion conflictiva

cada vez que se la use, dependiendo del contexto en el que emerja.

También en su libro Performance (2016) registra declaraciones, de distintas
personas realizadoras de performances, sobre como juzgan, interpretan y opinan de la

performance como accion artistica.

En cuanto a la caracterizacion de la performance, Taylor (2016) enuncia que
“Cada performance tiene su lugar en un espacio y tiempo designado” (p.9) y que “tiene
publico o participantes (aunque sea sélo la camara)” (p.10), que saben coOmo comportarse
de acuerdo a pautas convencionales o costumbres, aunque pueden llegar a ser retados en
ese comportamiento. Esto sucede porque las practicas performaticas poseen “un sistema
de codigos y convenciones” (Taylor, 2016, p.11). Desde aqui, Taylor (2016) toma a
Schechner para reafirmar que existen dos modos de indagar sobre la performance, por un
lado, algo es performance, o por otro lado, algo se puede estudiar como performance

(p.13).

Desde una perspectiva historica, la investigadora suscribe que la performance
como movimiento artistico surge en los sesenta y los setenta, aunque esto no signifique
que no existieran desde antes episodios aislados, es decir, por fuera de una corriente
artistica, que no tuvieran ya las caracteristicas que se le concede a la performance. Segln
recopila Taylor (2016) de sus investigaciones con respecto al trayecto historico de la
performance, se le adjudican distintos campos originarios (artes visuales, teatro,
linguistica) y paises de nacimientos (paises europeos vinculados a las vanguardias
artisticas, México, Brasil) (p.30). Asimismo, esta de acuerdo con la postura de Rebecca
Scheneider, al asentir que hay que considerar la pluralidad de origenes de las préacticas
performaticas y su variedad de finalidades (artisticas, politicas, rituales): “Lo importante
es resaltar que el performance surge de varias practicas artisticas pero trasciende sus
limites; combina muchos elementos para crear algo inesperado” (Taylor, 2016, pp.30-
31).

73



Una de las caracteristicas centrales de la practica de la performance es el lugar
primordial que ocupa el cuerpo del artista (Taylor, 2016, p.31). En este sentido, existe y
exige una exploracion de las capacidades y habilidades del cuerpo: “cualquiera sea la
escala del evento, el performance siempre esta mediatizado: los cuerpos de los artistas y
de los espectadores/ participantes re-activan un repertorio de gestos y significados”
(Taylor, 2016, p.37). Por este motivo, la autora explicita, parafraseando a Marshall
McLuhan, que el cuerpo es el medio y el mensaje simultaneamente porque funciona
como un intermediario que propaga informaciones y produce imagenes a decodificar
(Taylor, 2016, p.37). En cuanto al publico, las acciones performaticas convidan a que los
espectadores sean activos, en distintos niveles, del espectaculo en juego. El lugar del
publico frente a la performance puede generar ciertas confusiones, incertidumbres,

disgustos o inconvenientes como parte del desafio de la propuesta artistica.

En definitiva, tanto Taylor y otros autores como Fichter-Lichte (2011) y
Schechner (2000) en sus estudios sobre performance y sobre las dificultades de esgrimir
un concepto preciso que satisfaga a todos los implicados, realizan un rastreo histérico de
dos asuntos, por un lado, del surgimiento de la palabra performance y sus distintas
aplicaciones de acuerdo a variados campos teoricos y a los lugares en los que surge, y por
otro lado, una revision historica de las practicas performaticas. A fin de cuentas, como
dice Taylor (2016): “Performance podra ser un término reciente pero muchas de las
précticas que asociamos con la palabra han existido siempre en América” (p.189), por lo
que la tedrica concluye que la insistencia de encontrar lo novedoso en la década de los
sesenta y setenta es lo que ha operado como mecanismo de ocultamiento de acciones

precedentes.

Cabe agregar que Lehmann (2013) incluyo a la performance dentro del marco del
teatro posdramatico. La manera en que fueron utilizados los signos teatrales significo la
desaparicion de las fronteras entre el teatro y otros campos artisticos y un deseo por sentir
la “experiencia de lo real” (p.237). La performance se manifiesta como una préctica
conjunta entre los artistas creadores y el publico expectante, lo que conlleva a situarse en
terrenos fronterizos de estar frente a un acontecimiento. Cobra un valor superlativo el
proceso teatral y no ya el resultado de la creacion. Se trata de un “proceso temporal de la
elaboracion de una imagen” (Lehmann, 2013, p.238) cuya captacion por parte del
espectador depende de su involucramiento en la accion y experiencia vivida. La

performance es llevada a cabo por performers que no interpretan un personaje sino que
74



ponen en juego su presencia corporal en la escena, buscando comunicar desde el lugar
que ocupan. Igualmente, Lehmann también enuncia la dificultad de la definicion de
performance por no poder establecerse con certeza la frontera entre lo que es
performance y lo que es exhibicionismo, por ende, otorga el poder de la nominacion a
aquellos que la practican y se autodefinan como tal. EIl performer realiza un proceso de
auto-transformacion en donde “organiza, ejecuta y exhibe acciones que afectan a su

propio cuerpo” (Lehmann, 2013, p.242).
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7. Las estéticas de Moxhelis

Segin Max Bense (1973) “El ser estético se revela como un mundo de signos.
Todo carécter estético se manifiesta como signo, todo deleite estético descansa en su
fuerza de atraccion o de repulsion” (p.38). El autor plantea la complejidad de la
percepcion estética y que en definitiva se trata de un proceso de interpretacion de signos,
en donde “Cada signo supone una unidad de significacion” (Bense, 1973, p.38) y por esto
es que al entender que la obra de arte es un signo en si es, por ende, susceptible de ser
descompuesta en elementos estéticos (p.39). Como consecuencia de lo dicho y partiendo
de la premisa de que enfrentarse a un proceso estético conlleva un proceso de signos a ser
interpretados, es que el estudio analitico de una obra de arte implica desgranar su
constitucién en “signos estéticos elementales” (Bense, 1973, p.39). En este sentido, las
afirmaciones de Bense son equiparables al concepto derrideano de deconstruccion. Asi es
que el elemento estético constitutivo de la obra artistica es irreductible en otros signos
estéticos. Bense (1973) declara que el anélisis estético o analisis semidtico en un sentido
estético es “la descomposicion de un objeto estético en elementos estéticos” y que no

debe ser confundido con un analisis técnico, andlisis de medios o analisis formal (p.40).

Los elementos estéticos significan unidades estéticas minimas y estructuras estéticas
elaborables, pero no configuraciones geométricas o relaciones aritméticas que en
ciertas circunstancias pudieran percibirse.

El elemento estético nunca puede reducirse a elementos geométricos o aritméticos.
En efecto, el elemento estético es percibido estéticamente, es una forma correal, en
tanto que las relaciones matematicamente establecidas corresponden a modos ideales
del ser. (Bense, 1973, p.40)

Cuando Bense se refiere a lo correal explica que la idea de correalidad radica en
la imbricacion de elementos que pertenecen sincronicamente al mundo real y al mundo
de los signos, de la cual se extrae su condicion estética para que sean pasibles de ser
interpretados. Por lo que “El co corresponde a la esfera de una percepcion cuya
quintaesencia estriba en la interpretacion” (Bense, 1973, p.39). El filosofo aleman
comprende que los procesos de interpretacion de las obras de arte como parte del mundo
de los signos, fomentan la produccidon de las mismas, auxilian a la elaboracion de un
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juicio estético y asisten a la critica (Bense, 1973, p.39). Cabe agregar que concibe que el
analisis estético de la obra de arte debe vislumbrar la dimension ontoldgica de los signos
estéticos que sean recabado de la descomposicion del objeto estético, es decir, interpretar
su trascendencia como tales y no abocarse solamente a lo dntico, la existencia en si del

signo:

Los elementos estéticos, y por lo tanto los signos estéticos, no son signos de esta o
de aquella cosa existente, de una figura, de un objeto, de una relacion geométrica o
matematica, sino signos del ser (de esa cosa existente), unidades de sentido (...) que
propiamente no son algo, sino que significan algo.” (Bense, 1973, pp.41-42)

Bense (1973) afirma que la presentacion descriptiva de la obra de arte forma parte
de un andlisis que contempla y reflexiona desde una dimension ontoldgica, “es
representacion de la obra” (p.42), y se reduce a establecer categorias sobre aquello
expuesto, sin considerar y abarcar el hecho estético. En cambio, una vez que se ha
transitado a través del analisis ontico de las categorias, se da paso al analisis estético
desde una dimension ontoldgica que estudia, por tanto, a los signos estéticos. El analisis
estético implica el estudio de signos, que tiene como punto de partida desde la
descripcion  conducida por la examinacién hermenéutica hasta la elaboracién de
unidades de significacion provenientes de la teoria fenomenoldgica (Bense, 1973, p.42).
Entonces, los abordajes analiticos de los espectaculos performéaticos de Moxhelis
requieren realizar sincronicamente una combinacion de las dimensiones oéntica y
ontoldgica, es decir, describir al objeto estético de las acciones moxhelianas y
simultaneamente producir y argumentar interpretaciones a partir del examen de los

signos estéticos.

En relacion al fendmeno de la estética, Erika Fischer-Lichte (2011) en su libro
Estética de lo performativo realiza una explicacion sobre las cuatro categorias que
conllevan la materialidad de la produccion performativa: corporalidad, especialidad,
sonoridad y temporalidad, que sirven para deconstruir la performance y poder estudiarla.
Notese que Fischer-Lichte utiliza el término performativo y no performatico, lo cual es
otro de los puntos de discusién de los tedricos de estudios de performance. En cuanto a
esto, tomo a Taylor (2016) cuando propone el uso de “performatico para denotar la forma
adjetivada del aspecto no discursivo de performance (...) diriamos que se traté de algo
performatico y no performativo” (p.24). Y fundamenta el porqué de esta disgregacion
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entre ambos términos, explicando la mirada logocéntrica privilegiada que niega la
categoria de los espacios performaticos: “Me parece vital sefialar que los campos
performéticos y visuales son formas separadas, aunque muchas veces asociadas, de la
expresion discursiva a la que tanto ha privilegiado el logocentrismo occidental.” (Taylor,
2016, p.24) Volviendo a Fischer-Lichte (2011), su afirmacion sobre el rol del artista y el
rol del receptor en relacion al objeto artistico, ayudan a vislumbrar las captaciones

subjetivas, variables, intercambiables e innumerables de la percepcion estética:

Tanto para una estética hermenéutica como para una estética semiética es esencial
distinguir netamente entre sujeto y objeto. El artista, sujeto (1), era la obra de arte
como un artefacto separable, fijable, transmisible e independiente de si. Dada esta
primera premisa, un receptor cualquiera, sujeto (2), puede hacerla objeto de su
percepcion y de su interpretacién. El artefacto fijable y transmisible, la obra de arte
como objeto, garantiza que el receptor se pueda poner frente a ella una y otra vez,
que descubra continuamente en ella nuevos elementos estructurales y que le pueda
atribuir siempre significados nuevos y distintos. (Fischer-Lichte, 2011, p.34)

Por lo que, en este capitulo, considero oportuno combinar elementos descriptivos
generales del grupo Moxhelis, prestando atencion especial a los casos de En la Torre y
Las Expediciones, y plantear el uso de diversas estéticas yuxtapuestas en sus
presentaciones para que, de este modo, tenerlas como referencias en los estudios

particulares de cada caso.

Entonces, considerando que las acciones performaticas de Moxhelis por su
naturaleza efimera, perdida y mortal, el teatro de los muertos dubattiano, todo analisis
debe apoyarse en elementos que sirvan de recuperacion de la memoria. Para este caso,
los articulos periodisticos recabados son relatos sincronicos que sirven como indicios
certeros por su valor testimonial cercanos en el tiempo, por otra parte la vision de los
videos sirvieron para contrastar, verificar o refutar el alcance de esas narraciones con la
perspectiva de la distancia. Es asi que para realizar una aproximacion analitica de la
estética de Moxhelis, extraigo algunos conceptos de los mencionados articulos que

resultan Utiles para pensar y posicionar en un abanico estético al colectivo artistico.

Veamos algunos fragmentos que seleccioné para evidenciar las impresiones de

espectadores calificados sobre las acciones performaticas moxhelianas.

Peveroni (1993) en la cronica que resefiaba el espectaculo En la Torre

mencionaba: “pretensiones elitistas”, “la estética por la estética”, “accion performatica”,
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“lujo visual, sonoro y de sensaciones” (p.24). Un afio después, Peveroni (1994) para la
revista cultural Graffiti, en un reportaje a algunos de sus integrantes, los sefialaba como
“teatro callejero”, “se asemejan a un circo” (p.67). Emilio Irigoyen (1993) para el
semanario Busqueda indicaba: “formas que van desde la sicodelia hasta el futurismo de
anticipacion”, “musica alucinada”, “con ropas que incorporan las referencias mas
diversas”, “un contacto fluido con las lineas méas “posmo” de la produccién estética del
primer mundo”, “la elaboracién ludica de mitologias propias” (p.62). Alfredo Torres
(1993a) analizaba a los moxhelianos para Brecha con frases como: “un ritual profano”,

“Reminiscencias circenses” (p.24).

Hasta aqui he expuesto a tres calificados narradores periodisticos, ahora bien, los
periddicos del interior del pais, si bien no presentan relatos analiticos, poseen breves
entrevistas a moxhelianos y comentarios que sirven para captar las impresiones que
provocaban sus espectaculos, especificamente Las Expediciones. En el diario Cronicas
de Mercedes por ejemplo, los moxhelianos entrevistados (Eguren, Brezzo, Pessina y
Gigena) nombran al espectaculo como “un desfile callejero. La idea es que es una
expedicion que viene de tierras lejanas y va llegando a las distintas ciudades donde
estamos” cuyo Unico fin es “que dé rienda suelta a la imaginaciéon y a la fantasia”
(Crobnicas, 1993, p.5). En El Heraldo (1993b) de Florida se los describe como
“Inspirados en Mad Max y alguna otra vision apocaliptica y pesimista del futuro del
planeta” y en cuanto a la ambientacion musical se dice “al ritmo de los tambores de lata-
al mejor estilo del Bronx neoyorquino-" (p.1). En el periddico La Unién (1993) de Minas
se referencia al desfile por llevar “consigo poco comunes carruajes, en un espectaculo
que impacto al publico, con sus llamaradas de fuego, su musica y su mensaje ‘futurista’.”
(p.13). También se hace la analogia cinematogréfica con el filme protagonizado por Mel
Gibson:

(...) la singular compaiiia (...) al mejor estilo de los filmes de “Mad Max” (...)
Simbolizando entonces a una generacién perdida que viene de tierras muy lejanas, a
mostrar su imponente trofeo de metal, un pajaro prehistérico que, enjaulado, es
custodiado por una hermosa doncella que se columpia tras él. (La Uni6n, 1993,
p.13)

El ultimo afio de actividad de Moxhelis fue el 2002 con su espectaculo Viajes
extraordinarios. Si bien no forma parte del objeto de estudio de esta tesis, la resefia de

Carlos Reyes (2002) para Busqueda sirve para sumar impresiones descriptivas sobre su
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estética: “‘estética posindustrial”, “toques de lirismo”, “Caracteriza a Moxhelis su
vestuario poderoso, de fuertes colores planos y bastante metal, asi como su fantastica
maquinaria escénica, aparatosamente ludica (...)”, e incluso hace referencia a Las

Expediciones nombrandolo como el “insdlito corso posindustrial” (p.36).

Tomando como punto de partida estas descripciones sobre las acciones de
Moxhelis y sumado a las declaraciones de los integrantes que he entrevistado como
también de allegados-colaboradores al grupo, calificados por su actividad artistica como
son Magela Ferraro, Guillermo Casanova y Eduardo Lamas, puedo extraer ciertas
caracteristicas estéticas prevalecientes en el colectivo artistico: lo performatico, lo
posindustrial, lo circense y lo retrofuturista, de sus acciones en general en cada
espectaculo, aunque en esta instancia me dedique exclusivamente a En la Torre y a Las
Expediciones. Por lo tanto, asumo que Moxhelis como grupo artistico implico, por un
lado, las tareas de creacion y produccion de espectaculos a partir de la intervencién y
cruce de distintas disciplinas y técnicas como la actuacion, la danza, la musica, la
soldadura, la electricidad, la pirotecnia, la confeccion de vestuario, y por otro lado, la
elaboracion de una propuesta estética enmarcada por las coordenadas de las acciones
performaticas, las iméagenes retrofuturistas, las acrobacias circenses y la musica entre el
rock y los sonidos del postindustrial. Desde este razonamiento, el analisis descriptivo de
los dos casos en cuestion debe remitir a los didlogos interdisciplinarios y al disefio

estetico recién expuesto.

7.1. Estética musical post-industrial

Excede mi capacidad y formacion académica realizar un anélisis exhaustivo de
los sonidos moxhelianos, entendiéndolos desde el lado de la creacion y produccion. Lo
que si me arriesgo a aproximarme es a la dimension de la acusmatizacion en los
espectaculos de Moxhelis, a partir de la evaluacion de los datos que emergen desde los
relatos periodisticos, las percepciones de los integrantes del grupo y de espectadores
calificados y, sobre todo, de los archivos audiovisuales. Como toda aproximacion
quedaran propuestas de preguntas, datos por encontrar y recabar e informaciones que a

pesar de haber sido procesadas habra que revisar y discutir.
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El concepto de acusmatizacion tiene un largo proceso histérico y va
reformulandose de acuerdo al avance de las tecnologias. La definicion de acusmatico en
un principio sefialaba a los discipulos de Pitagoras que durante afios escucharon sus
lecciones detras de una cortina, con el fin pedagdgico de discernir entre la importancia de
lo dicho y la imagen gestual docente. Con la aplicacién de la tecnologia, inmersa en la
cibercultura, en el desarrollo de los medios de comunicacion masivos y en campos
artisticos, especialmente, la musica y el cine, la idea de acusmatizacion se ha ampliado al

estudio de los vinculos entre la imagen y el sonido (Rodriguez, 1998, p.35).

Rodriguez (1998) parte de cuatro conceptos basicos para poder comprender la
dimensién acustica y poder trasladarla al contexto del lenguaje audiovisual que él
analiza. De igual manera me sirvo de estos conceptos para explicar el fendmeno de la
acusmatizacion aunque trasladandolo al contexto performatico de los espectaculos de
Moxhelis. Los conceptos son: sonido, fuente sonora, objeto sonoro y ente acustico.

Rodriguez (1998) define al sonido como “el resultado de percibir auditivamente
variaciones oscilantes de algun cuerpo fisico, normalmente a través del aire” (p.45). El
autor explica que la manipulacién del sonido como “material fisico perceptible en bruto”
lo convierte en “material expresivo” para la interpretacion del oyente. El sonido se
diferencia de la fuente sonora que lo produce. La fuente sonora es “cualquier objeto
fisico mientras esta emitiendo un sonido” (Rodriguez, 1998, p.47), en este sentido, esta
apreciacion es relevante ya que, desde la laringe hasta cualquier instrumento musical no
son fuentes sonoras mientras no estén emitiendo sonidos. Por otra parte, esta el objeto
sonoro que es ‘“cualquier sonido que aislamos fisicamente o con instrumentos
conceptuales, acotandolo de una forma precisa para que su estudio sea posible”
(Rodriguez, 1998, p.47). El estudio del objeto sonoro implica delimitar su principio y su
final para aislarlo como un “sonido concreto” que pueda analizarse. Por ultimo, el ente
acustico es “cualquier forma sonora que habiendo sido separada de su fuente original, es
reconocida por el receptor como una fuente sonora concreta que esta situada en algun

lugar de un espacio sonoro” (Rodriguez, 1998, p.48).

Ahora bien, habiendo definido los conceptos basicos para comprender la
dimensién de la acusmatizacion, debo precisar las zonas complejas y conflictivas de un
analisis de esta indole, mas alla de que se trate de una aproximacion a la cuestion. Por un

lado, los documentos de los que me valgo son en su gran mayoria silentes. Los articulos
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periodisticos, las declaraciones de los moxhelianos, las perspectivas de los espectadores
calificados, son meramente relatos, es decir, elaboraciones discursivas que describen -
atravesados por sus propias subjetividades- aquello que acontecié en un momento y
espacio, y se ha perdido por su naturaleza efimera y fugaz. Esto no es una sorpresa en
esta instancia porque ya lo habia planteado como dificultad en general para analizar las
performances de Moxhelis. Lo particular radica en que, en cuanto a los aspectos visuales
del grupo y sus espectéculos, son potencialmente rescatables a partir de la recuperacion y
andlisis de las imagenes que quedan registrados en los documentos. En el caso de los
relatos, en cierta manera, es mas sencillo de contrastar las diferentes declaraciones sobre
los aspectos visuales y llegar a una conclusién o, por lo menos, a un acercamiento
concreto. Sin embargo, los aspectos sonoros son dificiles de reconstruir en los relatos
porque se proyectan e intensifican las subjetividades y se tiende a realizar analogias para
que se comprenda las caracteristicas del sonido. Por lo que, el sustento mas sélido como
documento es el archivo audiovisual. Es aqui donde toma una relevancia superlativa los
registros audiovisuales realizados, tanto por Guillermo Casanova como por Eduardo
Lamas. La dimension sonora del acontecimiento, los vinculos de acusmatizacion entre lo
auditivo y lo visual y los géneros musicales que atravesaba Moxhelis pueden ser

captados, descriptos y analizados con mayor vigor, gracias a estos archivos.

Al comienzo del capitulo expongo una seleccion de fragmentos que se refieren a
la estética moxheliana. En cuanto a la dimension sonora del grupo, nos encontramos con
que Moxhelis poseia “lujo sonoro”, “musica alucinada” y ritmos de tambores que se
comparaban con los sonidos del Bronx de Nueva York. Mientras que, en los testimonios
de los moxhelianos surgen datos contradictorios o por lo menos confusos, por un lado
Gabriel Richieri manifiesta que la masica producida por Moxhelis no alcanzé el nivel de
logro que si alcanzé el resto de la propuesta estética, otros moxhelianos coinciden en que
la ambientacién musical estaba acorde al grado de experimentacién del colectivo, sin
establecer rangos de valoracion, algunos de ellos como Magdalena Brezzo, incluso
atestiguan que se trataba de sonidos intensos y poderosos que marcaban el ritmo del
espectaculo. En las entrevistas, ante la pregunta a qué sonaba la masica de Moxhelis
aparecen los términos rock, punk, postindustrial, experimental, que sirven para
determinar categorias de los sonidos en su relacion a géneros musicales. Sin embargo,
igualmente estas apreciaciones siguen siendo aproximaciones subjetivas que buscan

asemejar los sonidos de Moxhelis a musicas de bandas o artistas ya conocidos e
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identificables. Algunos nombres repetidos que fueron mencionados como pardmetros del
sonido Moxhelis: Kraftwerk, Rage Against The Machine, Les Rita Mitsouko. Por
ejemplo, el término rock como género musical es sumamente amplio y abarca dentro de
él una variedad de sonidos, desde los méas elementales (como el punk) hasta los méas
complejos de ejecutar (como algunas vertientes del metal o el rock sinfénico). A pesar de
esta dificultad de la indeterminacion sonora, a partir del visionado de los archivos
audiovisuales se puede ver y escuchar que la banda de Moxhelis estaba integrada por
guitarrista, bajista y baterista, y que los sonidos que producian era una secuencia
repetitiva de acordes emparentados a la masica rock, con el sonido ritmico machacante
de la bateria que en cierta medida explica que recordara para algunos moxhelianos al
sonido reiterativo e intenso del punk. A los sonidos producidos por la banda moxheliana
se suman los golpes que ejecutaban otros moxhelianos a unos tanques de metal que
redundaban con los golpes de bateria, robusteciendo el sonido guia de la marcha del
desfile, y por ultimo, el sonido que emerge del arrastre de los carros metalicos que se
cuelan a los sonidos ya nombrados. Es en esta yuxtaposicién de sonidos que se explica el

vinculo que se ha establecido con lo post-industrial.

La mdsica industrial surgi6 como una propuesta sonora de un movimiento
contracultural en la década de los 70 del pasado siglo, sufriendo transformaciones y
asociandose a la musica electronica, “se caracteriza por la experimentacion constante con
grados mas altos de ruido, sintetizadores, secuenciadores, guitarras, baterias, cajas de
ritmo y sonidos extractados de la realidad (taladros, licuadoras, varillas, tarros, etc.)”
(Gutiérrez Bossa, 2010, p.101), buscando contraponerse o alejarse de la musica impuesta
por el mercado, la sociedad de consumo y la academia. Las raices de la musica industrial
segun Gutiérrez Bossa (2010) esta en las experimentaciones sonoras del pintor futurista y
compositor Luigi Russolo que comprendia que el ruido como objeto sonoro poseia la

cualidad de transformarse en ente acustico. Russolo decia:

El ruido debe convertirse en elemento prioritario de plantacién para la obra de arte.
Debe perder, o sea, su caracter de accidentalidad para transformarse en un elemento
suficientemente abstracto con el fin de que pueda alcanzar la transfiguracion
necesaria de todo elemento primario natural en elemento abstracto de arte.
(Gutiérrez Bossa, 2010, pp.48-49)

El compositor establecio seis categorias de ruidos: “Truenos, estrépitos,

explosiones.../ Silbidos y siseos. / Murmullos, gorgoteos y susurros./ Estridencias y
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crepitaciones./ Sonidos obtenidos por percusion sobre metales, maderas, pieles y
piedras./ Voces humanas y de animales, gritos, gemidos y risas.” (Gutiérrez Bossa, 2010,
p.106).

Sobre la relevancia de Luigi Russolo con respecto a sus experimentaciones
sonoras, Federico Miyara (2005) indica que el pintor-compositor traslado algunos de los
conceptos extraidos de la vanguardia futurista a sus producciones sonoras mediante la
creacion de instrumentos cuasi-musicales particulares llamados los Entonarruidos como
los aulladores, estruendores, crepitadores, frotadores, explotadores, gorgoteadores,
zumbadores y silbadores (Russolo, 1996, 37) que “producian sonidos imitativos de
ruidos “no musicales” de la vida diaria, que luego eran emitidos por grandes bocinas”
(Miyara, 2005, p.3).

La musica industrial surgida en la década del 70 dio lugar, mediante la fusion con
otros sonidos provenientes de la aplicacion de nuevas técnicas estimuladas por el
desarrollo tecnoldgico aplicado al campo musical, a que en la década del 80 se hablara
del pasaje del industrial a la mdsica post-industrial, especialmente por las
experimentaciones sonoras que se estaban dando en paises como Alemania, Inglaterra y
Estados Unidos (“La Nueva Musica”). La musica post-industrial esta inserta y vinculada

a la llamada era post-industrial:

El término “era post-industrial” se refiere a un periodo de tiempo no definido
exactamente y ligado a determinados entornos urbanos: aquellos que han sufrido una
recesion debido a los cambios globales que afectan a la economia, la informacién y
su distribucién, las estructuras sociales y laborales y, por tanto, a las formas
culturales de expresion. Podemos asociar este tiempo post-industrial al advenimiento
de la era electronica e informatica, a la des-industrializacion de ciertos nucleos
urbanos y al creciente desempleo (0 empleo precario) de la juventud. Algunos
autores sitlan el inicio de estas circunstancias, y la causa de su origen, en el
momento inmediatamente siguiente al boom de los afios 60. (Asensio Llamas, 2004,
parrafo 3)

Aunque se ubique a la era post-industrial y sus manifestaciones culturales
emergentes luego del estallido de los 60, Asensio Llamas (2004) aclara que en varios
paises el fendbmeno de la des-industrializacion sucedi6é tardiamente de acuerdo a las
circunstancias socio-historicas que atravesaba cada pais en particular e incluso que, en
paises en vias de desarrollo como los latinoamericanos, se sucedieron simultdneamente

los procesos de industrializacion, la llegada y el impacto de las tecnologias informaticas
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y la des-industrializacion posterior, por lo que los efectos culturales en distintos campos

artisticos se superpusieron.

En el caso del desfile de Las Expediciones de Moxhelis, de acuerdo a los sonidos
que quedaron registrados en los archivos audiovisuales y haciendo la operacion de
conceptualizarlos como objetos sonoros de estudio, se aprecia que el ente acustico que se
reconoce es un sonido metalico, repetitivo, con acordes de guitarra distorsionados y
golpes de percusion que son los que marcan el ritmo de la caravana (Figura 4). Por lo
tanto, las experimentaciones sonoras que implican la musica post-industrial no estan
desarrolladas en los archivos percibidos, es decir, la incursion en la electrénica, el post-
punk, el noise, el ambient, el house, y el resto de estilos y categorias que se arrimaban y
entreveraban en lo post-industrial. En todo caso, los sonidos moxhelianos se ajustan a
una idea mas primitiva y mas ligada a la produccion de sonidos vanguardistas de aquellos
cémo los catalogaba Luigi Russolo. Una blsqueda de sonidos potentes e intensos que
coordinaban con la estética retro-futurista de estos viajeros que arrastraban carros
metalicos, cargando y custodiando su Quimera, por las calles del pais como un ritual
trascendental. Es asi que, la estética visual de los moxhelianos subraya la significacion de
los sonidos industriales o post-industriales y estos a su vez ambientan la escena

performatica.
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Figura 4. Estética de la musica post-industrial. En Cuadro 1, la banda de Moxhelis en uno de los
carros. En Cuadro 2, Helena Gigena golpeando uno de los tanques. (Las Expediciones, 07 de
diciembre de 1993, Av. 18 de Julio, Montevideo). Fotos de Magela Ferrero.
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7.2. Estética Circense

Al comienzo de este trabajo expliqué que la historia de Moxhelis la dividia en dos
etapas, de las cuales mi objeto de estudio esta centrado en la primera. Igualmente, en el
proceso investigativo surgieron —en muchas ocasiones— referencias, descripciones,
anécdotas y acercamiento a documentos sobre la segunda etapa. Pues bien, més alla de
que escape parcialmente de los objetivos de esta tesis, un aspecto que se reiteraba en las
entrevistas y en los archivos eran los elementos circenses presentes en Moxhelis en la
etapa inicial pero que se ahondaron en la segunda etapa. Virginia Alonso Sosa (2015) en
su tesis “Circo en Montevideo: una aproximacion etnogréafica hacia el arte y los artistas
circenses en la contemporaneidad” hace una breve mencion al grupo Moxhelis como un
colectivo que presentaba tal caracteristica, al relatar que fueron los primeros en realizar

acrobacias aéreas en el Teatro Solis:

La primera vez fue con Moxhelis, en pleno proceso de remodelacién en el afio 2001,
cuando dos performers caminaron con arneses ascendiendo por el telén de hierro
que cubria el escenario, en la intervencién que llamaron “Seis oscuridades en
cuarenta segundos” descrita como una pieza de teatro de imagen. (pp.51-52)

Si bien queda manifiesto en las narraciones de los moxhelianos que en la segunda
etapa del grupo profundizaron y experimentaron en mayor medida en las técnicas
circenses (malabares, equilibrismo, saltos y manipulacion pirotécnica), estas ya estaban
presentes en la primera etapa. De hecho, si revisamos la carta de presentacion con la que
se anunciaban en los lugares a lo que llegaban, decia metaféricamente: “Un circo donde
la carpa es reemplazada por un dmnibus y los animales por maquinas” (Moxhelis, 1993a,
parrafo 2). De este fragmento podemos inferir que se asociaban a si mismos con un circo
fugaz de maquinas y es en tal imagen que se concentra tres de los aspectos estéticos
relevantes en las acciones performaticas de Moxhelis: lo circense, lo transitorio y lo
maquinal. De lo circense ya mencionamos algunas de las frases que aparecian en los
articulos periodisticos de la época, como por ejemplo Peveroni (1994) diciendo que “se
asemejan a un circo” (p.67) o Torres (1993a) aportando que poseian “Reminiscencias
circenses” (p.24). Los otros dos aspectos estéticos estan vinculados, por un lado, lo fugaz
y transitorio con lo efimero de las acciones performaticas, y por otro lado, lo maquinal

esta ligado a la estética retro-futurista.
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En todas las acciones performéticas que realizaron en la primera etapa ( En la
Torre, en el Cabildo de Montevideo, las fiestas en el Pub Amarillo y Las Expediciones)
tuvieron lugar instancias circenses, en mayor o0 menor medida propusieron juegos que
combinaban algunas de las técnicas o habilidades del arte del circo. En el desfile de Las
Expediciones esto queda mas claro, especialmente con el visionado de los audiovisuales
o con el de las fotografias. Estas practicas circenses formaron parte del grado de
experimentacién que tenia el grupo ya que en sus formaciones no constaban tales
aptitudes o destrezas. Otra vez mas, la presencia de Wyrobnik resulta fundamental como
guia del camino de la exploracion artistica de los moxhelianos. Las huellas circenses en
Moxhelis pueden rastrearse en las experiencias laborales y artisticas vividas por Pascal
Wyrobnik en los grupos que integré o colabor6 en Francia como la Royal de Luxe o la
compafiia de Philippe Decouflé. Incluso, una vez terminada la actividad de Moxhelis en
el afio 2002, retomd el vinculo artistico con el Uruguay como embajador francés de
Clowns Sin Fronteras, con los cuales retomaria las acciones circenses. Alonso Sosa
(2015) realiza al pasar una reflexién sobre la presencia de Wyrobnik en Uruguay mas que

interesante —y que comparto— para examinar a futuro:

No es menor en nuestro contexto de pais pequefio que ha recibido de Europa fuertes
influencias culturales, el relacionamiento con un sujeto que carga con la tradicion
francesa que ha sido vanguardia en el surgimiento y desarrollo del nuevo circo,
sigue marcando tendencia a nivel mundial y no por acaso cuenta con un fuerte apoyo
estatal comparable al del teatro, la danza o la dpera. (p.56)

En este sentido, asi como ha sido significativa en el campo de la literatura la
presencia de los llamados franco-uruguayos como el Conde de Lautrémont, Jules
Laforgue y Jules Supervielle; en el campo de las artes escénicas 0 mas precisamente de la
performance ha resultado superlativa la estadia durante una década de Pascal Wyrobnik y
el mantenimiento posterior de idas y vueltas entre Francia y Uruguay para desarrollar los
espectaculos de Clown Sin Fronteras o su reciente participacion como director de arte en
el megaespectaculo Gutenberg (2019) llevado a cabo en el Antel Arena. Wyrobnik
cumplié una funcion vital en el entrenamiento del cuerpo para incorporar habilidades
circenses, mas alla de que algunos integrantes ya tenian una formacién de trabajo

corporal por su formacién actoral, el francés le otorgd otra dimension de experticia.

Resumiendo, la estética circense de Moxhelis estd constituida por la exploracion

en técnicas y habilidades comunes al universo circense, dandole prioridad al trabajo del
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cuerpo y su relacion con las maquinas, empleadas por los moxhelianos en sus

producciones heterdclitas, en el &mbito del teatro de calle y performaético (Figura 5).

T
RW""!' I e
|t\~ iM"""umul

l&‘

Figura 5. Estética circense. Técnicas y habilidades del arte del circo de los moxhelianos en Las
Expediciones (07 de diciembre de 1993, Av. 18 de Julio, Montevideo). Foto de Magela Ferrero.

Se trata de un circo en términos contemporaneos, es decir, que toma la tradicion
del circo pero lo atna a las précticas de las artes escénicas como la danza y el teatro y
con un espiritu de busqueda de nuevos lugares, distintos a los tradicionales, en los cuales
explorar nuevos mecanismos de desarrollar las producciones artisticas. Alcantar, Chavez,
Jacobo y Vega (2013) afirman que en el circo clasico siempre estuvo presente como una
caracteristica esencial del espectaculo circense la idea de llamar la atencion del publico y
este deseo 0 necesidad motivd el uso de vestimentas singulares con tal de convocar la
mirada de los espectadores (p.2). Y agregan que la finalidad del circo es la de “vender

ilusiones o iméagenes, (aunque) en algunos momentos podran ser rechazados, pero eso no
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los detiene, lo que se contrapone al tedio de la vida cotidiana” (Alcantar et al., 2013, p.2).
En este sentido, Moxhelis desde su concepcion e inicios cumple con ese objetivo esencial
del circo clasico de querer atraer la mirada del publico hacia ellos y estimular la
imaginacion de los espectadores. Las declaraciones de los moxhelianos que se han
transcripto en este trabajo son coincidentes con ese deseo. No obstante, Moxhelis esta en
consonancia con el circo contemporaneo, evadiendose de la carpa y del uso de animales,
y llevando lo circense al vinculo entre lo corporal y lo maquinal, en un trabajo estético
que consagra dos puntas del tiempo (pasado y futuro), entre lo primitivo corporal y lo
futurista maquinal. Lo circense moxheliano esté emparentado con el teatro de calle
especialmente en Las Expediciones, como también sucedié en la utilizacidn de escenarios
no tradicionales como una iglesia, un pub o el Cabildo, para explorar nuevos sentidos, y
pretender captar el interés, la curiosidad, la observacion y reflexion del espectador, a
partir de una interaccion mas estrecha con el pablico, sin que intervenga la significacion

predeterminada por el espacio (Alcantar et al., 2013).

7.3. Estética Retrofuturista y Post-apocaliptica

Dentro de las caracteristicas sobresalientes de las estéticas yuxtapuestas en los
espectaculos de Moxhelis estan las referencias a una estética retrofuturista y post-
apocaliptica. Ya he mencionado que en reiteradas ocasiones se compara la presencia de
los moxhelianos con los personajes de peliculas como Mad Max y Blade Runner. Todos
los moxhelianos entrevistados comentaron que fue una analogia asumida por el grupo
considerando lo constante del comentario. Lucia Sommer agrega un dato curioso al
respecto, sobre que los integrantes del grupo preferian la asociacion con Blade Runner
por ser un film de culto y con una valoraciéon artistica en mayor estima que la
equiparacion con Mad Max por entenderla perteneciente a una saga comercial. Sin
importar las valoraciones filmicas sobre la calidad de las tramas y argumentos, lo que se
rescata del cotejo con los nombrados filmes, es que ambos pertenecen a la estética
retrofuturista. En Mad Max ese retrofuturismo estd ubicado en un contexto post-
apocaliptico y distopico, mientras que en Blade Runner se trata de un retrofuturismo con
ciertos rasgos distopicos. Existen una diversidad de sub-géneros de estética retrofuturista;

los retrofuturismos mas conocidos son el cyberpunk, el steampunk, el dieselpunk, el
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atompunk, entre otros tantos con el término punk como base. En el caso de Blade Runner
(Scott, 1982) se trata de una estética cyberpunk por presentar un futuro distopico en
donde el avance tecnoldgico y cibernético no trajo aparejado el beneficio social, sino que
por el contrario, implicd bajos niveles de la calidad de vida de la poblacion, sumado a la
manipulacion genética y la creacion de clones superdotados que estan en rivalidad con
los humanos. En cuanto al caso de Mad Max, la saga comprende tres peliculas en su
primera época: Mad Max (Miller, 1979), Mad Max Il: The Road Warrior (Miller, 1981) y
Mad Max IllI: Beyond Thunderdome (Miller & Ogilvie, 1985), en donde se va
profundizando en un futuro distopico que entremezcla algunos elementos del steampunk
con el dieselpunk. En 2015 se publico una cuarta entrega titulada Mad Max: Fury Road
que queda por fuera de la comparacion por ser posterior a la existencia de Moxhelis. En
referencia al steampunk y al dieselpunk es necesario explicar que Mad Max solamente
presenta algunos aspectos de estos subgéneros pero no son filmes representativos de
estos a modo de arquetipo. De hecho, las diferencias existentes entre los variados sub-
géneros retrofuturistas, a veces son minimas, por lo que las clasificaciones tajantes
pueden ser adjudicaciones relativas o fragiles. Pablo Prieto Hames (2016) conceptualiza
al steampunk diciendo:

(...) el steampunk se caracteriza por la nostalgia y la melancolia de un pasado
inexistente, un pasado reintentado que configura un tiempo con influencias futuras,
repleto de influencias artisticas, las cuales convergerian en torno a un ndcleo movido
por la maquinaria a vapor. Asi, destacaremos el empleo de engranajes, turbinas,
tuberias, hierros, aspas, chimeneas, relojes, medidores o termémetros, zepelines,
globos aerostaticos y un largo etcétera de artilugios, como elementos de
composicién y de inspiracion de la estética retrofuturista. (p.2)

El autor sitGa a estos elementos como representativos de la época victoriana y
asimismo que el término steam funciona como metonimia de la maquina de vapor e
iconico de la mencionada época (Prieto Hames, 2016, p.2). No obstante, en Mad Max no
existe un mundo victoriano sino que es un mundo futurista, post-apocaliptico, pero que si
presenta una regresion al uso del metal como elemento central, coincidiendo en gran
parte con el listado que exhibe Prieto Hames (2016). Por otra parte, el dieselpunk tiene
dos vertientes como son el dieselpunk creado por Lewis Pollak que incluye elementos
magicos y fantasticos, y el dieselpunk derivado del steampunk y el cyberpunk (Cabello

Gallego, 2015, p.13). Ahora bien, estas inquisiciones estan por fuera de los limites de
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este trabajo. Resulta suficiente con exponer un concepto general del sub-género para

comprenderlo y atestiguar su vinculo:

El término Dieselpunk, hace alusién al (...) periodo de entreguerras, cuyo motor del
progreso, sangre de la sociedad y motivo de orgullo, era la gasolina o diésel que
alimentaba las maquinas que ayudaron a levantar a una nacion tras la | Guerra
Mundial. (Cabello Gallego, 2015, p.13)

Desde esta concepcion del dieselpunk se puede considerar que el mundo de Mad
Max no es el periodo de entreguerras mundiales, sino el imaginario de las consecuencias
de las bombas atomicas, como se indica en la segunda pelicula de la saga, cuyo corolario
es apocaliptico para la naturaleza y los seres humanos, por lo que el mundo presentado en
los filmes es el posterior a esos estallidos, el postumo a la vida conocida. Entonces, el
punto de conexion de la saga con el dieselpunk esta en la centralidad del combustible, ya
no como elemento de orgullo ligado al progreso, sino como simbolo del progreso ligado
a la supervivencia. Sefialadas estas particularidades de los sub-géneros retrofuturistas,

vuelvo a lo central, a la estética retrofuturista en si.

Las estéticas retrofuturistas plantean el vinculo entre el hombre y la tecnologia
(primitiva o de avanzada), mostrando las paradojas de los avances tecno-cientificos en su
busqueda por el progreso humano y denunciando las grietas éticas de los abusos de la
expansion tecnologica que afectan al hombre y la naturaleza. Los retrofuturismos estan
ligados a la construccion distépica o ucronica que se sirven de la fantasia para relatar
sociedades imaginadas, en tiempos pasados o futuros, con personajes marginales, anti-
héroes, delictivos, violentos, sofiadores, que reflejan una resistencia contracultural a los
poderes hegemdnicos imperantes. Pablo Prieto Hames (2016) dice sobre los
retrofuturismos: “Mediante futuros que nunca existieron y pasados que pudieron haber
sido, el retrofuturismo otorgara al artista una gran oportunidad para reflexionar sobre si
mismo, dejandose llevar por su lado mas critico hacia el capitalismo y el ‘Do It
Yourself”” (p. 1).

La frase emblematica Do It Yourself ha sido una de las consignas originarias de la
musica punk y que se ha trasladado a otros campos del arte y emprendimientos en
general como lema de independencia y autogestion en la pretendida busqueda de la
libertad de expresion y pensamiento. La descripcion de Prieto Hames (2016) sobre los
retrofuturismos apela a como ellos denuncian la maquinaria capitalista que deteriora los

91



vinculos sociales, afecta el medio ambiente y dafia la ética de los sujetos en beneficio de
la logica del mercado de consumo, por lo que, el “Hazlo ti mismo” funciona como

contrapartida y resistencia al modelo hegemaonico.

La pregunta que surge es si son pertinentes las comparaciones con los filmes de
Blade Runner y Mad Max. Y la respuesta es que si, pero con la necesidad de delimitar
cudles son los rastros de conexion. La historia de Blade Runner transcurre en el futuro
imaginado de 2019 considerando que se editd en 1982. Un mundo de sofisticada
tecnologia se entremezcla con elementos antiguos relacionados a la estética del cine
policial negro. Alta densidad poblacional, ciudades de edificios inmensos, lluvia acida,
mala calidad de vida para la gran mayoria de las personas y condiciones de marginalidad,
son algunos de las caracteristicas mas notorias en el visionado del filme. La humanidad
en su ambicion por la exploracion y el avance cibernético ha desarrollado en distintas
etapas la creacion de clones llamados los replicantes. A pesar de ello, ahora la sociedad
les teme y los persigue para eliminarlos mediante un grupo de blade runners. El blade
runner protagonista interpretado por Harrison Ford posee una estética semejante a la de
personajes de novelas o cine policial-detectivesco, o como ya nombré, el policial noir, es
decir, la sobriedad de una gabardina de color sobrio, camisa a cuadros y corbata discreta.
Por otra parte, el vestuario de los replicantes es sofisticado, vanguardista, de colores
metalicos y cuero, maquillaje excéntrico, es decir, una imagen que en 1982 -y tal vez
también en 2020- resultara futurista. Por lo tanto, en ese cruce de estéticas de vestuarios
entre el blade runner y los replicantes podemos evidenciar uno de los argumentos que
posiciona a la pelicula en un sub-género del retrofuturismo, el cyberpunk. La analogia
con los moxhelianos resulta evidente en la semejanza con los vestuarios de los
replicantes. Sin importar el espectaculo que se tratase, ya sea en el inaugural En la Torre,
en el Cabildo, en las fiestas en el pub Amarillo o en Las Expediciones, los moxhelianos
mostraban siempre un cuidadoso trabajo estético en el vestuario. Gran parte de esa
responsabilidad por el detalle cuidadoso en lo estético de los uniformes moxhelianos esta
en la experiencia de Pascal Wyrobnik como vestuarista para las compafiias francesas en
las que habia trabajado. Incluso, algunos moxhelianos cuentan que Wyrobnik habia
traido algunos de los vestuarios de aquellas compafiias para Uruguay cuando se radicé y
a partir de ellos se hizo un trabajo de reformacion y se transformé en vestuario
moxheliano. Esos trabajos de conversion estuvieron pautados y guiados por Pascal pero

intervenian todos aquellos que mostraron facilidad para la costura y confeccion, y los que

92



no, aprendian. Los periodos de encuentro y convivencia previa a los espectaculos fueron
fructiferos en la elaboracion de la estética de Moxhelis. Entonces, en la comparacion de
Moxhelis con Blade Runner, el punto de contacto méas evidente esta en los vestuarios de
los replicantes con el de los moxhelianos, y no mas que eso. Es decir, no hay en
Moxhelis elementos de avances tecnologicos o cibernéticos, caracteristicos del
cyberpunk. En menor medida, y mas subrepticiamente, existe un contacto tibio entre la
banda de sonido de la pelicula creada por el compositor Vangelis y algunos de los
sonidos moxhelianos. VVangelis como compositor musical tuvo reconocimiento mundial
por la creacion de bandas sonoras de peliculas y sobre todo por ser una de las figuras
emblematicas de la musica New Age. No obstante, también fue uno de los precursores de
la musica electronica en la década del 70, asociada a los sonidos industriales emergentes.
Particularmente en la banda sonora creada por Vangelis para Blade Runner se pueden
reconocer, ademas de los famosos pasajes de ambientacion con capas de sonidos de
sintetizadores, sonidos galacticos y armonicos, algunos temas musicales que poseen
ritmos mas densos con golpes de bateria que suenan semejantes a los sonidos industriales
y post-industriales moxhelianos. Por lo cual, a la estética futurista de las vestimentas se
suma la clase de sonido musical industrial y post-industrial de la que traté anteriormente
y que —como expliqué- refuerza desde la dimension auditiva la conexion con la estética

retrofuturista propuesta en la dimensién visual.

En cuanto a la similitud estética de los moxhelianos con Mad Max, el asunto es
mas intrincado. Pareciera ser que existe una imagen insertada en el inconsciente colectivo
gue ubica a la estética de Mad Max en un espacio retrofuturista. Sin embargo, es
necesario realizar algunas precisiones. Mad Max es una trilogia que expone un universo
distépico, post-nuclear, falto de agua y petroleo, y en donde las sociedades han
colapsado, la marginalidad ha crecido exponencialmente y se ha reestructurado los
modos de interactuar de las personas ya que su objetivo de vida esencial es sobrevivir a
las condiciones nefastas de un mundo agotado. Estas caracteristicas se van desarrollando
en profundidad en cada pelicula, es decir, en la original Mad Max (Miller, 1979) el
mundo distopico post-nuclear es reciente y aun quedan vestigios de la sociedad pasada.
Es asi que, la estética retrofuturista no se ha profundizado todavia y apenas pueden
asociarse algunos de los personajes marginales y por fuera de la ley, con sus estéticas
punk en sus ropas, con la imagen visual de los moxhelianos. Posteriormente, con Mad
Max Il (Miller, 1981) y Mad Max Ill (Miller & Ogilvie, 1985), si existen puntos de
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conexion mas que validos para equiparar las estéticas de los filmes con las del grupo
performatico. EI mundo distopico presentado en estas peliculas muestran personajes
extravagantes, exoticos, ropas de cuero, peinados mohicanos, colgantes y detalles
metalicos, una especie de punks futuristas, y asimismo, se aprecian una serie de medios
de transporte retrofuturistas, ya que por un lado, todavia quedan autos que funcionan a
gasolina, y por otro lado, los nuevos ciudadanos post-apocalipticos han construido una
variedad de carruajes para transportarse en el nuevo paisaje desértico, estéril, baldio,
post-nuclear. La estética retrofuturista de estos nuevos-viejos medios de transporte varian
desde vagones de tren, jeeps, motos, camiones de gran porte, hasta autos reconvertidos
que han perdido su estética original. A esto se agrega, la exposicion de ciudades,
poblados o lugares en donde predominan la presencia de metales y chatarras en un estilo
trash art de reconversién de objetos en desuso con una nueva funcién y por consiguiente,
utilidad. Es asi que las estructuras metalicas creadas por Moxhelis recuerdan, tanto a Mad
Max Il como a Mad Max Ill. Como ultimo punto de contacto esta la naturaleza errante de
muchos de los personajes de Mad Max y la metafora trashumante de los personajes
moxhelianos de Las Expediciones (Figura 6). En los filmes, los personajes transitan de
un lugar a otro por su supervivencia, delimitada por la falta de agua, alimentos y
combustibles. Los lugares, sean ciudades o poblados, son fragiles porque estan a la
merced del agotamiento de sus minimos recursos de supervivencia y la necesidad de
tener que emigrar en cualquier momento. Mientras que la errancia de los moxhelianos

esta motivada en el cuidado de la Quimera que los empuja a un horizonte infinito.

Figura 6. Estética retrofuturista. Dos integrantes, entre ellos Pascal Wyrobnik, tiran
del avion moxheliano. (Las Expediciones, 07 de diciembre de 1993, Av. 18 de
Julio, Montevideo). Foto de Magela Ferrero.
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7.4. Estética Fragmentaria: Objetos encontrados, Ready-Made, Collage, Trash Art

La historia inicial de Moxhelis la relaté al comienzo del trabajo pero voy a
subrayar algunas cuestiones necesarias para esta instancia. Los moxhelianos en la
preparacion de Las Expediciones encontraron, recolectaron, juntaron, compraron,
acapararon, una cantidad importante de objetos, la mayoria de ellos de naturaleza
metalica, que sirvieron como materiales-fuente para su reelaboracion y transformacion en
objetos moxhelianos, es decir, objetos insertos como parte de la micropoética del desfile
de Las Expediciones y con un rango estético en el disefio del espectaculo. Los
moxhelianos compraron objetos metalicos diversos en una chatarreria, encontraron
piezas metélicas en el frigorifico del Cerro, juntaron desechos que encontraron en la calle
y hasta pidieron permiso a vecinos del barrio del Cerro cuando veian algunos objetos que
estaban abandonados en las veredas que transitaban y vislumbraron para estos la
designacion de una funcionalidad estética para el espectaculo. En resumen, Moxhelis no
se adjudico en su momento ni en la actualidad, la adscripcidén a una corriente estética
determinada pero si han expuesto en las entrevistas el aplicar una serie combinada de
técnicas extraidas y heredadas de las vanguardias y post-vanguardias con la finalidad de

producir una estética moxheliana que fuese reconocible por los espectadores.

La estética moxheliana es una estética fragmentaria porque se ha servido de
técnicas y mecanismos provenientes de campos artisticos y estéticas dispares entre si,
como son la masica industrial y post-industrial, vestuarios y montajes que reflejan la
incidencia de los retrofuturismos, habilidades circenses, y por dltimo, la influencia que
tuvo las vanguardias y neo-vanguardias para la construccion de objetos, vestuario y
carros que entroncan su estética con el collage dadaista, el ready-made dadaista y
surrealista y el trash art.

El libro elaborado entre varios moxhelianos que se encontraban los espectadores
al final del recorrido de la performance de En la Torre es un ejemplo de la estética
fragmentaria, aplicando la técnica del collage dadaista. La Quimera enjaulada que
custodiaban y arrastraban los moxhelianos en Las Expediciones es una descendiente del
ready-made. Los metales recogidos para transformarlos en objetos con un sentido dentro

de la micropoética del desfile es una muestra del mecanismo del trash art. Cada uno de
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estos ejemplos seran tratados en los capitulos destinados al anélisis micropoético de los

espectaculos.

Volviendo a la estética fragmentaria de Moxhelis, heredera de las vanguardias,
planteo como un punto de partida posible inspeccionar como era su vinculo con los

objetos recolectados.

Inicialmente entendemos como objeto encontrado aquello que, de forma azarosa, se
ha cruzado en nuestro camino, lo hemos cogido y le hemos dado un valor diferente
para el que fue creado originalmente o un valor que no tenia. Cambiamos asi su
funcidn para convertirlo y resignificarlo dentro de una obra de arte 0 como una obra
en si. (Alvar Beltran, 2017, p.29)

Los moxhelianos tuvieron dos actitudes con respecto a los objetos, por un lado,
buscaron metales para refaccionar y transformar cuando fueron a una chatarreria con el
fin de comprar desechos metalicos y, por otro lado, estaban atentos a lo que se
encontraban en su vida cotidiana. Este grado de atencion a lo circundante, esta
observacion perspicaz de lo que los rodeaba, los tuvo méas predispuestos a que el azar del
encuentro se produjera. Por este motivo, supieron aprovechar su estadia en el frigorifico
del Cerro y recuperar objetos desechados y olvidados, o acopiar objetos que se
encontraban en la calle, trasladarlos a sus talleres de trabajo y transformarlos
estéticamente. Vale sefalar una aclaracion que realiza Carmen Alvar Beltran (2017)
sobre el supuesto de que si el objeto fue comprado no se trata entonces de un objet-
trouvé. Pues bien, la autora explica que tal presuncion es erronea porque lo que define al
objet-trouvé no radica en si se compra o no, sino en el acto de encontrar fortuitamente o
en plena basqueda, aquello que se entiende puede tener una segunda vida artistica. Es
decir, el azar sigue operando aunqgue se trate de materiales comprados en una chatarreria
como hicieron los moxhelianos, porque implica encontrar algo que se intuye puede
poseer mediante su reformulacion una significacion estética. Dice Alvar Beltran (2017):
“El mecanismo inconsciente de nuestro cerebro se activa al observar algo raro, extrafio y
Unico para crear. Se ve generado por el inconsciente del seleccionador debido a su
experiencia previa y a la asociacion de imagen de lo encontrado” (p.37) En el caso de
Moxhelis, los integrantes que fueron a la chatarreria lo que tenian decidido previamente

era la basqueda de metales, pero una vez llegado al lugar tuvieron que seleccionar bajo
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ese proceso de intuicion e inconsciencia aquellos objetos que asociaron con iméagenes

poéticas para crear.

Los objetos moxhelianos son objetos encontrados compuestos, es decir, eran
refaccionados y transformados, perdiendo su aspecto original, aunque aun siendo
reconocibles con una mirada en profundidad y exhaustiva, pero trastocandolos de tal
manera que adquirieran una significacion nueva. Seguramente, el ejemplo mas asertivo

de esta situacion sea el objeto de La Quimera (Figura 7).

A

Y

Figura 7. La Quimera 1.0Objeto moxheliano construido con técnicas que
remiten al ready-made Y el trash art. Foto de Magela Ferrero.
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Desde esta perspectiva, los objetos encontrados compuestos tienen su vinculo
cercano con la idea del ready-made dadaista y surrealista, en tanto se trata de objetos
desechados por la sociedad y el mercado de consumo en general y por el individuo en lo
particular, que pasan a cumplir una nueva funcionalidad a partir de su nuevo contexto
(Alvar Beltran, 2017, p.30). Si el mercado de consumo le otorgd una vida util a los
objetos para luego convertirse en desperdicios abandonados en las calles o amontonados
en una chatarreria, el hecho de reconvertirlos implica una segunda vida que se aleja de la
idea de utilidad y se acerca a la de funcionalidad, una funcionalidad estética (Alvar
Beltran, 2017, p.31). El ready-made segun Marcel Duchamp, surge del encuentro azaroso
con un objeto que posee una cualidad utilitaria, incluso del cual pueden existir una
cantidad innumerable pero en el que el artista opera de tal modo que transforma su
empleo cotidiano y lo singulariza (Alvar Beltran, 2017, p.93). A partir de los ready-made
de Duchamp, emerge una clasificacion de los mismos en tres categorias: puros,
rectificados y asistidos. Los puros poseen transformaciones relacionadas al cambio de
nombre (los “renombrados™) o de espacio (los “descontextualizados™). Mientras que los
rectificados son transformaciones minimas en el propio objeto, ademas de poder estar
acompariado de un cambio de nombre y espacio. Y finalmente, los asistidos son aquellos
que implican el uso de varios objetos para producir una creaciébn mas compleja,
compuesta de distintos accesorios (Alvar Beltran, 2017, pp.95-101). Pensando en los
objetos moxhelianos, los ready-mades asistidos son los que méas se les corresponden
conceptualmente. Aunque vale especificar que cada caso es particular. Por ejemplo, el
libro moxheliano de En la Torre no lo seria, porque la conversion de los materiales
significé una manipulacion absoluta de los materiales mediante una técnica cercana al
collage para crear al objeto. En cambio, La Quimera en algunos de sus objetos que la
componen se los reconoce como tal, como ser el caso de las fichas del lomo del pajaro
mitoldgico. Se trata de un trabajo de ensamblaje a partir de la colocacién y soldadura de
distintos metales. Pablo Estévez Kubli (2012) en su tesis de doctorado sobre el
ensamblaje en las esculturas, realiza un trayecto histérico de los conceptos de assemblage
y ensamblaje, que por momentos han sido diferenciados y en otros se los utiliza como
sinénimos (p.25). Mas alla de estos problemas terminoldgicos, Estévez Kubli (2012)
brinda una serie de caracteristicas preponderantes del ensamblaje y assemblage a los
cuales comprende como términos genéricos para sefialar al arte objetual. Se entiende que

el ensamblaje implica la configuracion de objetos hibridos, elaborados por fragmentos
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yuxtapuestos, ya sean elementos de la naturaleza o artefactos fabricados, que unificados
mediante un montaje crean un nuevo objeto distinto a las partes que lo estructuran y
conforman, semejante al collage en cuanto técnica, aunque diferente por su

tridimensionalidad (pp.21-26). Y agrega Estévez Kubli (2012) sobre el assemblage:

(...) es la union de fragmentos, ya sean de materias primas de la naturaleza y de
objetos encontrados o seleccionados. Las partes heterogéneas generan la
composicién, formando un objeto integrado con correspondencias simbdlicas y
materiales dentro del cambio del paradigma del arte. (p.26)

Esas correspondencias simbolicas parten de una serie de asociaciones poéticas
que realiza el artista en relacion con los objetos acoplados e integrados. La fragmentacion
del ensamblaje supone como técnica de construccion que las piezas originales que
componen al objeto creado sean pasibles de manipulacion, ya sea desmembrandolos,
modificandolos o deshaciéndolos. Entonces, esta fragmentacidn acarrea que la piezas
componentes pierdan su sentido de uso original y pasen a contener una significacion
alegdrica (Estévez Kubli, 2012, p.27). En el apartado dedicado a La Quimera expongo la

significacion alegdrica de este objeto ensamblado moxheliano.

En cuanto al collage en la estética fragmentaria de Moxhelis esta implicita en
reconocer una yuxtaposicion de objetos provenientes de la realidad, de los cuales
reconocemos los limites de fractura y, por ende, presumimos sus origenes diversos,
aungue simultaneamente nos encontramos con un todo nuevo al que se le adjudica una
funcién estética y artistica. Vuelvo a repetir los casos del libro de En la Torre o La
Quimera de Las Expediciones. Ahora bien, es relevante destacar que el azar opero en el
encuentro de los materiales con los cuales trabajaron, aunque no tanto en la construccion
de sus creaciones. Los moxhelianos tomaron de la herencia surrealista la idea de crear
objetos que despertaran en el espectador un mundo de suefios a partir de la convocatoria
del subconsciente. La carga onirica de sus performances y de los objetos contenidos en
ellas se percibe por la libre interpretacién que se proponia. Un libro cuyas paginas poseia
diversas texturas e imagenes no conectadas entre si o las ambigliedades de significacion
de La Quimera son muestra de ello. Por lo tanto, entender a los objetos moxhelianos
como ready-mades asistidos seria incompleto y deberia adjudicarselos a una faceta mas
cercana al surrealismo de Breton que al dadaismo de Duchamp. Asi como Breton expuso

como deberia ser el procedimiento para la creacion de objetos surrealistas a partir de la

99



elaboracion de imagenes sofiadas en imagenes reales, Pascal Wyrobnik y los
moxhelianos buscaron construir un universo onirico en sus performances, y para ello la
creacion de objetos atipicos, extrafios, surreales, resultd crucial. Al referirse a los objetos
surrealistas, Alvar Beltran (2017) dice:

Para crear esos ensamblajes se proveeran de objetos propiamente dichos, pero si
algo hay que sefialar de esta corriente es la hibridacion de éstos con otros materiales
cotidianos como alambre, tornillo... € incluso otros objetos.

Al contrario que Marcel Duchamp en sus ready-mades “puros” usando solamente un
elemento-objeto, los surrealistas veran necesario combinar mas de uno ya que el uso
de uno sélo, quedaria ligado directamente con la realidad y nos les permitiria una
descontextualizacion de la realidad no alcanzar su vinculo con lo onirico. (p.120)

De las conversaciones con Pascal Wyrobnik se desprenden que las intenciones en
la formacion inicial del grupo tiene a la sorpresa, el impacto, lo enigmatico y la novedad,
como objetivos en su horizonte artistico y que como parte de ello, la construccion de
objetos de carga onirica fue de profeso una busqueda de lo extravagante o exdético para
conmover a los espectadores. Justamente en el analisis de La Quimera expondré ese
caracter hibrido de su estructura y su vinculo con lo onirico; en donde la conjuncién de
materiales metalicos provenientes de distintos lugares generaron un ente hibrido cuya
significacion es plural por las distintas connotaciones del término quimera y su relacion

con lo mitico y mitolégico.

Finalmente, la estética moxheliana tiene su ligazon con las practicas
apropiacionistas del trash art, en el hecho de apropiarse de desechos materiales para
recuperarlos del olvido y su inutilidad mercantil, y asi posicionarlos en un nuevo espacio
de valoracion. Pedro Alzuru (2011), parafrasea a Fulvio Carmagnola para conceptualizar

a lo trash:

Trash es el nombre que la cultura atribuye a las manifestaciones que rechaza, lo que
no tiene nombre ni forma, lo que aparece en el lenguaje como dis-valor de su
opuesto positivo. Quiza no sea una practica tan silenciosa e inconsciente. Es un
fendmeno ambiguo, aparece, por un lado, como la Gltima manifestacion de las
vanguardias que se dislocan y se reciclan en el mercado de la comunicacion
mediatica, de la subcultura, de la vulgaridad inaceptable, y por el otro, es también su
reapropiacion por la natural contraparte, la “alta” cultura”. (p.10)
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Los origenes del trash art estan en las experiencias del dadaista aleman Kurt
Schwitters a partir del “descubrimiento del potencial artistico de aquello que el resto del
mundo consideraba basura” (Goémez Trueba, 2018, p.115). El trash art como
procedimiento artistico supone la recoleccion y re-utilizacion de residuos de la sociedad
de consumo y tratarlos como materiales artisticos, lo que implica una nueva mirada sobre
los objetos, semejante a la operacion que recae sobre los ready-made. Desde esta
perspectiva, GOmez Trueba (2018) entiende que “tal y como se nos ha explicado en
infinidad de ocasiones, en la posmodernidad todo esté construido a partir de fragmentos o
trozos encontrados que son asimilados o copiados” (p.117). En el trasfondo de esta frase
en donde se contextualiza las practicas apropiacionistas del trash art dentro de las
caracteristicas de la posmodernidad, subyace una de las técnicas de construccion creativa
sobresaliente en diversos campos artisticos inmersos en la posmodernidad que es la
transtextualidad. En esta tesis ya he citado a Emilio Irigoyen (1993) cuando dice: “un
contacto fluido con las lineas mas “posmo” de la produccidn estética del primer mundo”
(p.62) 0 a Peveroni (1993) diciendo “la estética por la estética™ (p.24) pero lo reitero con
el fin de subrayar como era percibido en la época la propuesta de Moxhelis como una
estética posmoderna. La frase “la estética por la estética” sefiala un vaciamiento de la
significacion del contenido de la obra artistica, una exuberancia de la forma en relacion
con el contenido, la estética como fin en si misma. Frase ambigua la de Peveroni que
puede esconder un elogio y reproche al mismo tiempo. Ademas, las palabras de Peveroni
(1993) a lo largo de su articulo tienen una conexion subyacente con la idea de una
transestética. Félix Duque (1997) en su articulo “Transestética de los residuos (Critica de
la sensacion pura)” propone que el concepto de transestética trate sobre el recorrido de

estéticas que se perciben en determinadas obras de arte. Dice:

El prefijo «trans-» significa atravesar algo de parte a parte, sin dejar en ningln
momento de estar en contacto con ello (...) de tal manera que, una vez cumplido el
recorrido, no se llegue a un punto final separado tanto del de partida como del
movimiento mismo, sino a una transformacion de todos los puntos que cambie por
entero el sentido tanto del recorrido como de lo recorrido (...). (p.70)

Si bien Felix Duque (1997) utiliza el término transestética en un sentido
descriptivo para analizar y comentar el comportamiento de ciertas obras de arte, también
el término se ha aplicado de manera peyorativa. Lipovetsky y Serroy (2016) en su libro
La estetizacion del mundo. Vivir en la época del capitalismo artistico se refieren a cuatro
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edades de estetizacion en la historia de la humanidad, a saber: La artistizacion ritual, la
estetizacion aristocratica, la estetizacion moderna del mundo y la era transestética. Con
respecto a esta Ultima, se refieren a una época actual en que las estrategias del
capitalismo mediante los mercados de consumo han absorbido para si los procesos de
estetizacion y todas las esferas de la vida actual se han contaminado de efectos de una
hiper-estética, es decir, una hiperbolizacion de estéticas que transitan desde el turismo, la
moda, los espectaculos hasta la decoracion interior de las casas, los cosméticos y la
masica, es decir, el concepto de transestética de Lipovetsky y Serroy coincide con la de
Duque en cuanto a la idea de transito, de recorrido. Sin embargo, en las palabras de los

filésofos se infiere una cuestion despreciativa sobre lo transestético:

A una cultura modernista, dominada por una légica subversiva, en guerra contra el
mundo burgués, sucede un universo nuevo en el que las vanguardias se integran en
el orden econémico y son aceptadas, solicitadas y sostenidas por las instituciones
oficiales. Con el triunfo del capitalismo artistico, los fendmenos estéticos no
reflejan ya pequefios mundos periféricos y marginales: integrados en los universos
de produccién, comercializacién y comunicacién de los bienes materiales,
constituyen inmensos mercados organizados por gigantes econdmicos
internacionales. (Lipovetsky & Serroy, 2016, p.20)

Comprendo que Lipovetsky y Serroy a lo largo de su libro estan discutiendo con
el fendmeno de la estetizacion de esferas de la vida cotidiana que no se corresponden con
el quehacer artistico y desde alli atacan o menoscaban a la transestética como
procedimiento. A pesar de ello, para el caso concreto de las acciones de Moxhelis me
interesa ubicar el concepto de transestética como un método o recurso, propio de la era
posmoderna, en la que se transita por recorridos multiples de técnicas, influencias y
estéticas, que se yuxtaponen con la finalidad de crear. Como ya he dicho en otros
momentos de este apartado, la estética moxheliana se construy6 a partir de una pluralidad
de estéticas combinadas, intercaladas, yuxtapuestas, de las que podria utilizar el término
transestética para englobar a ese principio de creacion, como también el de
transtextualidad, en el sentido de textos que perviven en otros textos (Genette, 1989). El
recorrido transestético moxheliano no es un camino lineal sino transversal que configura
la hibridez moxheliana en mdltiples capas, atraviesa las capas estéticas (lo circense, lo
industrial, lo retrofuturista, lo vanguardista, lo trash), las capas transtextuales (el mundo
de referencias artisticas) y las capas disciplinares (los variados campos artisticos

intervinientes).
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8. Descripciones, comentarios y analisis de los espectaculos

Patrice Pavis (2000) establece los instrumentos de analisis necesarios para el
estudio de espectéculos, explicando que el catadlogo de herramientas que propone resultan
adaptables a las circunstancias del acontecimiento que se esté abordando. En este sentido,
para los estudios de casos concretos de esta tesis, tuve en cuenta elementos de la filosofia
del teatro dubattiana, de la liminalidad de Diéguez, de la performance de Taylor y los
instrumentos expuestos por Pavis, adaptando siempre a los requerimientos de los
espectaculos moxhelianos y a mi situacion concreta al no ser un espectador convivial de

los mismos, sino un investigador que indaga sirviéndose del archivo tecnovivial.

En primer lugar, Pavis (2000) recomienda las descripciones verbales, es asi que
utilicé las descripciones de espectadores calificados, las extraidas de los articulos
periodisticos y las de los moxhelianos. Las descripciones sirvieron para reconstruir
narrativamente los espectaculos. Por supuesto que la posibilidad de tomar apuntes de lo
que acontecia en los espectaculos en tanto convivio auratico fue imposible por no formar
parte, pero si hice una adaptacién que consistié en tomar apuntes del tecnovivio,
revisando con periodicidad los archivos fotograficos y audiovisuales, para extraer
informacién de ellos. Cabe agregar que el uso del término auratico que he utilizado en
varias ocasiones en este trabajo, es tomado de la definicién que hace Pavis que a su vez
se sustenta en la concepcion de Benjamin. Dice Pavis (2016) sobre el aura:
“La representacion teatral, que se define por la presentacion en live de acciones
humanas, posee ipso facto un aura, vinculada a la presencia de los actores y al caracter no

repetitivo del acontecimiento escénico” (p.38).

En cuanto a la elaboracion de cuestionarios que funcionaran como guias para el
analisis de los casos, se hizo otra adaptacion de acuerdo a las circunstancias. Uno de los
instrumentos de andlisis claves fue el uso de los documentos adjuntos por tener la
capacidad de permitir a través de datos basicos reconstruir un relato sobre los

espectaculos. De este asunto me explayé cuando me referi al corpus (ver 2.2.). Por otra
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parte, el archivo viviente encarnado por los moxhelianos fue una fuente informacion

insoslayable.

Habiendo comprendido la macropoética moxheliana desde dos aspectos, por un
lado, su perspectiva teatral en cuanto a la liminalidad, la performance y el teatro
posdramatico, y por otro lado, las estéticas yuxtapuestas en Moxhelis en donde conviven
la musica post-industrial, el arte circense, los retrofuturismos y la elaboracién de
artefactos emparentados con los ready-made vy el trash art, paso a describir, comentar y

analizar dos micropoéticas moxhelianas.

8.1. EnlaTorre

El proposito inicial del colectivo artistico e interdisciplinario, Moxhelis, consistio
en la realizacion de Las Expediciones a través de los departamentos del interior del
Uruguay. Las Expediciones fueron intervenciones performaticas en las calles de las
ciudades y pueblos, herederas de una estética posmoderna que conjugaba musica post-
industrial, artes circenses, imagenes post-apocalipticas y retro-futuristas. Para poder
mantener los costos de produccion artistica y efectuar la ejecuciéon de Las Expediciones
buscaron la manera de conseguir un sponsor que, a modo de mecenazgo, invirtiera en el
grupo sin condicionar en gran medida al espectaculo en su esencia. Es decir, el sponsor
debia aceptar una participacion marginal en cuanto a la aparicion de la marca
empresarial. Segun entendian los moxhelianos, la Gnica forma de poder llevar a cabo la
idea de Las Expediciones era si se conseguia el mecenazgo de una institucion o empresa

comercial que financiara los costos de produccion.

Es asi que crean una presentacion del grupo en sociedad, especialmente enfocado
para personas pertenecientes a los medios de comunicacién, agencias de publicidad y
empresas nacionales y multinacionales, ademas de algunos allegados, ya sean amigos
personales como también artistas del entorno de ellos que se acercaron a presenciar el
evento. Es decir, a pesar que la gala inicial tuviera la intencion de hallar un mecenas y, en
principio, las invitaciones estuvieran dirigidas a posibles candidatos o intermediarios de
los mismos, la apertura de puertas de la iglesia trajo consigo muchos curiosos de la zona
y personas que se pasaban la informacion del evento en los dias previos e incluso en esa

misma jornada.
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Pascal Wyrobnik, en la entrevista realizada, cuenta como se llega al acto

inaugural En la Torre en la Iglesia Evangélica Alemana:

La idea nuestra era hacer un libro, un relato, una especie de cuento medio grande. El
libro de por si era nuestra tarjeta. Adentro de este libro, la manera de mostrarlo, era
presentar cual era nuestra filosofia estética de lo que es un espectaculo, un show.
Entonces en este libro lo ibas viendo y tenia efectos especiales, cada pagina era una
parte del cuento y cada pagina era totalmente distinta entre si. Teniamos una hoja
que la Illamabamos la hoja liquida. Era un sobre lleno de gel y adentro estaba el texto
flotando. Otra hoja tenias que leer el texto al revés en un espejo. Otra, cuando la
abrias, se prendia fuego todo el marco. La ultima hoja era una especie de cajita, y
nosotros avisdbamos previamente: “Si la abris es porque querés”. Tenia una “x”
grabada en negro adentro y al abrirla te encontrabas con una especie de pecera
chatita que, al darla vuelta, estaba llena de cucarachas que le habiamos pintado un
esmoquin a cada una. Habia gente totalmente fascinada que se quedaba mirando eso
y otros que salian a los gritos. La propuesta de Moxhelis era provocar los sentidos:
miedo, risa, lo que sea. Cada uno lo puede sentir de una manera distinta la propuesta.
Que te guste 0 no es otro tema, sin provocar tampoco. No hay peligro ni
provocacion para burlarse. En todo caso es una provocacion para pensar. Nada mas.
Despertarte la curiosidad y despertarte el pensamiento. Lo que tratamos de hacer
siempre en Moxhelis es darte ideas para que vos puedas sofiar con lo que querés,
pero te la dejamos picando. La podés analizar o no, o solo disfrutar mirandola a
nivel estético. Lo Unico que queremos es que te quede algo: un recuerdo estético, un
pensamiento, una duda, pero no se trata de pura diversion. No es el chiste del payaso
que te tira la torta en la cara. (Wyrobnik, comunicacion personal, 17 de abril de
2017)

La presentacion de Moxhelis con su espectaculo En la Torre se llevé a cabo en la
Iglesia Evangélica Alemana ubicada en la calle Juan Manuel Blanes 1116 en la ciudad de
Montevideo, el viernes 28 y sdbado 29 de mayo de 1993. Chevalier (1986) expone al
simbolo de la iglesia en su dimension religiosa y sagrada, afirmando que
tradicionalmente se la asoci6 con las imagenes de la barca, la vid y la torre (pp.589). Con
esta Gltima asociacion simbolica, la de la torre, el nombre del espectaculo En la Torre
cobra una significacion mayor en donde queda subrayado el lugar del acontecimiento. La
torre ya no solamente es el ultimo recinto que debian transitar los espectadores para
encontrarse con el libro, sino que también la torre es en si misma una analogia simbdlica,

una metonimia, de toda la iglesia.

Los recuerdos de los moxhelianos sobre algunas de sus elecciones estéticas o
estratégicas, con el paso del tiempo, se fueron disgregando en comentarios generales, por
ejemplo, en el caso de preguntarles a cada uno sobre por qué la eleccion de hacer su acto
inaugural en una iglesia, ninguno recordd concretamente la razon, lo que si surge de las

entrevistas es que fueron decisiones discutidas en los talleres de trabajo que realizaron en
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el sotano de la casa de Gabriel Richieri y ya antes en la estadia de la casa familiar de
Olalde en Treinta y Tres. Menos aun existen explicaciones certeras sobre como se llegé a
la idea de la Iglesia Evangeélica Alemana. Lo que si aparece en los testimonios son los
comentarios sobre la recepcion que tuvo la idea de hacerlo en una iglesia, especialmente,
percibida como una transgresion al lugar sagrado y a lo institucional en si. Por lo que, la
eleccion de la iglesia se suma al repertorio de elementos que dan cuenta que la presencia
de Moxhelis y sus espectaculos tenian connotaciones de vanguardia, o por los menos,
disruptivas con el quehacer dominante y hegemonico en el contexto cultural uruguayo.
Por otra parte, el simbolo de la torre segin Chevalier (1986) tiene una tradicion que lo
vincula con la Torre de Babel, sin embargo, me interesa destacar la significacion de
ascension que le otorga (p.1005), coincidente con Cirlot (2011) que ademés agrega el
concepto de busqueda de la trascendencia hacia lo divino o celestial (pp.449-450). En
este sentido, llegar al final del trayecto de la performance moxheliana implicaba una
revelacion, el encuentro con el objeto-libro y su contenido por descubrir. La
visualizacion de las paginas del libro al final del recorrido encubria la intencién de
generar una reflexion, duda o pensamiento, segun palabras de Wyrobnik. En la Torre
signific6 para Moxhelis, una ceremonia iniciatica, un bautismo social, una

evangelizacion estética.

El reparto de las invitaciones (Figura 8) para tal gala fue en si un acto
performatico que ya comenzO a trasmitir, a quiénes la recibian, la condicién
experimental, provocadora e insélita del grupo en el contexto artistico montevideano.
Llegaban a los lugares en una camioneta a la que llamaban “La Cotorra” pintada
estridentemente de color verde intenso que en conjunto con sus tripulantes sugeria un
estilo psicodélico. Desde el momento en que estacionaban hasta que se retiraban del
lugar, toda la instancia resultaba una propuesta performativa. Las invitaciones las
Ilevaban algunos de los moxhelianos vestidos extravagantemente. Entregaban las tarjetas,
sin hablar. Al encender un grabador sonaba una musica y una voz grabada daba las
indicaciones basicas para poder asistir a la Iglesia en la que se realizaria el espectaculo

En la Torre, bailaban unos minutos y abandonaban el lugar.
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Figura 8. Entrega de las invitaciones de En la Torre (1993). De izquierda a derecha:
Leonel Pessina, Helena Gigena y Daniela Luna (1993).

Las invitaciones (Figura 9) eran una rareza de por si, estaban hechas con dos
chapas de hierro rectangulares unidas por una bisagra. En la portada de la tarjeta metélica
estaba tallado en relieve el nombre Moxhelis con una estrella también en metal que
sobresalia en relieve en el punto de la “i”. Vale destacar que cada una de las invitaciones
fue forjada por Moxhelis en un trabajo de herreria que implicé la manipulacion de
metales. En la integracion del grupo se encontraba un herrero que guié la labor y se
encargé de la fundicién del metal para la elaboracion de las estrellas de la portada. El
simbolo del metal, relata Chevalier (1986), tiene significaciones miticas, ancestrales, que
lo vinculan con el fuego por su accionar en el metal y transformarlo. La simbologia del
metal, por lo tanto, estd asociada a la transmutacion o transformacion (p.707-708). Desde
esta perspectiva, la invitacion metalica de Moxhelis implicé un convite a los espectadores
para asistir a una experiencia transformadora del individuo. En las producciones artisticas
posteriores del colectivo cobraron mayor protagonismo los metales, especialmente en Las

Expediciones. Dentro del catdlogo de metales, el mas importante para Moxhelis fue el
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uso del hierro. Chevalier (1986) ofrece una multiplicidad de significaciones con respecto
al simbolo del hierro, en la que destaco la primera: “El hierro se toma corrientemente
como simbolo de robustez, de dureza, de obstinacion, de rigor excesivo, de inflexibilidad,
lo que las cualidades fisicas del metal por otra parte no confirman sino de manera
incompleta” (566). En el caso de las invitaciones de Moxhelis, se hacia manifiesto el
peso de las placas de hierro, ademas de la manifiesta construccion artesanal. Quedaba
marcada la imposibilidad de indiferencia ante ellas. Su existencia material subrayaba la

idea de recordatorio ante el acontecimiento performaético.

.

Figura 9. Invitacion En la Torre (1993).Tarjeta de metal artesanal perteneciente al
archivo personal de Roberto Olalde (06 de setiembre de 2017).

No se tratd de invitaciones realizadas con un mecanismo de produccion en serie al
modo del fordismo, por el contrario, significo un trabajo artesanal con cada una de ellas
que convirtio a la invitacion en un objeto de culto. Adentro se anunciaba el espectaculo
“En la Torre”, la direccion y la fecha. No habia mas indicaciones. Era una convocatoria
para ir a ver y escuchar, para participar de un convivio. Dice Dubatti (2003) con respecto

al convivio:

El acontecimiento convivial es experiencia vital intransferible (no comunicable a
quien no asiste al convivio), territorial, efimera y necesariamente minoritaria (...) Lo
convivial exige una extremada disponibilidad de captacion del otro: la cultura
viviente es eminentemente temporal y volétil y los sentidos (en especial la vista y el
oido) deben disponerse a la captacion permanentemente mutante de lo visible y lo
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audible, con el peligro de perder aquello que no se repetird, con el riesgo de pérdida
de la legibilidad y la audibilidad. (p.19)

Desde esta perspectiva teodrica que ofrece Dubatti aplicada al caso En la Torre se
puede comprender que cumple con las propiedades fundamentales del acontecimiento
convivial, es decir, un suceso fugaz cuyas particularidades son irrepetibles a pesar que se
intentaran rehacer los mismos factores con los que se llevaron a cabo. De hecho, més
adelante expondremos brevemente la réplica que se hizo de En la Torre pero en distinta
locacion, esta vez en el Cabildo de Montevideo. Por lo tanto, hay que tener en cuenta e
insistir que el material con el que se cuenta para el andlisis son los documentos que
quedaron como testimonios tecnoviviales, desde los articulos periodisticos, las fotos y las
filmaciones, hasta las declaraciones que he recogido de espectadores calificados que
asistieron al convivio. Entiendo por espectadores calificados a aquellos que poseen una
formacion artistica y/o académica, como también aquellos que forman parte del hacer
artistico. Ademas de entender al espectaculo de En la Torre como acto convivial,

también es una performance en el sentido que le da Diana Taylor (2016):

El performance, como acto de intervencion efimero, puede interrumpir los circuitos
de las industrias culturales capitalistas que se limitan a fabricar productos de
consumo. No depende de textos o editoriales (y por ende elude la censura); no
necesita director, actores, disefiadores ni todo el aparato técnico que requiere el
teatro; no necesita espacios designados para existir. Como arte de ruptura, el
performance cuestiona la convencion modernista de que el arte es autbonomo de la
vida social. (p.33)

En esos dos dias de En la Torre se congregaron las personas en la puerta de la
Iglesia Evangélica Alemana, a partir del horario que les habian otorgado cuando fue la
entrega de las invitaciones para vivir la experiencia teatral y performatica. Una camioneta
vieja con colores azules y rojos iluminaba con un foco el lugar de la ceremonia. La
experiencia se desarrollé desde la mafiana hasta la noche, sin un horario de finalizacion
delimitado, sino que se priorizd que pudiera entrar la mayor cantidad de personas en el
primer dia. Ya no sélo asistieron los invitados por tarjeta, sino pablico en general que

pasaba por alli.

En la puerta de la Iglesia se los organizaba en grupos de tres personas, no mas,
para que presenciaran el espectaculo y luego que terminaran el recorrido, seguia otro
grupo de tres y asi sucesivamente. Los asistentes presentaban la invitacion de metal a un
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moxheliano en la puerta del lugar. Al ingresar al edificio con lo primero que se
encontraban era la sala de espera en la nave principal de la iglesia en la que estaban los
musicos ejecutando sus instrumentos: guitarra, bajo, bateria, ademas de sintetizadores y
una caja de ritmos. La mdsica con ritmos marcados Yy repetitivos del techno y el rap,
sonidos industriales y densos, con algunos riffs de rock, segun relata el periodista y
dramaturgo Gabriel Peveroni (1993) parecia un “rito casi tribal” (p.24). Sin embargo, el
relato del cineasta Guillermo Casanova agrega una informacion adicional y sustancial
con respecto a la musica que, ademas, lo tiene registrado en los videos arte Moxhelis 1
(1993) y Moxhelis 2 (1993) que realizd sobre el evento. En este sentido, Casanova cuenta
que a pesar que los musicos tocaban sus instrumentos, sonaba de fondo la musica del dio
francés Les Rita Mitsuoko (comunicacion personal, 31 de agosto de 2017). Dicho grupo
se lo puede catalogar en lineas generales dentro la musica de pop-rock, aunque alejados
de lo comercial ya que sus canciones abarcan sonidos experimentales mas cercanos a una
idea vanguardista en el que confluyen el jazz, el punk, el hip-hop y la electronica. En el
video arte de Casanova se aprecia como musica ambiente de lo que estaba sucediendo en
el espectaculo de Moxhelis a la cancion Hip Kit de su disco Marc et Robert (1988). Si
bien para Pascal Wyrobnik podia ser una influencia artistica de su herencia francesa, la
musica de Les Rita Mitsuoko para el contexto uruguayo resultaba ser algo inusual, ya no
solo pensando en los géneros tradicionales de la mdsica popular uruguaya, sino que
incluso dentro del panorama de la cultura rock uruguaya, aun teniendo en cuenta sus
facetas mas experimentales o excepcionales. Por lo tanto, la ambientacion sonora con Les

Rita Mitsuoko también es un indicio semiotico de la exploracién artistica de Moxhelis.

En la nave de la Iglesia, la escena estaba iluminada con luces blancas y amarillas,
mientras algunos actores con vestuarios estridentes se movian y bailaban de manera
desordenada y alucinada, mezclados con los espectadores, aunque se mantenian
compenetrados en sus acciones individuales en una especie de goce narcisista. Los
vestuarios combinaban colores metalicos con cuero negro, decorados con restos de telas
y cables. Relata Emilio Irigoyen (1993) en la cronica para el semanario Busqueda: “Se
visten, algunos, con oberoles a los que han agregado diversos elementos expresivos,
otros, con ropas que incorporan las referencias mas diversas, desde la ciencia-ficcion
hasta un extrafio look de deportista-gladiador o algun elemento de Madonna” (p.62). Para
esta tesis, resulta relevante recuperar la mirada critica, cercana en el tiempo, con respecto

a las acciones de Moxhelis porque si bien los relatos actuales sobre las vivencias de
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aquella época tienen el valor de la perspectiva que otorga el paso del tiempo, sin
embargo, tienen la desventaja de las elipsis de la memoria, los recuerdos mezclados o
alterados. Por ello, las crénicas de Peveroni, Irigoyen y Torres son documentos de
andlisis fundamental para esta investigacion. Las palabras de Irigoyen citadas unas lineas
mas arriba dan cuenta de la fusion de elementos dispares para la generacion de una
estética emparentada a las estéticas distopicas y retrofuturistas como el steampunk,

ciberpunk o el dieselpunk, con un anclaje de coordenadas posmodernas.

Un anfitrion, el llamado hombre-mosca, silencioso actuaba como un mimo, hacia
malabares arriesgados en una escalera e invitaba a los espectadores con una bebida
humeante de color azul oscuro con gusto a canela. EI mundo animal aparecio
representado en tres imagenes que se encontraban en el trayecto de los espectadores: el
hombre- mosca anfitrién, la tortuga en una pared del Gltimo recinto y las cucarachas
dentro del libro. En cuanto al simbolo del animal en general, expresa Chevalier (1986):
“El animal en tanto que arquetipo representa las capas profundas de lo inconsciente y del
instinto. Los animales son simbolos de los principios y las fuerzas cosmicas, materiales o
espirituales” (p.102-103). Partiendo de este significado, las imagenes de animales del
evento moxheliano aportan al campo de las sugerencias cercanas a la irracionalidad, sin
una unica interpretacion, profundizando en la cuestion ludica y onirica del espectaculo.
Son iméagenes consonantes con las escenas inconexas que debid atravesar el publico. A
medida que avanzaban hacia lo alto de la torre, el espectador se introducia en lo profundo
del inconsciente. Si bien el hombre-mosca ain mantenia una parte de su humanidad y
servia como anfitridén en la planta baja, es decir, cumplia un rol concreto a pesar de lo
extrafio de su vestuario, ya en la Gltima habitacion del recorrido la presencia de la tortuga
serfa un paso mas en la rareza, aunque formando parte del decorado podia aceptarse
como elemento que apelase a lo excéntrico pero seria en el final del juego performatico
que se hallaba la gran sorpresa, las cucarachas, de la que expondré mas adelante. En
cuanto a la simbologia de la mosca, Chevalier (1986) enuncia: “Zumbando,
revoloteando, picando sin cesar, las moscas son seres insoportables. Se multiplican sobre
la podredumbre y descomposicion, transportan los peores gérmenes de enfermedades y
desafian toda proteccién: simbolizan una incesante persecucion”. Y mas adelante agrega
algo que tiene su punto de conexion con el hombre-mosca moxheliano: “representa al
pseudo-hombre de accidn, agil, febril, inatil y reivindicador” (p.729). EI hombre-mosca

interpretado por Richieri realizaba movimientos absurdos, revoloteaba sus alas, recibia al
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publico pero sin llegar a expresarse verbalmente logrando comunicar algo certero, por lo
que los asistentes debian descifrar el codigo del hombre-mosca para transcurrir por el
acontecimiento convivial. La figuracion del hombre-mosca también podia ser una alusion
a Belcebl o El Sefior de las Moscas, diablo biblico, por lo que en esta interpretacion se
encontraria un contraste con el &mbito eclesiastico en el que se inserta este personaje.
Richieri nos llegd a sugerir que el hombre-mosca habia estado inspirado en el film The
Fly (La mosca, 1986) de David Cronenberg, pero que no lo recordaba con precision. Si
esto fuese asi, seria otro punto de conexidn con las estéticas retrofuturistas del cyberpunk.

Luego del recibimiento del hombre-mosca, los asistentes eran guiados por un
personaje vestido con largas puas negras a subir a la torre de la iglesia por una escalera
lateral. Durante el trayecto, en cada uno de los pisos se encontraban con escenas
peculiares, de naturaleza surrealista y futuristas, que no contaban una historia particular,
sino que eran inconexas entre ellas, convocando a la imaginacion libre. Dice Diéguez
(2007): “Lo performativo, lo imprevisto, lo extraordinariamente efimero, los rituales
irrepetibles contaminaron las teatralidades escénicas vanguardistas que muchos llegaron

a considerar como collages” (p.15).

En conversaciones por separado con los moxhelianos, cada uno de ellos coincide
en que la historia que se contaba era imprecisa y lo que se pretendia era la convocatoria a
la imaginacion del espectador. La necesidad del grupo estaba en estimular que el pablico
completase la historia o el entendimiento de lo que se percibia, de acuerdo a su
compromiso con la propia expectacion activa de la que era participe. Por ende, el publico
podia llegar a percibir una historia subyacente pero que nunca llegaria a conocer
totalmente porque no estaban delimitadas las fronteras de ella. Al decir de Umberto Eco

(1992) sobre su concepto de obra abierta:

(...) el autor produce una forma conclusa en si misma con el deseo de que tal forma
sea comprendida y disfrutada como él la ha producido; no obstante, en el acto de
reaccion a la trama de los estimulos y de comprensién de su relacién, cada usuario
tiene una concreta situacion existencial, una sensibilidad particularmente
condicionada, determinada cultura, gustos, propensiones, prejuicios personales, de
modo que la comprension de la forma originaria se lleva a cabo segun determinada
perspectiva individual. (p.33)

El concepto de obra abierta es, en el caso de Moxhelis, parte de la intencién de la

convocatoria al espectador. Como decia Wyrobnik en la entrevista, Moxhelis proponia al
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publico, de manera implicita, a irse del convivio con una experiencia estética que
promoviera un pensamiento, una reflexion o una duda (comunicacion personal, 17 de
abril de 2017). Y en todo caso, si esto no fuese posible, valia en si la propia experiencia
estética. De hecho, a los espectadores -como dijimos- se los organizaba en grupos de tres
personas que realizaban el circuito en un tiempo aproximado de quince minutos, por lo
que la experiencia convivial de cada grupo seria distinta en cada recorrido realizado, de
acuerdo a la sensibilidad predominante en los integrantes de cada grupo espectador. E
incluso, las variaciones logicas que pudieran afectar al cuerpo de los moxhelianos en
cuanto al cansancio, por ejemplo, de repetir continuamente una escena a lo largo de una
jornada. Como dice Diana Taylor (2016), el lugar del publico frente a la performance
puede generar ciertas confusiones o incomodidades como parte del desafio del artista
hacia el espectador (p.82).

En el primer piso de la iglesia, un personaje manipulaba unas probetas de las que
emanaban olores agradables gracias a los profesores de quimica del grupo, segun
recuerdan los moxhelianos, mientras que en un rincon otros dos personajes peinaban de
manera extravagante a un tercero. La convocatoria a una expectacion activa de los
asistentes tenia como eje un involucramiento de los sentidos. ElI campo sensorial era
estimulado no solamente por la estimulacion visual de imagenes inconexas, extrafias y
arbitrarias, sino también por olores con los que aromatizaron el ambiente y se palpaba en
el aire, asi como también con la degustacion de bebidas que prepararon para la ocasion.
En las entrevistas con los integrantes del grupo, varios de ellos recuerdan que Wyrobnik
proponia que el armado de las escenas de En la Torre debia contener lo que supieran
hacer cada uno de ellos. Por este motivo, y considerando lo ecléctico de las formaciones
artisticas y académicas de sus integrantes, es que cada moxheliano imprimio en la escena
que encarnaba una impronta de su bagaje cultural y/o profesional, como ser la herreria, la

quimica o la peluqueria.

En el segundo piso, habia un maniqui adornado con alambres de plas y clavos al
que un personaje fingia que le hacia retoques con una soldadora real, en funcionamiento,
tan asi que las chispas pasaban a ser parte de la escena performatica, al punto tal que las
descargas de las centellas llegaban a vislumbrarse como una lluvia de pequefias luces
desde la planta baja, convirtiéndose en un efecto de iluminacion. De esta forma, lo

sensorial estaba presente desde la extravagante imagen del soldador del maniqui hasta el
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olor a quemado que se generaba por las descargas y el ruido de la soldadora. Sobre el

simbolo del maniqui, dice Chevalier (1986):

(...) es uno de los simbolos de la identificacion, la identificacion del hombre con una
materia perecedera, con una sociedad o con una persona; la identificacion con un
deseo pervertido, la identificacion con una falta. Es asimilar un ser a su imagen.
(p.681)

La imagen simbdlica del maniqui se fusionaba con la simbologia de los metales que
adornaban al mismo con puas y clavos. Si el maniqui convencionalmente en la época
moderna estd asociado al mundo de la moda, en este caso, se apel6 a una imagen
disruptiva, opuesta al icono estereotipado del modelo. El soldador operando sobre el
maniqui con puas fue una de las escenas que promovia una reflexion que podria
vincularse con una critica al mundo capitalista del hiperconsumismo. El grado de
identificacion con este maniqui seria por el rechazo hacia esa forma de relacionarse con

la vestimenta impuesta por el mercado de consumo.

En otro sector del piso unas bailarinas danzaban de forma exética, simulando un
estriptis sugerente y excitante. Los indicios sensuales también formaban parte del corpus
de imagenes moxhelianas, ya sea por el atractivo de los vestuarios como, en este caso,

por la dinamica comun de la danza del estriptis.

En el tercer y Gltimo piso, unos personajes rodeaban un objeto de metal ubicada

en el medio de la sala sobre un altar. Uno de ellos explicaba que se trataba de un libro e
iba pasando las paginas, pesadas, elaboradas con metales herrumbrados. Chevalier (1986)
declara futil emparentar a la simbologia del libro con los conceptos de sabiduria y
ciencia, y agrega que es simbolo del universo: “Si el universo es un libro, es porque el
libro es la revelacion y entonces, por extension, la manifestacion”. Y mas adelante agrega
con respecto a la posicion del libro, ya sea cerrado o abierto: “Un libro “cerrado”
significa la materia virgen. Si estid “abierto”, la materia fecundada. Cerrado, el libro
conserva su secreto. Abierto, el contenido es aprehendido por quién lo escruta. El
corazén se compara con un libro: abierto, ofrece sus pensamientos y sentimientos;
cerrado, los oculta” (p.645). Esto recuerda a las palabras de Wyrobnik en donde
expresaba que cuando los espectadores llegaban frente al libro en la Ultima instancia del
recorrido, se les mencionaba el libre albedrio con respecto a abrir o no al libro
(comunicacion personal, 17 de abril de 2017). Por otra parte, el contexto de la
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performance enmarcada en la arquitectura de la iglesia en donde la centralidad del libro
estd expuesta hacia el final del recorrido, remite inevitablemente a la analogia con La
Biblia, en este caso, una Biblia moxheliana. El trayecto de En la Torre podia finalizar sin
la apertura del libro, habiendo presenciado el resto de iméagenes surrealistas, sin embargo,
la centralidad del libro en el altar y su ubicacién en la consumacion de la performance,

incitaba al deseo por querer abrirlo.

En la portada del libro aparecia un payaso en relieve elaborado por el artista
visual, collagista, Juan Burgos. Cada pagina estaba construida de manera pléstica y
particular. La historia que se inscribia en el libro estaba construida con breves textos,
fragmentarios, abiertos a la interpretacion libre, que contaban la historia de amor entre
los personajes ficticios de Mox y Zaria. Una pagina era liquida, tenia un gel que simulaba
ser agua, encapsulado en un sobre transparente y dentro de él un pequefio texto flotando.
Ninguno de los entrevistados supo decirme el contenido del texto, de hecho, le quitaron
importancia. Ese gel tomaba el status de agua, una simulacién. Segin Chevalier (1986),
la dimensién simbdlica del agua se asocia con tres grandes tépicos: “fuente de vida,
purificacion y centro de regeneracion” (p.52). En este sentido, esta performance es su
acto inaugural, su bautismo, su presentacion al mundo, su estar frente a la mirada de los

otros.

Otra pagina producia un efecto especial al abrirla en donde se prendia fuego el
marco del libro. El fuego es uno de los elementos constantes en Moxhelis segun relatan
varios moxhelianos. Daniela Luna nos decia que el fuego moxheliano estaba ligado con
la idea de la creacion, el vigor y la pasion. Considerando el antecedente de la pagina de
gel-agua, se puede asociar como antagonista la presencia del fuego, en tanto dice
Chevalier (1986): “Asi, la purificacion por el fuego es complementaria de la purificacion
por el agua” (p.513) y més adelante agrega que también es “un simbolo de purificacion y
de regeneracion. Hallamos aqui el aspecto positivo de la destruccion: nueva inversion del
simbolo” (p.514).

En otra péagina aparecia un texto al revés que para leerlo habia que hacerlo con un
espejo en frente que se encontraba alli para que el espectador pudiera descubrir el
mensaje. En cierta manera, el espectador intervenia del juego propuesto por la

performance, accediendo a informacion accesoria en el caso de manipular el espejo para
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la lectura del texto: “;Qué refleja el espejo? La verdad, la sinceridad, el contenido del

corazén y de la conciencia” (Chevalier, 1986, 473).

La ultima tenia una “x” grabada en negro y se invitaba al espectador a tirar de un
cordon negro, entrecruzado, puesto como si fuera un corset y representando una
incdgnita a dilucidar. Al descubrirse aparecia una caja traslicida que contenia cucarachas
vivas pintadas con colores, simulando estar vestidas de traje, moviéndose constantemente

en una imagen provocativa y cadtica.

Al espectador se lo invitaba a tirar del corddn, con el aviso previo de “Si querés
es porgue querés hacerlo”. La provocacion de Moxhelis a la tentacion de los espectadores
subyacia como lema oculto en esa advertencia. En el fondo de la habitacion una tortuga
de gran tamafio decoraba el lugar. Chevalier (1986) explica que es simbolo del universo y
mediadora entre el hombre y el cielo (pp.1007-1008).

Luego de abierta la Gltima pagina, la de las cucarachas, los personajes trasmitian
con sus rostros y ademanes la satisfaccion de haber concluido la experiencia estética y

performatica.

Enfatizamos en que se contaba con imagenes y no tanto con palabras. La historia
era armada y completada por los espectadores desde su propia sensibilidad e
interpretacion de las imagenes, desde la sugerencia, la evocacion y la ensofiacion de un

mundo irreal:

Los pensamientos oniricos conforman una textura que se asemeja al collage, al
montaje y al fragmento y no al desarrollo de acontecimientos l6gicamente
estructurados. El suefio es el modelo por excelencia de la estética teatral no
jerarquica, herencia del surrealismo. (...) Ya que el suefio hizo necesaria una
concepcidn distinta de los signos, el nuevo teatro necesita una semiética suspendida
y una interpretacion omitida. (Lehmann, 2013, p.146)

Durante dos dias los espectadores ingresaron a la Iglesia para percibir una
performance intimista, una experiencia privada e individualizada. Irigoyen (1993)
declaraba que los Moxhelis parecian “jovenes del primer mundo” (p.62) que combinaban
psicodelia y futurismo. Apelaban a una estética que en cierta manera se enfrentaba a la
tradicion cultural del Uruguay, con rigor en sus mecanismos de produccion y en la
concrecion de sus espectaculos, sin perder su espiritu libre y ladico. Estos mecanismos de

produccién implicaban trabajar con elementos de desecho, descartables, efimeros, y
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reconvertirlos con un sentido de belleza y cuidado estético (trash art). La estética del
grupo se la vincula, en una primera impresion, con audiovisuales de los 80 y 90, ya sea
por la fragmentacion dinamica de los video-clips musicales hasta por la semejanza con
imagenes de peliculas como Mad Max o Blade Runner. Si bien esto surge como una
referencia inmediata por ser un universo conocido por los espectadores uruguayos,
existen otros influencias vitales, especialmente, el trabajo que habia realizado Pascal

Wyrobnik con la Royal de Luxe y Philippe Decouflé.

Sus acciones artisticas fueron acontecimientos teatrales que se inscriben dentro de
lo que Lehmann (2013) llama el teatro posdramatico. Moxhelis se caracterizd por
elaborar espectaculos teatrales atravesados por una variedad de campos artisticos,
generando un terreno exploratorio de fronteras desdibujadas. En este sentido, Lehmann
(2013) expone:

El nuevo uso de los signos teatrales tiene como consecuencia la disolucion de las
fronteras entre el teatro y las demas préacticas artisticas que, como el performance
art, aspiran a una experiencia de lo real. En este sentido, el teatro posdramatico
también se puede entender, en relacién con la nocion y el objeto del arte conceptual
(Concept Art, que florecié especialmente a partir de 1970), como un intento de
conceptualizar el arte y no ofrecer una representacién, sino una experiencia
intencionadamente inmediata de lo real (tiempo, espacio, cuerpo); es decir, como un
teatro conceptual (Concept Theatre). La inmediatez de una experiencia conjunta
entre artistas y publico constituye una de las caracteristicas fundamentales del arte
de accibn; resulta obvio entonces que cuanto mas se aproxime el teatro a un
acontecimiento y al gesto de autopresentacion de los artistas de performance, mas
probabilidades tiene de originarse un terreno fronterizo entre ambas préacticas.
(p.237)

Las palabras de Lehmann permiten comenzar a entender y desentramar el hecho
artistico de Moxhelis como un fenémeno que comprende diversas dimensiones
yuxtapuestas entre si, la parataxis, y en donde cualquier rango de importancia esta
otorgado mas por el espectador que por los propios ejecutantes de la accién. Los
moxhelianos apelaban a una estimulacion de los sentidos de los espectadores, un
abandono de la indiferencia inserta en la rutina. Es asi que los ciudadanos se
transformaban de manera imprevista en espectadores cuya sensibilidad era afectada por
las distintas acciones emprendidas, ya sea la musica, el fuego, los objetos, las estructuras
de metal, los personajes, la danza y, en definitiva, un universo moxheliano propio de

fuerza onirica. La idea de Wyrobnik no era la provocacion efectista, sino la reaccion
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sensible e individual de los sentidos, generar curiosidad, pensamiento y ensofiacion, un

recuerdo estético y no simple diversion (comunicacion personal, 17 de abril de 2017).

El caso de En la Torre es un demostracion precisa de la estética performativa que
analiza Fischer-Lichte (2011) cuando se refiere al desvanecimiento de los limites de las
artes en donde el teatro, la literatura, la musica, la danza, las artes visuales y otras tantas,
se llevan a cabo “en y como realizaciones escénicas” (p.45) y luego agrega: “En lugar de
crear obras, los artistas producen cada vez mas acontecimientos en los que no estan
involucrados sélo ellos mismos, sino también los receptores, los observadores, los

oyentes y los espectadores” (p.45).

8.2. El Cabildo de Montevideo

A partir de la recepcion que hubo con la presentacion performatica en la Iglesia
Evangélica Alemana en el ultimo fin de semana de mayo de 1993, la compafiia Moxhelis
duplico la propuesta dos semanas después, a mediados de junio, cambiando de lugar
escenico. Se hizo en el Cabildo de Montevideo y sin invitaciones previas, a puertas
abiertas para los transelntes que circulaban por el lugar, donde cientos de personas
asistieron al convivio teatral. Se realizaban las escenas que ya se habian hecho en la
Iglesia, pero esta vez sin guia que condicionara el recorrido. Cada espectador construia su

trayectoria y tenia la posibilidad de concentrarse, saltearse o repetir determinada escena.

Aungue un performance (ceremonia, espectaculo, evento) se repita, nunca sucede de
igual manera. El acto, aunque supuestamente idéntico, cambia segun la disposicion
del artista, el publico, el momento y el contexto histérico. Por esa razon, el
performance —a diferencia de la literatura o las Artes plasticas, por ejemplo— resiste
la fetichizacion del ‘original’. A diferencia de una pintura, no existe un performance
‘original’. Aunque algunos movimientos y gestos tienen una historia de uso que se
puede repetir o citar (como el gestus de Brecht), siempre se reactualizan en el ahora
de la reiteracion. (Taylor, 2016, pp.144-145)

La cita muestra lo Unico del acontecimiento performatico, a pesar de que se repita
en condiciones similares, y mas aln cuando se trata de un cambio espacial y temporal
como es el caso de Moxhelis. EI cambio temporal porque se realiz6 quince dias después
de lo sucedido en la Iglesia y espacial porque el Cabildo implicaba un cambio de la

escena.
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El critico Alfredo Torres (1993a) publicaba en Brecha la nota “Un ritual
deslumbrante” que transcribimos, casi en su totalidad, por la densidad analitica y
conceptual al momento de relatar el acontecimiento performatico de Moxhelis en el
Cabildo de Montevideo:

El siglo que agoniza parece estar generando, en los cada vez méas abiertos
territorios de las artes visuales, una casi radical confrontacion. En un extremo, el
aprovechamiento adictivo, desenfrenado, de una tecnologia cotidianamente
desarrollada. En el otro, un retorno a la ritualidad, a las esencias animistas, a sus
valores arcaicos, tanto en lo formal como en lo conceptual. La primera opcion
alcanza un mayor predominio, aunque no restrictivamente, en los grandes centros.
La segunda, tampoco de manera restrictiva en la periferia. Las razones resultan hasta
groseramente obvias.

La aletargada, monocorde Montevideo, ha visto aparecer (con asintomatica
frecuencia) ejemplos mas o menos afortunados de esa segunda postura. Hasta ahora
no trascendian la creacion en solitario o el uso de disciplinas creativas decidida o
parcialmente convencionales. ElI grupo Moxhelis supera individualismos, fusiona
modos creativos varios para concertar un ritual profano, impresionantemente
seductor, tremendamente necesario. Reminiscencias circenses, teatralidad, textos de
perfecta integracion, objetos, musica (una banda ejecutando un rock vigoroso,
letanico y sin embargo, continuamente cambiante). Todo lo imaginable al servicio
de dos objetivos esenciales: conmover cuidando la provocacion de atrapantes climas
sensibles y atendiendo una visualidad profundamente imaginativa.

Lo maés sorprendente, lo mas estimulante, es que si se insiste en la torpeza de
diseccionar la experiencia, no se encontrara nada demasiado original (a esta altura de
la historia: ¢existird algo pristinamente original cuando de arte se trata?). Pero es la
suma, la confluencia de elementos conformantes, lo que concede su remarcable
singularidad. Ese todo, que se inicia antes de ingresar al ambito elegido como
templo, funciona de maravilla. A mi me tocd disfrutarlo en el Cabildo. Contra el
cordon de la vereda ya me aguardaba una enorme y maltrecha forma de bomba
(objeto freudianamente falica o carente de todo anecdotismo segun se prefiera). En
el patio, seis o siete tanques con fuego, los musicos, una larga escalera metalica. En
ella, uno de los integrantes del grupo trabajo con su cuerpo en un difuso ejercicio
gue aproximaba acrobacia con gestualidad erdtica. A veces, ascendiendo, reptaba
sensualmente. Al descender, se tensaba en espasmos de sutil ambigliedad. La mdsica
sonando como si quisiera acceder a la saturacién auditiva y precaviéndose muy bien
de no lograrla. Otros integrantes paseaban, bailaban, ofreciendo una bebida dulzona,
trasegaban cosas. Todos con un vestuario sorprendente, fantasiosamente creativo,
caracterizador evitando la redundancia.

Después, los iniciados seriamos guiados por un carismatico, apacible bufén,
deteniéndonos en los distintos altares. En el primero un varén peinaba con languida
metodicidad a una hermosa muchacha. ¢Emblematico hedonismo? ¢lIrénica
sacralizacién de conductas cotidianas? ;Trampa para intelectuales sesudos? En el
segundo, un alquimista-brujo pergefiaba una aromatica mezcla. El pequefio,
cambalachesco laboratorio, incluia desde una vulgar estufa a cuarzo hasta exoticos,
imprevisibles recipientes, pasando por un papel plagado de extrafias, indescifrables
férmulas. ¢Brebajes méagicos? ¢Hechizo de poder sobrenatural? ;Fina burla de la
racionalidad cientifica en contraposicion al conjuro inexplicable? En el tercero, tres
muchachos ejercian trabajos manuales. Uno se aplicaba, creo, ordenando formas
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metélicas. Otro soldaba, inmerso en una fuente de luminosas chispas. El tercero
simulaba construir el esqueleto de un maniqui-robot. Tras ellos, tres televisores
escalonaban sus distintas dimensiones. Dos de ellos emitiendo imagenes
distorsionadas, el otro sin emitir. ;La alienacion del trabajo? ¢Metéafora sobre la
progresiva maquinizacion del ser humano? ¢Los ojos, aun ciegos, de las pantallas
televisivas vigilando nuestras rutinas? Finalmente se llega al gran libro sagrado del
tempo. Descomunal, dos oficiantes voltean sus hojas-objetos sobre altas guias de
metal. De una rara belleza, misterioso en sus mensajes, elusivo a cualquier
desentrafiamiento ascéticamente intelectual. ¢Invocatorio de nuestro mundo interior,
el mundo de nuestros suefios, de nuestras fantasias? ¢Apelacion a nuestra cada vez
mas mutilada capacidad de fabular irrealidades? ;Reivindicar la necesaria locura
poética que el hombre ha relegado tras otras locuras peligrosamente aceptadas? El
lector comprobard que he elegido no contestar ninguna de las preguntas; éstas u
otras que puedan abrirse hacia otros significados. Me reservo (le reservo si la
experiencia se repite y procura participar) el intransferible milagro de comunicacion
sensible que cada respuesta pueda contener. Quizas como forma de no desguarecer
totalmente el encantamiento.

(...) Sucede que es una experiencia creativa emprendida por jovenes, con codigos
manejados por los jovenes, con una visualidad joven, y destinada a ese sector
perpetuamente postergado por una cultura de solemne veterania.

Moxhelis brinda la oportunidad de una estupenda, impactante revancha.

Por eso mismo, y lejos, muy lejos, de incurrir en consejos paternalistas, siento
que estos rituales deben involucrar publicos més vastos, superando la intencional
subterraneidad de la propuesta. Salir a la calle y sacudir Montevideo con “un aire
extrafiamente calido” (frase de un texto incluido en el gran libro). Si tal cosa sucede,
tenga la edad que tenga, arrase con sus prejuicios, con su temor al ridiculo. Si ve una
destartalada camioneta que dice Moxhelis, averiglie como hacer para incurrir en el
delirante ritual. (p.24)

Esta resefia del espectaculo de Moxhelis analiza la dimension performatica de las
acciones de los moxhelianos en el contexto cultural de fin de siglo en el Uruguay. Si
tenemos en cuenta las resefias criticas de Irigoyen, Peveroni y Torres, tanto para la
Iglesia como para el Cabildo respectivamente, se puede apreciar el impacto que significd
la aparicion de Moxhelis en el ambito cultural del pais, es decir, en su territorialidad
topogréfica, implicando un mojén trascendente en el trabajo estético del performance art.
La lectura de la extensa resefia analitica realizada por Torres expone varios de los puntos
qgue he indicado en esta tesis con respecto a la estética moxheliana como una
yuxtaposicion de diversas estéticas como la circense, la retrofuturista, lo pos-industrial y
lo vanguardista, y por otro lado, descubre las multiplicidad disciplinaria de los

moxhelianos y el potencial de la dimension simbdlica de las imagenes creadas por el
grupo.
Como espectadores criticos de los espectaculos inaugurales de Moxhelis, ellos

nos ofrecen una mirada analitica y profunda, construyendo un relato para la posteridad,
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gue nos acerca a nosotros a imaginar y especular sobre el mundo magico y misterioso de

Moxhelis. Con respecto a lo que expongo, me parece pertinente citar a Cornago (2009):

El elemento inicial para empezar a entender la teatralidad es la mirada del otro, lo
que hace de desencadenante. Todo fenémeno de teatralidad se construye a partir de
un tercero que esta mirando. Se trata de un acercamiento muy diferente al de la
literariedad, pues un texto, ya sea en su sentido estricto como texto escrito, 0 en
sentido figurado, como texto escénico, cinematografico o cultural, existe al margen
de quien lo mira. Es una realidad sostenida por una determinada estructura que
cohesiona sus elementos y que no necesita el ser mirado por alguien para poder
existir, si quiza para ser leido o interpretado, pero su existencia es previa al
momento de la interpretacion. Es cierto que todo fenémeno estético, y por tanto
cualquier obra artistica, esta construida pensando en el efecto que ha de causar en su
receptor, pero el caso de la teatralidad no solo se piensa en funcion de su efecto en el
otro, sino que no existe como una realidad fuera del momento en el que alguien esta
mirando; cuando deje de mirar, dejara de haber teatralidad. (p.5)

La perspectiva subjetiva de cada critico construye fragmentariamente la narracion
del espectaculo. A partir de sus experiencias conviviales con las performances del
colectivo teatral, sus cronicas periodisticas nos aproximan a la teatralidad de Moxhelis,
aungue sabiendo nunca poder recuperar del todo ya que es un fendmeno que por su

propia naturaleza no es capturable completamente.

Sin embargo, a pesar de la frase de Torres (1993a) “si se insiste en la torpeza de
diseccionar la experiencia, no se encontrard nada demasiado original” (p.24), me niego a
abandonar la posibilidad de analizar-diseccionar un fenémeno teatral performético que ha
desprendido tales resefias, ademas de cuestionar y dudar que el hecho de analizar los
elementos constitutivos de los espectaculos performaticos de Moxhelis implique

descubrir que fue algo “nada demasiado original” (p.24).

8.3. Las performances en el pub Amarillo

Las intervenciones de Moxhelis en el pub Amarillo (Avenida Rondeau 2477
esquina General Luna) en 1993 fueron registradas fotografica y audiovisualmente (Figura
10). Desde hace unos afios se encuentra en etapa de posproduccion el documental
Amarillo de los realizadores Eduardo Lamas y Gabriel Richieri, el primero fue un

espectador sumamente cercano al grupo y el segundo uno de los miembros fundadores,
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ademas ambos fueron los duefios de dicho pub mitico del under montevideano. Pude
acceder a ver las escenas de Moxhelis en Amarillo por gentileza de Lamas, el cual
ademéas me facilitd registros audiovisuales del grupo en los desfiles por Montevideo.
Estas performances constituyen algunas de las acciones que realizaban los moxhelianos
con el fin de recaudar fondos econdmicos para poder sustentar los requerimientos de sus
proyectos artisticos. lgualmente, dichas performances en el pub Amarillo resultan
interesantes de investigar porque no abandonaban su estética y la demostracion de sus
habilidades técnicas y artisticas. En ese sentido, Amarillo significo6 un lugar de
convergencia de propuestas liminales y por fuera del ambito comercial de varios artistas,
ademas de Moxhelis, como el dio Suarez y Troncoso, Con perdon de los presentes, la
poesia en vivo de Marosa Di Giorgio y bandas de rock under como Los Chicos Eléctricos
y Buenos Muchachos, entre otros.
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Figura 10. Invitaciones del pub Amarillo.Pases con descuento para las fiestas
performaticas de Moxhelis (1994). Archivo personal de Magdalena Brezzo.
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8.4. Las fiestas de Moxhelis

Una de las formas que tenian de adquirir dinero para solventar el futuro
espectaculo de Las Expediciones fue la realizacion de fiestas a modo de happenings que
se hicieron tanto en el pub Amarillo como también, segin cuentan algunos de sus
miembros, en terrenos descampados de la ciudad. Las fiestas de Moxhelis se
caracterizaban por la musica de rock, postindustrial y electronica, ademas de la venta de
bebidas alcohdlicas que preparaban ellos para generar mayores ganancias. De acuerdo al
relato de los moxhelianos, fue una etapa de exploracion de la libertad total y absoluta, sin

restricciones, evitando cualquier tipo de normativa censuradora.

En cuanto a la irrupcion de lo performético en el espacio publico, afirma Taylor
(2016): “Casi desde su inicio, performance art se define como un acto efimero, como una
interrupcidn, una provocacion, en el espacio publico” (p.71). Las fiestas de Moxhelis,
entonces, también se encuadran en esta intencién de explorar nuevas manifestaciones de

la conexidn entra la praxis vital y las acciones artisticas.

Las practicas liminales que desde el arte se arriesgan a intervenir en espacios
publicos, insertdndose en dindmicas ciudadanas, o las que se construyen en zonas
intersticios donde son atravesadas por lo real; como aquellas otras que se generan
colectivamente fuera de la esfera artistica, trascienden la dimension contemplativa, y
més all4 de sustentar una estética de la participacion ponen en accion “utopias de
proximidad”. (Taylor, 2016, p.191)

Los espacios vacios, abandonados, los baldios que pulularon en gran cantidad en
tiempos posdictatoriales en Montevideo, fueron reutilizados por los moxhelianos en
acciones que recuerdan la filosofia del trash art, en cuanto a recuperar aquello que ha
quedado inutilizado por la sociedad y resignificarlo con un sentido estético. Esos campos
baldios recuperados efimeramente como zona de fiestas fugaces, como eventos
ocasionales, son también manifestacion de esa estética post-apocaliptica afin al

retrofuturismo moxheliano.
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8.5. Las Expediciones

MOXHELIS regresa de una larga expedicion por tierras desconocidas. Luego de una
gran busqueda lograron atrapar una Quimera. Ella esta bien segura en una inmensa
jaula de hierro. Ahora MOXHELLIS sale a todas las ciudades del pais para mostrarla.
Un carro tirado por hombres abre el desfile, sobre él, alguien marca el ritmo de la
marcha con un gran tambor metélico, a su espalda arden tres tanques con fuego.
Detras, lo sigue el gran carro, donde viene atrapada la Quimera. La jaula cuelga del
centro del vehiculo, moviéndose hacia los lados. Delante, una mujer conduce. Desde
arriba se desprende un humo intenso. A ambos lados, varios caminan al ritmo de la
musica, controlando la marcha. Mas atrés, otro carro lleva los musicos y por ultimo,
un carro como el primero, cierra el desfile. (“Moxhelis: original espectaculo llega
hoy”, 1993, p.1)

El objetivo central de Moxhelis en su primera etapa consistio en llevar a cabo Las
Expediciones que eran una especie de desfiles singulares en el que se entremezclaban
distintas disciplinas artisticas como la musica, la danza, la performance (como por
ejemplo, el esfuerzo fisico de arrastrar los carros o la manipulacion del fuego), el disefio
de los artefactos creados (sobresaliendo la figura de La Quimera) y el vestuario. A partir
de esa combinacion de acciones artisticas se apelaba a convocar la participacion de
espectadores a lo largo de su recorrido, ya sea con la mirada y la audicion, como también
a algunos se los incluia para que tiraran de los carros durante el trayecto. Cuando
consiguieron un monto de dinero aceptable para los gastos de produccidn del espectaculo
gracias al mecenazgo de la empresa Pepsi y llevar a cabo su propuesta por los distintos
departamentos del pais, invirtieron en la compra del émnibus, chatarra, objetos en
desuso, elementos para reconfigurar el vestuario y la estadia en el ex-frigorifico del Cerro
como lugar para concentrarse, convivir e idear el armado de Las Expediciones. Hay que
tener en cuenta que Moxhelis estaba integrado por veintiuna personas que trabajaban
directamente, ademéas de colaboradores ocasionales y otros eventuales, por lo que

movilizar a todo el grupo por el interior del Uruguay implicaba un esfuerzo excepcional.

Los carros que conformaron Las Expediciones eran tirados, mediante un sistema
de cadenas y poleas, por moxhelianos principalmente aunque también por ciudadanos de
a pie que eran invitados a participar de la experiencia. Los ciudadanos que minutos antes
no sabian lo que iba a suceder en el espacio publico, se convertian de un momento para el
otro en parte del espectaculo, dando de si la fuerza para cinchar de los carros de metal
durante una hora aproximadamente por las calles de su pueblo o ciudad. Es asi que el

espectaculo se volvia un juego de participacion colectiva que no quedaba en mero
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entretenimiento porque participar del mismo significaba el esfuerzo sacrificado del
cuerpo que entraba en accién performatica. El espectaculo promovia una estimulacion
sensorial para los espectadores, a través de la masica, el fuego, los carros, el vestuario y

la percepcion de La Quimera.

El espectaculo de Las Expediciones se asemejaba en su poiesis a lo que hacian en
los desfiles por algunos de los barrios de Montevideo, aunque en lo que refiere al
convivio y la expectacion se marcan diferencias sustanciales en cuanto a la percepcion
que implicaba para ciertos pueblos y ciudades del interior del pais la llegada repentina e
irrupcion de los Moxhelis atravesando sus calles, vistos estos de manera festiva y
exoticamente, mientras que en Montevideo el grado de sorpresa tuviera menor impacto
en comparacion con aquellos, segin nos cuentan algunos moxhelianos. EI hecho de que
Las Expediciones sucedieran de forma imprevista en el espacio publico de las calles
principales de pueblos y ciudades del interior de Uruguay, asi como también que las
realizaran en zonas de pobreza econdémica, nos muestra un acercamiento del artista hacia
el puablico, del espectaculo hacia el espectador. Vale decir que lo imprevisto del
espectaculo, hace que sea inmediata la instancia de transformacion de individuo a

espectador.

La cronologia completa del itinerario de Las Expediciones ha resultado hasta el
momento dificil de reconstruir en su totalidad, aunque si puedo afirmar que comienzan a
finales de la primavera de 1993 hasta el verano de 1993-1994. En mayo de 1994, los
fundadores de Moxhelis, Luna y Wyrobnik viajan a instalarse en Francia durante un afio
aproximadamente. La gira de Las Expediciones comienza desde la primavera de 1993 por
departamentos como Soriano, Artigas, Lavalleja, Florida durante los meses de octubre y
noviembre. Esta informacién fue extraida de acuerdo a los articulos de prensa del interior
del pais. A pesar de ello no he podido completar todo el itinerario. Incluso, algunos
moxhelianos afirman que el inicio de Las Expediciones fue en setiembre de 1993 en el
barrio montevideano del Cerro con un desfile inaugural, a modo de agradecimiento por
haber estado meses ocupando el frigorifico abandonado de esa zona. Sin embargo, es un
dato que otros moxhelianos no recuerdan con exactitud. Seguidamente, de acuerdo a
documentos brindados por los moxhelianos, recabamos los siguientes datos de los
barrios, las fechas y las calles (en ese orden) de presentacion de la performance del

desfile en Montevideo:
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- Pargue Rodo- Pocitos, el 04 de diciembre a las 20:00 horas: comienzo en el tren
fantasma de Parque Rodd, 21 de Setiembre, José Ellauri, Avenida Brasil, Rambla

Republica del Pert, Explanada de Benito Blanco y Buxareo.

- Centro, el 07 de diciembre a las 16:30 horas: Plaza Independencia, Av. 18 de

julio, Explanada del Obelisco.

- Cerro, 11 de diciembre a las 20:00 horas: Yupes y Carlos Maria Ramirez, Carlos

Maria Ramirez, Avenida Dr. Santin Carlos Rossi.

- Goes, el 17 de diciembre a las 17:00 horas: Estacion Goes, General Flores,

Palacio Legislativo, Avenida Libertador, Estacién AFE.

Del circuito de presentaciones de Moxhelis en la temporada de verano de 1994
también pude reconstruir la gira por los departamentos de Canelones, Maldonado y

Rocha, en las siguientes ciudades:

- Enero: viernes 7 (Atlantida), jueves 13 (Piridpolis), jueves 20 (Maldonado),

domingo 23 (Punta del Este), viernes 28 (La Paloma).

- Febrero: jueves 3 (La Paloma), miércoles 9 (Punta del Este), sdbado 12 (Punta
del Este), sabado 19 (Piriapolis), sabado 26 (Atlantida). (Moxhelis, 1994)."

Los moxhelianos viajaban todos juntos en el émnibus antiguo que habian
comprado. Cuando llegaban a las distintas zonas, pueblos o ciudades, acampaban en
donde les parecia méas conveniente, generalmente buscaban lugares abiertos y amplios en
los cuales establecian campamentos que, segun las descripciones de ellos, mantenian la
estética de sus espectaculos, es decir, una linea estética circense, retrofuturista, post-
apocaliptica, que generaba la curiosidad, la sorpresa y la extrafieza de los habitantes del
lugar. Las estéticas retrofuturistas tuvieron su mayor difusion a partir del campo
cinematogréafico con peliculas de ciencia ficciéon distépicas como Mad Max o Blade
Runner como expliqué en el capitulo sobre la estética moxheliana y en el apartado
dedicado al retrofuturismo. Aungue también estos aspectos se encuentran en la literatura,
comics de culto y series televisivas. Dicha estética expone una mezcla entre el progreso
tecnoldgico y cientifico, la conservacion y distorsion de estéticas del pasado y el devenir

del ser humano en esas coyunturas inventadas, asimismo aparece asociada a distopias

"\/er Anexo.
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apocalipticas. Entre algunas de las estéticas retrofuturistas se encuentran el steampunk y
el cyberpunk con las cuales Moxhelis mantuvo conexiones ya que estas modalidades
mezclan elementos provenientes de la tecnologia y la mecanica con imagenes primitivas,
arcaicas, enmarcadas por una naturaleza agresiva. En el steampunk la tecnologia a la que
se recurre es a la surgida en el periodo victoriano, pero adaptada con los avances de la
técnica y mecanica de fines del siglo XX. El steampunk tuvo su origen a partir de la
década de 1980 y se basé en relatos literarios como, por ejemplo, los de Julio Verne
(Prieto Hames, 2016). Pascal Wyrobnik nos confirmd su gusto literario por dicho autor e
incluso su literatura motivé el ultimo espectaculo moxheliano Viajes extraordinarios
(2002).

La poética de Las Expediciones estaba configurada a partir de la presencia de
cinco carros tirados por moxhelianos y algunas personas del pablico a través de un
sistema de cuerdas y poleas (Figura 11). En un carro iban los musicos (guitarra, bajo y
bateria) produciendo una mdsica de rock industrial/postindustrial, sobre una base

repetitiva seudo-punk. En otros carros iban unos tanques prendidos fuego en su interior

con moxhelianos realizando escenas semejantes a un ritual apocaliptico.

Figura 11. Dibujo de Las Expediciones. Disefio de Oscar Scotellaro.

Un carro era una simulacion de un avién con una moxheliana, Daniela Luna, a
cargo que parecia guiar la expedicion (Figuras 12 y 13). Detras en un carro estaba
custodiada La Quimera, en la que se visualizaba una jaula y dentro de ella una alegoria
semejante a un ave, construida a partir de objetos de metal y chatarra; varios moxhelianos

tiraban y se esforzaban por cuidar a La Quimera. Otros integrantes iban danzando a lo
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largo de todo el espectaculo desde la cabeza del desfile hasta la parte trasera, bailando de

un lado al otro, sin parar (Gillman, comunicacion personal, 05 de julio de 2017).

Figura 13. El avion moxheliano 2. En la foto se visualiza al avion junto a La Quimera.
Foto de Magela Ferrero.
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El vestuario de los moxhelianos consistia en unos mamelucos obreros, algunos
azules y otros rojos, adornados estéticamente con una influencia retrofuturista como

hemos indicado.

La musica tenia una base de rock a partir de la guitarra, el bajo y la bateria,
aunque el sonido combinaba entre la electronica de la era post-industrial y el punk. En la
era post- industrial se empez6 a producir una musica que utilizaba los aportes sonoros de
la electronica y la informéatica en medio de centros urbanos en donde la juventud
presentaba rasgos de precariedad por causas econdémicas y sociales (Asensio Llamas,
2004). En el caso de la masica producida en Las Expediciones, nos encontramos que a
partir de la base de guitarra, bajo y bateria, se reproducian sonidos semejantes a la masica

industrial, asi como ciertos rasgos redundantes del ritmo del punk.

Asimismo, vale reconocer el vinculo de Moxhelis con lo circense, ya sea porque
ellos en su carta de presentacion se referian a una especie de circo moderno que
abandonaba la carpa y la sustituia por el dmnibus, sino que ademas en su preparacion y
entrenamiento fisico estaban presentes habilidades y técnicas circenses. El circo clasico
se ha caracterizado por combinar el circo tradicional con elementos de las artes escénicas

como el teatro y la danza (Alcéantar et al., 2013).

La Quimera nos resulta una imagen central como elemento de la poiesis y como
metafora a decodificar con multiples interpretaciones posibles y ninguna cerrada
absolutamente. Segin la Real Academia Espafiola, quimera significa en sus tres
acepciones: “1. En la mitologia clésica, monstruo imaginario que vomitaba llamas y tenia
cabeza de leodn, vientre de cabra y cola de dragon. 2. Aquello que se propone a la
imaginacion como posible o verdadero, no siéndolo. 3. Pendencia, rifia o contienda”. Con
respecto a la primera definicion, no hay coincidencia de la figura externa entre el animal
de la mitologia clasica y la especie de ave construida por los Moxhelis, aunque nos
guedamos con la idea central de un animal mitico. En la segunda definicién si
encontramos la sefial que nos potencia la interpretacion de la poiesis del espectaculo, la
de la imaginacién como estandarte. Mientras que la tercera acepcion puede adecuarse si
observamos a las performances de Moxhelis como un acto de contienda con la escena
teatral tradicional uruguaya que estaba instaurada. Igualmente nos interesa la segunda
acepcion, ya que la idea de quimera como un suefio irrealizable que, sin embargo las

personas arrastran, empujan, custodian y se esfuerzan por llevar hacia adelante, nos

129



parece una sugerente metafora de los deseos y fantasias en las vidas de los seres
humanos. En el Diccionario de los simbolos de Jean Chevalier (1986) aparece una
caracteristica simbdlica de la quimera que nos parece pertinente de transcribir porque en
cierta medida conjuga las tres acepciones de la RAE vy, al mismo tiempo, nos habilita a
imaginar una significacion de La Quimera moxheliana. Dice Chevalier (1986): “Segun la
interpretacion de Paul Diel (DIES, 83) la quimera es una deformacion psiquica,
caracterizada por una imaginacion fértil e incontrolada; expresa el peligro de la
exaltacion imaginativa” (p.866). La Quimera moxheliana presentaba una idea ambigua,
ya que por un lado, parecia ir prisionera en una jaula, en alusion a los suefios atrapados,
pero al mismo tiempo se la podia visualizar siendo custodiada por los moxhelianos que la
cargaban y arrastraban con esfuerzo fisico a lo largo del trayecto. Libertad y prision
simultaneamente, como sintoma del sujeto de esa territorialidad topografica que esta

aprendiendo a vivir en democracia.

8.5.1. La Quimera moxheliana y sus conexiones transtextuales y transmediales

Dentro del repertorio de artefactos disefiados por Moxhelis para formar parte de
Las Expediciones posee un valor central La Quimera (Figura 14), no solo por su
ubicacion en medio del desfile y su custodia como algo sagrado por parte de los
moxhelianos, sino también por el atractivo que implicaba un objeto que no tenia una

referencia denotativa transparente para los espectadores.

Figura 14. La Quimera 2. Artefacto onirico. Foto de Magela Ferrero.
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La Quimera moxheliana era una especie de animal semejante a un pajaro metalico
conformado por trozos, fragmentos, de varios metales de distintas procedencias, dificiles
de determinar en su gran mayoria, pero que reunidos, manipulados y transformados
estéticamente, a modo de collage vanguardista dadaista, constituian esa ave metélica que
fuese el objeto escénico central del espectaculo. La denominacién de ave o pajaro puede
resultar ciertamente caprichosa y lo justifico solamente por la presencia de alas en el
objeto metalico, es decir, mi argumento para tal nombramiento se reduce a una operacion
metonimica y nada mas que eso. Cabe agregar que, si bien el resto de los artefactos
tenian una dimension connotativa simbolica o presentaban ciertas ambigledades (el
avion moxheliano que para algunos era un torpedo o cohete o nave, por ejemplo), su
quehacer interpretativo resultaba mas accesible de decodificar que La Quimera
moxheliana. Sin embargo, el caso de La Quimera tenia otras complejidades
interpretativas que al mismo tiempo convertian al objeto en un elemento seductor,
atractivo y enigmatico. Por ende, La Quimera es un objeto escénico central en la escena

de la performance del desfile. Dice Pavis (s/f) con respecto al objeto escénico:

Objeto escénico es un término que los escritos criticos tiende a reemplazar los de
utileria o decorado. La neutralidad, incluso la vacuidad del objeto explica su éxito
en la descripcién de la escena contemporanea, que participa del decorado figurativo,
de la escultura moderna y de la plastica animada de los actores. La dificultad en
establecer una frontera distintiva entre el actor y el mundo, la voluntad por
aprehender integralmente la escena y de acuerdo con su modo de significacion,
llevaron al objeto al rango de actante primordial del espectdculo moderno. Una
tipologia de los objetos escénicos establecida segln su forma, materiales o grados de
realismo, tendria poco sentido, pues el objeto varia en funcién de la dramaturgia
empleada, se integra —si se lo utiliza bien- en el espectaculo, del que es soporte
visual y significante esencial. (p.337)

Al igual que todos los artefactos y objetos diseflados para el desfile
expedicionario, La Quimera fue elaborada en los talleres de trabajo y convivencia diaria
en el frigorifico abandonado del Cerro, a partir de la manipulacién, reelaboracion y
transformacion de metales que habian comprado en una chatarreria, asi como también
recolectado en sus recorridas por la ciudad y de elementos metalicos que encontraron en
su estadia en el frigorifico. Por ejemplo, en el abdomen del simil pajaro metalico
prevalecen un centenar de chapas metalicas con un nimero grabado en una de sus caras
que originalmente identificaban a los trabajadores del frigorifico y que su reutilizacion

sirvio para darle corporeidad al ser mitico alado. Es asi que este objeto escénico es un
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ejemplo del trabajo estético de los moxhelianos vinculado al trash art, en el sentido de
reconversion de objetos en desuso o que han perdido su funcion inicial y que mediante la
manipulacion artistica con un fin estético pasan a cumplir una nueva funcion o utilidad.
La Quimera moxheliana es un ready-made asistido en términos de Duchamp (Alvar
Beltran, 2017, 93), es decir, a partir del encuentro con objetos industriales, metalicos,
abandonados o vendidos como chatarra, se los ha reconsiderado, descontextualizado y
transformados en una nueva entidad estética y ademas otorgandose un nombre distinto al
de los fragmentos originales. Pero también posee un aspecto surrealista en tanto presenta
su carga onirica en el juego de yuxtaposicion de fragmentos, encontrados azarosamente y
combinados para provocar una ilusion que rememora al inconsciente y el mundo de los
suefios. Alvar Beltran (2017) citando a Guijon sobre su exposicion “El objeto surrealista”

que dice:

El objeto encontrado tiene la funcién de prolongar el efecto del suefio en ese
territorio fronterizo que las palabras constituyen entre el suefio y la vigilia, en ese
“aqui y en otro lugar” (...) En efecto, el hallazgo es “reencuentro” en el sentido de
que su espera real representa también lo que el suefio ha liberado y hecho posible: el
objeto inventado en el trabajo onirico y después perdido en el traumatismo del
despertar es re-inventado en el hallazgo a través de un trabajo especifico sobre el
lenguaje. (p.121)

Segun denominaba Salvador Dali, algunos de estos objetos surrealistas poseen
una funcién simbodlica (Gowing, 2001, 48) y que Rosalind Krauss (2002) sefiala que
pueden provocar en el espectador una “proliferacion metaférica” en la que se desarrollan
una “larga serie de asociaciones narrativas” (p.130). Considero que La Quimera (Figura
15) de Moxhelis coincide con esta idea de Krauss en cuanto a que el espectador que se
encontrara sorpresivamente o no con el desfile y con el objeto del ave inserto en él, ya
sea que conociese el nombre del ensamblaje en cuestion o le fuese desconocido, estaba -
sin embargo- convocado a realizar una operacion metaforica. En esta linea de

pensamiento, resulta sustancial cuando Krauss (2002) indica que:

Las conexiones metaforicas generadas por el objeto estimulan las proyecciones
inconscientes del espectador, le invitan a traer a la conciencia una intima narracion
fantastica que hasta entonces desconocia. El tiempo empleado en contemplar el
objetos ha de estructurarse en términos de las condiciones temporales propias de la
fantasia. El encierro provocado por el “objeto surrealista” es, por tanto, el de dos
arcos temporales de caracter narrativo, pero que (a diferencia de la ficcion
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tradicional) soportan unos efectos que no se pueden anticipar y unas causas
previamente ignoradas. (p.130)
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Figura 15. La Quimera 3. El objeto simbélico dentro de la jaula de metal.
Foto de Magela Ferrero.

Me introduzco, entonces, a desentrafiar de a poco, cautelosamente, la narracion

fantastica que emerge de La Quimera.

En notas de prensa para periddicos del interior se reiteran las declaraciones de los
moxhelianos que cuentan un relato mitico y magico en el que ellos perseguian una
guimera y que una vez que la encontraron debian cargar con ella. Esa breve anécdota de
naturaleza fantastica sirve como puntapié de una narracién imaginaria transformada en
performance que sostiene a todo el argumento del desfile: los moxhelianos cargan con
una quimera, la arrastran, la cortejan, la exponen, la idolatran pero sobretodo la cuidan

como un objeto sagrado al que le rinden tributo.

Las Expediciones cobran el valor simboélico de un ritual trascendente que repiten
en cada ciudad y pueblo como parte de un deber ser ontoldgico que desdibuja las
fronteras del espectaculo concreto de la performance. De hecho, el espectaculo no tenia
un inicio ni final cierto. Los moxhelianos anunciaban que el desfile comenzaba

—generalmente— sobre las 21 horas, pero que el espectaculo ya se iniciaba desde el
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momento que llegaban al lugar de partida y comenzaban a armar, encastrar y enganchar
los artefactos y carros a la vista del pablico, tres horas antes de emprender el camino, es
decir, cercano a las 18 horas. Parte de la peripecia era invitar a espectadores curiosos a
participar del desfile colaborando con el arrastre de los carros. Hacia el final del trayecto,
desarmaban todo nuevamente bajo la mirada del publico y subian los accesorios al
omnibus moxheliano rumbo a la proxima ciudad en que continuarian con la mision de la
expedicion. La impresion de una peregrinacion infinita le otorgaba ain mas el aura
magica y de ensofiacion de toda la propuesta artistica: personajes retrofuturistas,
surrealistas, de un tiempo indeterminado que marchaban con su quimera a cuestas por los

caminos del pais.

El objeto de La Quimera (Figura 16) poseia, por lo menos, dos campos
semanticos de significacion para los espectadores. En primer lugar, el campo semantico
relacionado con el mito griego de la Quimera como sustento de un relato mitico antiguo
que impregnaba la accion performatica del desfile con un pasado remoto y legendario. En
segundo lugar, el campo semantico que resignifica al concepto de quimera como
sindnimo de suefio, ideal, utopia. Y tal vez, cabria un tercer campo de significacion que
es el hermético, circunscripto a la interpretacion libre de cada espectador y su horizonte

de expectativas.

Figura 16. La Quimera 4. Moxheliano cargando el artefacto a sus espaldas.

Foto de Magela Ferrero.
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La figura de la Quimera segun la mitologia griega se refiere a un monstruo
hibrido, hijo de Tifon y de Equidna, cuya estructura morfoldgica estd conformada por
cuerpo de cabra, cabeza de ledn y cola de serpiente o dragdn. A veces, la descripcion
fisica del ser mitoldgico es expuesta con tres cabezas, cada una de ellas correspondiente
al ledn, cabra y serpiente. En general, es vinculada con el elemento del fuego por ser una
de sus armas para aterrorizar. Lo interesante de su descripcion fisica es que su anatomia
esta estructurada bajo la idea de hibridez. Esta conformada por partes de animales reales
(a excepcidén de la version que nombra al dragdn), ya sea la cabeza, cuerpo y cola de
distintos animales o la version que sugiere tres cabezas de los mencionados animales.
Segun la mitologia griega, de su unién con el perro de dos cabezas Ortro, nace otro
monstruo hibrido: la Esfinge. El objeto La Quimera de los Moxhelis recupera esa idea de
estructura hibrida al ser una pieza que surge del montaje y ensamblaje de metales de
distintas procedencias en donde se puede visualizar sus diferentes partes v,
simultaneamente, conforman todas juntas una imagen nueva, la de La Quimera
moxheliana en si que rememora a aquellas que le precedieron aungue esta se presenta en

una nueva version.

Asimismo, La Quimera moxheliana comparte con la mitica de los griegos, la
presencia del fuego con su correspondiente dimensién simbdlica. Si el fuego del
monstruo hibrido es destructor y abrasador de las poblaciones y animales, el fuego que
acompafia a La Quimera de Moxhelis es guia e ilusion creadora de emociones en el
contexto del espectaculo. Sin embargo, a pesar de esta analogia entre las estructuras
hibridas de ambas Quimeras, el alcance de la leyenda griega no afecta en si a la
performance, sino que queda como una referencia marginal para aquellos que conocen
sobre la figura mitica. Lo que si tiene una mayor afectacion en la poética del espectaculo
es el significado atribuido al concepto de quimera posteriormente. A partir de este
proceso de expansion de significados del término es que se produce una serie de
transtextualidades y transmedialidades entre la pieza del colectivo performaético y sus
antecedentes miticos, pictoricos, escultéricos y literarios. Por lo tanto, a partir de la
presencia del objeto escénico de La Quimera y mas alld de que quedara explicito su
nombre o no para el espectador de aquel momento, hay de por si en la propia pieza
metalica moxheliana, ya sea desde su concepcion, creaciébn y nominacion, una
“trascendencia textual” (Genette, 1989, p.9) que la vincula con las otras Quimeras

anteriores que sirven como antecedentes. Asimismo, el artefacto moxheliano en tanto
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medio se trata de una escultura metalica elaborada en base a la recomposicién de
materiales y, por ende, es un nuevo medio de presentacion del doble concepto de
quimera, en tanto ser mitoldgico como de suefio imposible, distinto a los antiguos medios
en que se nos ha presentado a la humanidad las versiones de la Quimera. En cuanto al

concepto de transmedialidad, dice Alfonso de Toro (2008):

(...) este concepto incluye diversas formas de expresién y representaciones hibridas
como el dialogo entre distintos medios -en un sentido reducido del término
«medios» (video, peliculas, television)-, como asi también el dialogo entre medios
textuales-linglisticos teatrales, musicales y de danza, es decir, entre medios
electronicos, filmicos y textuales, pero también entre no-textuales y no-linguisticos
como los géstales, pictdricos, etc. Asimismo, el prefijo «trans» expresa clara y
formalmente el caracter némada del proceso de intercambio medias. (p.102)

Tomando la idea derreideana de que todo signo es texto inmerso en su contexto y
sumando la idea de textos mediales que utiliza Alfonso de Toro (2008), a partir de la
concepcion de Jurgen Mller (1996), cuando define: “El «texto medial» no debe por esto
entenderse como una expresion linglistica, sino simplemente como cualquier tipo de
expresion que se hace en un contexto determinado (pinturas, tonos, musica, ruidos, luz,
cuerpo...)” (p.104) es que se analiza al objeto escénico de La Quimera moxheliana en
sus posibles significaciones en virtud de los lazos transtextuales y transmediales.

Y por cierto, estas transtextualidades y transmedialidades forman parte de las
caracteristicas que ubican al grupo Moxhelis como una manifestacion posmoderna. Los
mecanismos intertextulaes es uno de los modos predominantes en las formas de contar en
el tiempo contemporaneo segun Cristina Pifia (2013, p.12), y esta afirmacion
perfectamente es extensiva a otros géneros literarios como la lirica, el drama, el ensayo, y

también a otros campos artisticos como el cine, la musica, la pintura.

Como punto de partida para comprender el transito del concepto de quimera, se
encuentra que Jorge Luis Borges junto a la colaboracion de Margarita Guerrero en El
Libro De Los Seres Imaginarios (1967) explica en tres parrafos el pasaje de significacion

de la quimera, de una figura monstruosa a un ideal sofiado:

La primera noticia de la Quimera esté en el libro VI de la lliada. Ahi esta escrito
que era de linaje divino y que por delante era un leén, por el medio una cabra y por
el fin una serpiente; echaba fuego por la boca y la mat6 el hermoso Belerofonte, hijo
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de Glauco, segun lo habian presagiado los dioses. Cabeza de ledn, vientre de cabra
y cola de serpiente, es la interpretacion mas natural que admiten las palabras de
Homero, pero la Teogonia de Hesiodo la describe con tres cabezas, y asi estd
figurada en el famoso bronce de Arezzo, que data del siglo V. En la mitad del lomo
esta la cabeza de cabra, en una extremidad la de serpiente, en otra la de leon.

En el libro VI de la Eneida reaparece «la Quimera armada de llamas»; el
comentador Servio Honorato observé que, segln todas las autoridades, el monstruo
era originario de Licia y que en esa regién hay un volcan, que lleva su nombre. La
base esta infestada de serpientes, en las laderas hay praderas y cabras, la cumbre
exhala Ilamaradas y en ella tienen su guarida los leones; la Quimera seria una
metafora de esa curiosa elevacion. Antes, Plutarco habia sugerido que Quimera era
el nombre de un capitan de aficiones piraticas, que habia hecho pintar en su barco un
ledn, una cabra y una culebra.

Estas conjeturas absurdas prueban gue la Quimera ya estaba cansando a la gente.
Mejor que imaginarla era traducirla en cualquier otra cosa. Era demasiado
heterogénea; el ledn, la cabra y la serpiente (en algunos textos, el dragon) se
resistian a formar un solo animal. Con el tiempo, la Quimera tiende a ser «lo
guimérico»; una broma famosa de Rabelais («Si una quimera, bamboleandose en el
vacio, puede comer segundas intenciones») marca muy bien la transicion. La
incoherente forma desaparece y la palabra queda, para significar lo imposible. Idea
falsa, vana imaginacion, es la definicion de quimera que ahora da el diccionario.

(p-38)

Antes que Borges y Guerrero, Robert Graves (1985) en su libro Los Mitos
Griegos | ya habia marcado el uso del adjetivo “quimérico” como resultado de un
proceso histdrico que partia del mito griego: “«Quimérico» es una forma adjetival del
sustantivo quimera, que significa «cabra». Hace cuatro mil afios la Quimera no puede
haber resultado mas fantastica que cualquier emblema religioso, heraldico o comercial en
la actualidad.” (p.6) y asi continta Graves relatando sobre la figura mitica del monstruo e
incluso su asociacién simbolica con el calendario a partir de su estructuracion tripartita
correspondiente a las estaciones: leon-primavera, cabra-verano y serpiente-invierno.
(p.286) Por otra parte, el simbolo de la Quimera es enunciado por Cirlot y Chevalier.
Cirlot (2011) solamente se cifie al aspecto del monstruo mitoldgico, su ascendencia, su
estructura hibrida y su vinculo con el fuego (p.383). En cambio Chevalier (1986) ahonda
en el uso connotativo de la imagen de la Quimera e incluso cita de manera completa los
tres parrafos mencionados de Borges sobre la cuestion. En su explicacion Chevalier
expone gue en cierta medida la naturaleza hibrida del monstruo se liga con el universo de
lo inconsciente en donde los deseos, fantasias o ilusiones no resueltas e incumplidas

provocan el desconsuelo del individuo (p.866).

La heterogeneidad de la Quimera, a la que alude Borges en ese proceso de

transformacion —o tal vez mejor dicho de expansion— del concepto, hace que se convierta
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su significado en la paradoja de un imposible, un inalcanzable, un ejercicio de la
imaginacion pero que igualmente es un ideal que perseguir aunque utépico. De alli que
La Quimera moxheliana cobre un valor sagrado en el contexto de la performance, en ese
desfile ritual que la enarbola dentro de su jaula manteniendo su esencia hibrida y
paraddjica. Por una lado, los distintos metales con que la confeccionaron marcan su
mixtura de composicion, mientras que por otro lado, las paradojas estan en el juego de
interpretaciones: ¢estd enjaulada como prisionera o esta encerrada para protegerla del
exterior?, ¢es una proyeccion inconsciente del colectivo Moxhelis que queda prisionera
del consciente-jaula 0 son los deseos, fantasias e ilusiones del grupo que estan siendo
resguardados del exterior, es decir, del resto de las personas para en algin momento ser
liberada?, ¢la accion ritual de arrastrar la Quimera sefiala cargar con un dolor o existe un
placer liberador y catértico?. Este juego de preguntas contrastadas tratan de mostrar la
complejidad del simbolo de La Quimera moxheliana a partir de la materialidad del objeto

escénico y su vinculo de significaciones transtextuales y transmediales.

En el Diccionario de Mitologia Griega y Romana de René Martin (2005) se
indica esa variacion del significado del vocablo en la lengua: “Convertido en nombre
comun, la palabra designa desde el siglo XVI todas las creaciones vanas de la
imaginacion y, por extension, las ideas falsas (...). De esta acepcion deriva el adjetivo
quimérico.” (p.381), coincidente con lo nombrado por Graves. En dicho diccionario se
agrega como complemento a ese trayecto de la significacion del vocablo, algunos de los
usos del término en obras literarias de autores relevantes como Moliere, Gérard de
Nerval, Charles Baudelaire y Luis Cernuda. Estos cuatro autores usan el concepto
guimera, ya sea en alusiéon al monstruo mitolégico como también con el significado de
ilusion.

Es asi que tomando como objeto particular y destacado en la escena performatica
de Las Expediciones a La Quimera moxheliana, se la puede apreciar como una entidad
que trasluce un proceso de transtextualidad implicito surgido desde la mitologia griega,
pasando por clasicos de la literatura universal, la escultura y la pintura e incorporandose
al lenguaje comun como sinonimo del suefio inalcanzable. En este sentido, la
transtextualidad de la Quimera-quimera® en el devenir histérico es también

transmedialidad en ese traspaso del mito a la escultura, a la pintura, a la literatura y a la

8 . . . o . . s
Quimera en el sentido del ser mitoldgio y quimera en el sentido de lo onirico.
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performance. Mas alla que los espectadores presenciales e inmediatos de Las
Expediciones fueran o no conscientes de ese comportamiento transtextual y transmedial
de La Quimera moxheliana, si es admisible de evidenciar desde la perspectiva que ofrece
el paso del tiempo, y volviendo con Derrida, deconstruyendo al texto medial.

Se escapa de los bordes de la tesis hacer una evolucidn minuciosa de las
transformaciones del concepto de quimera, pero si sirve ejemplificar esas variaciones de
significado del término con algunas obras literarias relevantes para comprender como La
Quimera moxheliana contiene en su plano simbdlico muchos de los aspectos de esas
variaciones. Para ello me restrinjo a los casos que se nombran brevemente en el
Diccionario de Mitologia Griega y Romana (Martin, 2005). Moliére en Les femmes
savantes (Las mujeres sabias) hace referencias a las quimeras como algo superficial,
vano, efimero o de lo que hay que olvidarse, por ejemplo en el Acto I, escena lIll, el
personaje de Clitandre dice “Je respecte beaucoup Madame votre mere, Mais je ne puis
du tout approuver sa chimere” (“Respeto mucho a tu madre, pero no puedo aprobar su
quimera en absoluto™) (v.27-28, p.7), mientras que en el Acto I, escena Ill, en una parte
del dialogo el personaje de Chrysale dice: “De ces chimeres-la vous devez vous defaire.”
(“Debes deshacerte de estas quimeras.”) (v.392, p.15) y Bélise contesta: “ Ah chimeéres!
Ce sont des chimeéres, dit-on!/ Chiméres, moi! Vraiment chimeéres est fort bon!/ Je me
réjouis fort de chimeres, mes fréres,/ Et je ne savais pas que j'eusse des chimeéres.” (jAh,
quimeras! jSon quimeras, dicen!/jQuimera, yo! Realmente quimeras es muy bueno!/ Me
regocijo en las quimeras, hermanos mios,/ Y no sabia que tenia suefios.”) (v.393-396,
p.15).

Los doce sonetos de Les Chiméres (Las Quimeras, 1854) de Gerard de Nerval,
segin comenta el mencionado diccionario de mitologia, Nerval realiza un proceso de
hibridacién en la seleccion de materiales que utiliza para la escritura de estos poemas.
Una combinacion entre las referencias explicitas e implicitas a personajes de la mitologia
antigua y la religion cristiana que se vinculan con la estructura hibrida del monstruo
tripartita y, al mismo tiempo, Nerval alude a su universo de ensofiaciéon y locura que
atravesaba. Xavier Villaurrutia en el prologo a Aurelia de Gerard de Nerval afirma que
en el proceso de creacion de Las Quimeras, el autor francés atravesaba un periodo

complejo de alienacion (p.12).
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Ahora bien, si las referencias de Moliére y de Nerval sirven para pensar en ese
transito del concepto de quimera, de lo mitico a lo onirico imposible, y establecer un
vinculo transtextual con La Quimera moxheliana por compartir intrinsecamente el objeto
escenico con esas cualidades, el caso del poema de Baudelaire “Cada cual con su
quimera” €S aln mas estrecho. Este poema es el sexto de su obra Pequefios poemas en
prosa/ El Spleen de Paris en donde el contenido que se relata posee una similitud de
imagenes visuales sumamente cercana a las acciones performéticas de los moxhelianos

en Las Expediciones. Transcribo el poema con el fin de cotejar lo afirmado:

Cada cual, con su quimera

Bajo un amplio cielo gris, en una vasta llanura polvorienta, sin sendas, ni césped,
sin un cardo, sin una ortiga, tropecé con muchos hombres que caminaban
encorvados.

Llevaba cada cual, a cuestas, una quimera enorme, tan pesada como un saco de
harina o de carbén, o la mochila de un soldado de infanteria romana.

Pero el monstruoso animal no era un peso inerte; envolvia y oprimia, por el
contrario, al hombre, con sus musculos elasticos y poderosos; prendiase con sus dos
vastas garras al pecho de su mon- tura, y su cabeza fabulosa dominaba la frente del
hombre, como uno de aquellos cascos horribles con que los guerreros antiguos
pretendian aumentar el terror de sus enemigos.

Interrogué a uno de aquellos hombres preguntandole a donde iban de aquel
modo. Me contesté que ni él ni los deméas lo sabian; pero que, sin duda, iban a
alguna parte, ya que les impulsaba una necesidad invencible de andar.

Observacion curiosa: ninguno de aquellos viajeros parecia irritado contra el
furioso animal, colgado de su cuello y pegado a su espalda; hubiérase dicho que lo
consideraban como parte de si mismos. Tantos rostros fatigados y serios, ninguna
desesperacién mostraban; bajo la capa esplenética del cielo, hundidos los pies en el
polvo de un suelo tan desolado como el cielo mismo, caminaban con la faz resignada
de los condenados a esperar siempre.

Y el cortejo pas6 junto a mi, y se hundi6 en la atmésfera del horizonte, por el
lugar donde la superficie redondeada del planeta se esquiva a la curiosidad del mirar
humano.

Me obstiné unos instantes en querer penetrar el misterio; mas pronto la
irresistible indiferencia se dejé caer sobre mi, y me queddé mas profundamente
agobiado que los otros con sus abrumadoras quimeras. (pp.15-16)

Mas alla del titulo que ya presagia la idea de que cada ser humano posee su propia
quimera, el relato poético de Baudelaire alude a viajeros que cargan por los caminos del
mundo, sin un destino certero, con una quimera a sus espaldas. La transtextualidad ya no
solo queda marcada por la conexién entre las quimeras (baudelariana y moxheliana)

como suefios perseguidos aunque inalcanzables cargados por expedicionarios que se
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encaminan hacia el horizonte, sino también porque la escena descripta por el poeta
francés se enlaza con el montaje escénico de Moxhelis en Las Expediciones: un grupo de
viajeros, trotamundos, aventureros misteriosos desfilan ante el mundo sin mas
motivacion que arrastrar su quimera a pesar de lo inviable o improductivo que pueda
resultar para los testigos. Baudelaire se refiere metaféricamente a la quimera como un
“monstruoso animal”, por lo que la quimera baudelariana posee esa doble faz de la que
vengo hablando, de monstruo y ensofiacion. Entonces, tanto Nerval, Baudelaire, como
Moxhelis realizaron un proceso de sincretismo del término y de la imagen de la quimera,
una sintesis de significados del concepto que retne al ser mitoldgico y al suefio ilusorio

simultaneamente.

El altimo autor literario que nombra el diccionario de mitologia como referente
del proceso de transformacion del concepto de quimera es el escritor espafiol Luis
Cernuda (1978) por su poemario Desolacion de la Quimera, compuesto en su periodo de
exilio por la Guerra Civil Espafiola. En dicho poemario aparecen referencias al universo
de la mitologia griega, como son las sirenas, ninfas, dioses, Ulises, la Esfinge y
I6gicamente la propia Quimera. Incluso uno de los poemas se llama al igual que el
poemario, Desolacion de la Quimera. En este, Cernuda juega con esa doble faz de la
quimera, para referirse al monstruo como a la fantasia delirante. Describe a la bestia
como derruida por el paso del tiempo que sufre la fatalidad de no poder morir y a su vez

la desolacion de ver que los seres humanos han perdido fe en ella (pp.222-225).

Por supuesto que no solo la literatura ha tomado como figura a la quimera, sino
también la escultura y las artes plasticas. De hecho, las representaciones de ella como la
antigua escultura griega de la Quimera herida por Belerofontes o la pintura en 6leo del
francés Gustave Moreau La Quimera son ejemplos transmediales de la figura del ser
mitoldgico. Pero para el cometido de este capitulo en donde se pretende evidenciar como
la quimera moxheliana guarda un vinculo transtextual y transmedial con otras fuentes
anteriores, es suficiente con los ejemplos literarios propuestos. Vuelvo a De Toro (2008)

para subrayar esa doble condicién transtextual-transmedial:

Mientras el término transmedialidad acentta el dialogo entre diversas expresiones
mediales, esto es, principalmente entre diversos tipos de medios, artefactos y
técnicas, el término de transtextualidad destaca el dialogo entre todas las
posibilidades de expresiones «textuales», sean éstas de naturaleza lingiiistica o no-
linglistica. Mientras la transmedialidad subraya el tipo de artefacto, la
transtextualidad resalta su contenido. (p.4)
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En resumen, La Quimera construida por los Moxhelis enmarcada en las acciones
performaticas de Las Expediciones posee un lugar nuclear en las escenas dinamicas
montadas por el grupo, dadas las significaciones denotativas y connotativas que la
envuelven y la serie de transtextualidades que se pueden marcar sobre ella que cargan de
mayor contenido al simbolo quimera, como el resultado transmedial del uso del collage y
el trash art para la reelaboracion y reutilizacion de los metales para configurar al objeto

material del hibrido pajaro.
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9. Consideraciones finales

Esta tesis cumple con sus objetivos principales trazados en el capitulo 1.3 en
donde se pretende: relatar, describir, comentar y analizar los espectaculos performaticos
del grupo de teatro Moxhelis en el periodo 1992-1994. Este trabajo ademas, analiza las
performance del mencionado grupo con la finalidad de contribuir al enriquecimiento
académico sobre la historia del teatro uruguayo y mas precisamente sobre el teatro
liminal y la performance finisecular en Uruguay. En relacion con esto, la tesis aporta al
panorama cultural uruguayo un enfoque académico heterdclito desde las mas variadas
perspectivas (de naturaleza interdisciplinaria) en sintonia con las creaciones del grupo
Moxhelis. Por otra parte, la tesis permite comprender la yuxtaposicion de estéticas del
colectivo artistico en la que se mezclan lo circense, lo retrofuturista, lo vanguardista, lo

post-industrial dentro de una propuesta performatica de exploracion de las formas.

La tesis a su vez relata las circunstancias historicas y culturales que cooperaron al
nacimiento de Moxhelis a partir de la llegada de los espectaculos de Cargo 92 (Royal de
Luxe, Philippe Genty, Philippe Decouflé y Mano Negra) de la que formaba parte el
francés Pascal Wyrobnik.

En cuanto al objetivo especifico que apunta a inscribir y contextualizar a
Moxhelis en el panorama teatral uruguayo desde su propuesta performatica, considero
que los logros son parciales. Por una parte, se concreta la adscripcién de Moxhelis en el
sistema teatral uruguayo como necesidad de ampliar la nocién de teatralidad a
experiencias liminales, ubicandolo como un ejemplo del teatro fuera de los teatros, del
teatro de calle, performatica, posdramatico. Por otra parte, la contextualizacién que se
realiz6 quedd incompleta. Se pudo apuntar a la influencia de las vanguardias, las neo-
vanguardias, la condicién posmoderna de fines del siglo XX y los aspectos culturales
de jovenes post-dictadura en su vinculo tenso y libertario con la sociedad uruguaya. Sin
embargo, ante la falta de una historia o historias de la performance en el Uruguay, queda
una sensacion de orfandad y desafio, simultaneamente. Relatar la historia de la
performance en el Uruguay se vuelve una necesidad para los estudios culturales en su
sentido mas amplio ya que se precisa tener una vision todavia méas profunda y
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abarcadora que la mirada enfocada sobre el teatro fuera de los teatros. Se requiere un
enfoque historico orientado a las practicas performaticas en el Uruguay que contenga las
mas variadas experiencias liminales, desde Leo AntUnez, Ediciones de Uno, el duo
Starez y Troncoso hasta Con perdon de los presentes, Jarabe Blues, Gallos Humanos, y
por supuesto, Moxhelis. Este repertorio es a modo de ejemplo de la variedad de
liminalidades y performances realizadas en nuestro pais. En este sentido, el articulo
“Trazos de la performance en el Uruguay de fin de siglo” de Lucia Delbene (2014) es un

aporte valioso para empezar a pensar las practicas performaticas post-dictadura.

En cuanto al andlisis de dos de las micropoéticas de Moxhelis en el periodo
comprendido entre 1992-1994: En la Torre y Las Expediciones, que por cierto son dos
espectaculos sustantivos en la vida del grupo, se realiz6 desde un enfoque heterogéneo
teniendo en cuenta las afirmaciones de especialistas de la performance como Diana
Taylor o lleana Diéguez. Los estudios de caso de Moxhelis fueron estudiados aplicando
elementos de la teoria teatral, de los estudios sobre performance, asi como también

recurriendo a la diversidad de aspectos estéticos y simbdlicos de sus espectaculos.

La tesis problematizd6 dos cuestiones centrales. La primera surge de la
terminologia para referirse al grupo Moxhelis y clasificarlo ya sea desde el teatro
posdramatico, el teatro liminal, la performance art. Se definié cada uno de ellos,
estableciéndose diversas discrepancias conceptuales, afirmando también que Moxhelis
puede comprenderse desde cualquiera de esas perspectivas por su esencia
transdisciplinaria. La segunda cuestion deriva de la primera porque se planted la
intervencion de diferentes campos artisticos dentro de las acciones performaticas

moxhelianas, explicando los alcances de cada una en los distintos espectaculo.

Con respecto al ultimo objetivo especifico planteado, que apunta a establecer los
aportes brindados por Moxhelis al panorama artistico-cultural uruguayo, surgen
consideraciones que tal vez puedan entenderse al margen, pero que en realidad vinculan
dos aspectos fundamentales de las acciones performaticas: la praxis vital y el

acontecimiento artistico.

En primer lugar, destaco la basqueda por explorar la libertad en un sentido amplio
en el que confluyen el arte con la vida, a la que hacen mencion los moxhelianos
entrevistados. Ellos narran el contexto uruguayo de comienzos de la década de los

noventa aludiendo a la oscuridad del espiritu creativo reinante, a la grisura de los
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ambitos, al sentimiento de opresion a pesar de haber finalizado la dictadura hacia siete
afios, y otros comentarios del mismo tenor. Por este motivo, la necesidad de explorar la
libertad en la creacion artistica, mas alla de que estuviera consolidandose paso a paso la
democracia desde 1985, resultaba una busqueda vital para todos ellos. No bastaba con
saber que se era libre de pensamiento y expresion, habia que sentirlo emocionalmente y

hacerlo palpable corporalmente.

Por otra parte, resulta relevante exponer las exploraciones de distintos campos
artisticos coordinados con oficios como la herreria, la pirotecnia, la carpinteria y la
costura, que generaron una percepcion sobre los moxhelianos como inusuales,
provocadores y exoticos para todo una territorialidad que aun tenia resabios de auto-
censura, como consecuencia de lo vivido dos décadas atrés. Al decir de Bauman (2001)
“la libertad individual s6lo puede ser producto del trabajo colectivo (solo puede ser
conseguida y garantizada colectivamente)” (p.15) y es en ese sentir que los moxhelianos
operaron creativamente con la idea de consagrar sus libertades individuales, trabajando
colectivamente, en pos de evidenciar que eran libres en todas las esferas de sus vidas.
Uno de los modos de exponer su ser libre fue ocupar las calles, intervenir en el espacio
publico y exhibir su espectaculo a cielo abierto en los pueblos, ciudades y barrios. Vale
decir que esta situacion les contrajo resistencias, declaraciones policiales, detenciones,

explicaciones burocraticas-administrativas, entre otras contrariedades.

En segundo lugar, Moxhelis propuso una organizacién, produccion,
comunicacion y estética distintiva con respecto a la ldgica instituida por el teatro
tradicional uruguayo, tanto el oficial como el independiente. Los moxhelianos recuerdan
gue en su momento fueron criticados por no tener un mensaje directo, contenidos
explicitos o implicitos que pudieran descifrarse en estricto sentido politico. Su propuesta
tal vez fuese entendida como demasiado libertaria para la intelectualidad uruguaya de
derecha e izquierda. Los integrantes de Moxhelis coinciden en afirmar que hubo una
resistencia y violencia hacia ellos por codmo se vestian, por la musica que escuchaban, por
la forma en que vivian su sexualidad, ademas de lo que era su propuesta performaética y

artistica en si.

En cierta medida, Moxhelis fue la post-vanguardia en un amplio sentido, tanto
artistico como en lo que refiere a su praxis vital. Expusieron una tension con el contexto

hegemanico, inmersos en un orden arcaico que todavia tenia internalizada practicas de la
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dictadura como la censura. La democracia se consolidaba a paso lento, por lo que las
acciones de Moxhelis cobran otras dimensiones vistas con la perspectiva del tiempo, y de
hecho se puede llegar a comprender el porqué de su silenciamiento e indiferencia por
parte del mundo académico. Notese la curiosidad que surge de la revision de los articulos
de prensa: el espectaculo En la Torre fue cubierto por parte de la prensa montevideana,
demostrando interés y elogios, mientras que Las Expediciones fueron resefiadas por la
prensa del interior del pais sin que existiera eco en la capital de lo acontecido. Es alli
donde vemos uno de los puntos de tension en su relacion con el sistema establecido ya
que Moxhelis mostrd un modo distinto de llevar a cabo sus acciones, teniendo como
referencia la territorialidad topografica y por ello fueron negados o criticados segun el

relato de varios moxhelianos.

Con Moxhelis, Uruguay abandoné por un instante la grisura del ambiente y se
puso en consonancia con el espiritu universal finisecular. Todas sus propuestas
performaticas estuvieron signadas por la multiplicidad de campos artisticos entrelazados,
yuxtapuestos, sumados a oficios que tuvieron su empleo acorde al hecho artistico. Con
respecto a esto Ultimo, debo resaltar los trabajos en mecénica y herreria que se tradujeron
en los distintos carros que desfilaban en Las Expediciones, especialmente el artefacto La
Quimera. Su impulso y vigor de libertad también esta evidenciado en esa
interdisciplinariedad que daba a entender que no habia censuras en su exploracion
estética y experimental. Aquella proto-performance privada, cuasi secreta, en el
departamento de Treinta y Tres dio inicio a una cruzada teatral, una expedicion onirica,

una gira magica y misteriosa.

En resumen, esta tesis abre una linea de investigacion sobre el colectivo artistico
Moxhelis del cual quedan varios aspectos a estudiar: la duplicacion del espectaculo En la
Torre realizado en el Cabildo de Montevideo, las fiestas moxhelianas en descampados,
las acciones performaticas en el pub Amarillo, como también los espectaculos realizados
en su segunda etapa, en los que destaco Seis oscuridades de cuarenta segundos (2001)
y Viajes Extraordinarios (2002). Asimismo, luego de la disolucion del grupo Moxhelis,
cada uno de los moxhelianos, en gran medida, continuaron desarrollando sus actividades
artisticas, por lo que puede ser un asunto de interés estudiar cada uno de los casos,
tomando a Moxhelis como matriz. Y finalmente, un tema de atractivo radica en el rol de
Pascal Wyrobnik en la cultura uruguaya de final y comienzo de milenio, rol que sigue

activo hasta la actualidad.
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a. Moxhelis. (19934, julio). Carta de presentacion de la compaiiia teatral Moxhelis.
Utilizada para convocar el auspicio de empresas.
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b. Moxhelis. (1993b, noviembre). Carta de presentacién de la compafiia teatral
Moxhelis. Utilizada para convocar el auspicio de empresas.

c. Moxhelis. (1994). Circuito de presentaciones de Moxhelis en la temporada de
verano 1994 [Canelones, Maldonado, Rocha].
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d. Intendencia Municipal de Artigas. Resolucién N° 5525 de L.M.A., para la
autorizacion del desfile de Moxhelis por la avenida principal, firmada por el
intendente Ariel Riani.
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i T, e Motins
parece otorgarle una cuota de

nfeaaudnumDoﬂnMnﬁ.m Comedu

)nmﬁca.ble en lndo momento.

Una viuda de militar y sus
tres hijas, tres “zénganas”,

aanohsllmSnmylos,

m'f"“& e

Alfredo Torres
* Frase de un texto incluido en ¢l
gran libro.

cias. En la obra hay un poco de
mdn y.poxuo.lacxuemm

numel-nnyelli lo.

gxen en h versién de Ia Comc

clmhumcuunoﬂ!ﬁlde
Bugarin-Acosta tiene el des-
cuento de lo previsible, sobre

‘Teatro Solfs, sébado 5.

Una nueva compafiia
para su mejor informacion

x106.7 FM

de 6:00 a 8:00 en la mafiana
y a la medianoche
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Peveroni, G. (1993, 10 de Junio). Masaje Estético. Critica/ Teatro: Moxhelis en la
Iglesia. El Dia, 24.

grupo. Con estas dltimas se armé
un puzzle en un rincén de la Igle- en cada uno
la obra. Con cada invitacién, pre-
vio llamado ico concertan-

telefonico
do la cita, s6lo podian ingresar

EN

REVOLUCION

sia, representando el ida-vueltade  Moxhelis, en una accién perfor-
mitica continua, recibieron a to-
dos los espectadores. A razén de

tres cada quince minutos.

~ DESDE ADENTRO

JUAN LEYRADO

CON
MARIO PASIK

tres personas. Durante doce horas Al llegar a Blanes y Durazno,

de los dos dias, los una camioneta vieja pintada con
azules y rojos, iluminada con un
fuerte foco, nos indicaba el lugar
exacto, Es que el sistema de invi-
taciones conllevaba un cierto mis-

FM AMOR
ACTUAN

CECILIA ROTH
MIGUEL ANGEL SOLA

terio, guardando  celosamente
quiénes serfan los protagonistas
de la performance. Luego de
identificarnos, pasamos 2 la sala
de espera ubicada precisamente
en la nave principal. Luces amari-
llas y blancas, actores disfrazados
que se movian cafticamente ya
sea bailando o caminando pero
sin un hilo que se trasluciera, y al
fondo una banda (sintetizadores,
caja de ritmos, guitarra, bajo y ba-
teria) arremetiendo con zapadas,
ritmos fuertes y riffs obsesivos.

la altura, con el riesgo. Mientras,
otros bailaban: los vestuarios he-
chos de requeches, restos, cables,
trapos. Predominaban los azules.
Extravagantes y jugando a un in-
cierto futurismo. Alguien nos
convida con un extraiio liquido
negro humeante que sabia a ca-
nela. Pasaron cinco o diez minu-

su personaje y su estética’ nos
decia uno de los i
otro dfa. De la misma
la visita a que estaba sometido el
—totalmente pasivo—

=

CARLOS ESTRADA
ANDREA TENUTA
CRISTINA BANEGAS

EGOS
HUMOR

tos y la invitacion fue “‘sigan-
me"", dicho por un personaje cu-
yo vestido tenfa unas largas phas
negras. Subimos lentamente una

MONICA GONZAGA

Y
SOLEDAD SILVEYRA

DIRIGE

escalera lateral muy empinada y
de madera: primer piso, alguien
con una probeta preparaba sabro-
s0s olores mientras otros dos pei-
naban a un tercero en una escena
estdtica; segundo piso, un mani-

tica Parfs).

NARDO qui hecho de alambres sin termi- podria verse como la
LEO! MILEWICZ nar estaba siendo trabajado con parfibola de la cucaracha, destino
MUSICA ORIGINAL DE soldadoras; en el tercer piso —il- de una humanidad que parece ver

FITO PAEZY
CARLOS VILLAVICENCIO

EL GRAN CANAL

limo—, varios personajes rodea-
ban una estructura de metal. Allf
estaba Pascal Wyrobnik (francés.
de los grupos de Phillipe Decouf-
flé y Royal de Luxe) que nos in-
formaba que aquello que estdba-
mos viendo era un libro, Pasaban
las péginas, y de metales
herrumbrados, con ingenes, tra-
bajos plésticos y textos que habla-
ban de la historia de amor entre
Mox y Saria, p jes de Mox-

una mitica vuelta al libro religio-
s0. Podriamos intuir el hilo que
une al hombre-mosca que se con-
toneaba al comienzo con las cuca-
rachas pintadas del final. Pero la

cierto es que en Moxhelis se han
unido lpﬁlltiples ‘:lbljo‘s anterio-

helis. Llegamos asf al final del li-
bro, desatando un cordén negro
para descubrir una caja que conte-
nia cucarachas vivas pintadas con
una amplia gama de colores. Des-
de una pared, una gigantesca tor-
tuga adomnaba la escena. Las ca-
ras de los actores eran de satisfac-
cién, de “tocaste mi interior’.
Casi no habfa comunicacién entre
ellos, cada uno se movia a su an-
tojo en un juego personal y llé-
vando al extremo su individuali-
dad: el goce personal. Mirarse a sf
mismos, desde los bailarines has-
ta los misicos. Al bajar al lugar
inicial opciones, sa-
lir & la calle o volver a la sala de
espera. Se intufa que el masaje
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Irigoyen, E. (1993, 19 de julio). Inaugurando una estética. “Moxhelis” y la Comedia
Pefarol. Busqueda, 62.

Vida Cultural

BUSQUEDA M Jueves 10 de junio de 1993 M P4g. 62

“Moxhelis” y la Comedia Pefiarol
Inaugurando una estética

Parecen jévenes del primer mundo manipulando for-
sicodelia hasta el futurismo de

que
Ia imperson: distante del techno con la

clén ritmica del rap, a la que sacude de a ratos un aire

*hard". Scman,nlgunos,cwobmbaaloaqmm

OrAs 4s div

las
de la ciencia- ﬂn;nlénhasm und:xmhobokdadoporﬂsu-

Elnﬂcloadall
calidez casi naif, pero
espera”previa se
aire exterior y distante.

Si bien no falta cierta reli subterrénea, no se
trata de un ritual. Es ente la presentacion en
sodedlddamxholb un_?rwodopvmcmu E

n

rancl-lanloh-mau/nmsdlddncwmlddmodbowm

es Intimista y termina en una
qldonoammtn en la “sala de

grup Juye aun

tnlﬂmpo'ﬁoynldaLm quovlnhmslaﬂopaudoz
ol puel

deMontevideo.A la de los dias 28y 29de mayo

en Durazno y Blanes Invitaron a perio-

on la iglesia
distas, Y
osf% form: dn?ba’o.prmmmm to—

una forma on ma
ria udb{kual, d

El “revival” de Buscaglia y D’Angelo

Teatro

Para nostalgicos y memoriosos

Es cierto que el “revival’
estd de moda, pero los pun-
tos en comiin entre “La tia
de Carlos” (en el Teatro de
La Gaviota,direccién de
Horacio Buscaglia) y “Erase
una vez...en la radio” (en la
Sala Carlos Brussa, direc-
cién de Eduardo D'Angelo),
no se reducen a revolver en
el badl de los recuerdos.
Pasan también por el tono
amable, el humor recetadoy
una estructura que, mas que
montar recuerdos, los enu-
mera linealmente.

Horacio Buscaglia am-
bienté en el Montevideo de
los 50 esa comedia de en-
redos con algo de matinée
gue es La tia de Carlos.

ada en Inglaterra en
1892,y convariasy famosas
versiones en Uruguaga(Pa-

Bustos, Robel
sus desencuentrosy vuenaa
de tuerca —propias de una
época y de un género— le
aseguraron rapidamente un

Guifladas y homenajes més
omenos visibles pueblnn Io;
la

radio, desde una sucesién
de caras en la pantalla (con
s b vAX]

vestuario y hasta el movi-
mientos de los actores, que
cuando cuadra la ocasién

en
hasta una exaltacién
demagdgica y banal de
.‘Maracané. En cambio, es-

como

Jjes de algunas famosas his-
torietas de la época, Todo
parece salido de radios an-
tiguas, viejas revistas de la
faréndula o alguna pelicula
de Artistas Argentinos Aso-
ciados.

Ese ejercicio memorioso
apunta a la benevolencia del
espectador puesto a reme-
morar un mundo que pasé,
quizés confiando en que la
nostalgia permita disimular
la medianfa de las actua-
ciones y el escaso humor
intrfnseco de la empresa.

Al mismo recurso acude
Eduardo D'Angelo en su
Eraseunavez...en laradio,
pero en sentido inverso:

lia usa la I

para amplificar el humor,

y los comen-

tarios jugosos sobre el me-
dio de comunicacién que
quizas mayor hr:ponanda e
p ha tenid

debmummmynm

una é&ecn que, g:rl n;:
oro

éxito mundial. Pero como D'Angelo adoma con chistes
o d, ﬁor auchas 5 s una prop
su estilo, sus tipos y L
supuesto, pueden WW "?""" caracte tuaciones han sido muy ex- | La proyeccién de buen
de mm sea mediante fa fabricacion de plotadas, han perdido su | material de archivoy un par
e ravés do la fiocion— o por el 7 efcacia yyano ;
Jos mitos heredados de Ja tradicion. En este resultan crefbles ni como | marinos cantores”, la or- "
m ol libro que espera al enlo N&?zm: ExNo (q::eslh )"p“l;mde A":;;"l:
mdollbm,hnupmnrmhmln permanece s por eso Busca rvifio), al nenal
abierta sobre el altar de la e planted el esp ! g vacia del
Cada generacidn y drico plal ol h a 2 i ‘(?)ylossoporF
ros sk

Se mtaran (odos los luga-
i dosala

tro pals a lo largo de este
siglo.
En fin, un agotador dlbum

broadcasting, podia ha-
cerse algo mejor. Sélo hacia
Laan; un poquito de creativi-

“La tia de Carlos™ de

zas, Valera Risi, Adriana
Ovalle y Sergio Goulart.

ografia Carlos Mazza.
Vestuario Nicolau. llumina-
cién Sergio del Cioppo. Se-
leccién musical H. Bus-
caglia. Direccién Horacio
Buscaglia. La Gaviota,
“Molcodu y Tristan

gos
an$40y20 Funcldn del
21/5.

“Erase una vez...en la ra-
dio”. Armado y direccién
de Eduardo D'Angelo en
base a publicidad y filmes
de época. Con Luis Guar-
e
Arregul n rticipa-
cién de Los mnrn.oo can-
tores y Antonio Cerviiio y

de fotograffas con *150 ar-
tistas en pantalla” —anun-
cia el programa con tono de

que desfi-

U org

cién y edicién de video
Sacco Producciones. Sala
c-nu Bmsu. vl-mu y

cartel
lan uno tras otro en mera
ién. Con tanto

18 hs. Loellldodu N$ 20,
Funcién del

material y sobre el apa-
i i del

mmmhammmdﬁwa@
raro en todo esto, es que no haya ocurrido

W La Comedia Pefiarol juega de nuevo

Los miércoles en La Barraca y los domingos en La
Casona, {dospmdnlanocmnnonrmum),upm-

P

Emilio Irigoyen

“¢Quién nos quita

lo bailado?”, en el Notariado

Compaihia (Uruguaya) de Teatro Musical

buena auogld como el propio ‘Luego del éxito de “Cine | exitosoque sededicaapre- | Marotta, Amalla Nieto, Ra- | tarlado, subsuelo, 483669.
mm -UM ol ;’M Radio Actualidad”, el grupo | parar otro musical’, Pence | faelPence, Sergio Pereiray | Viernes 21hs, sdbados
fiopor Sibhn di las DK Dance, sudirectorigna- | hace de y los bai- Trias. DI 16n | 21.30, 19 hs, Lo-
li jeren una cio Cardozo y el libretista | larinesdebailarines. Laidea, | Ignacio T. del
Idad debido a su Rafael Pence decidieron | interesante como punto de | Notarlado, Galerla del No- ElL
La Comedia Pefiarol reitera los mecanismos montar otro en | partida, pronto a
vos que lo caraalarlzamn en foda su tra) ("No lamisma linea. al | diluirse. La delos Reposiclones
Svp iLascusiioy oo’} Le eiwaan/ee teatro musical con un nivel los nervi
terds pero permite un aceltamiento y un de calidad digno era algo | lasentrevistas, las“peleftas” I 8L Y k
s """mm‘;,“o mmmd‘;:;;,’n";";:',; practicamente inédito en | de los ensayos son un ma- ‘/O VIO YONKers
wﬂdmno y explotan debilidades humanas muy actuales Twestro medio, yslgrupolo | tertal jugoso al que, salvo @ “Perdidos en Yonkers”, éxito gblicoy criti
(como Ia histeria i y 8 ol narcislalm), pero no elaboran ese 7 109r6. Sin aspirar a una | poralginchiste ) -, oo oo oyt & ke
material Ms de Ja EII auna supo | sele saca de la pasada temporada se repone por segunda vez
q adomar la escena con los | Como mirada al patiotra- | 7 enlaAlianza g‘;uoguayfshdos Ung:s 7hogu en gfalz
,,-:-m"-‘“-"_,':-' q brillos sin des- | sero el espectéculo resulta sara. Guen!
pods 55724 4 y plegar trop de bailari- | cojo: est4 “laidea” perofafta historia de una familia judfa en los Estados Unidos de
Ip i P quep nes, actores y cantantes, al nssto Se dice muy poco mediados de siglo. El autor Neil Simon realiza una
hacia.una autorreferencia peligrosa. nté y de la enlraﬁabla ptnmra de camd:rss:(slsvando las trage-
El cambiantes, trabajando | algu 9 inauna
ook eyse‘ humor par: xe‘tlr:;all:obmysao‘ al L’ pectdculo equilibrado en !odossusrubrosycon
algunas limitaci s su- un-rendimi anto adommoldlllaége,olwdal F;éunw'::s;:s
ltado a (“Crfti riti ras, y de lunes a miércoles a las
La Calidad ol g ntb ool | o it ot b 21.30 (Paraguay 1217, 951953). Locaidaes $ 40
no,ylaboleter(ampovm tivo sobre lo namativo y la b Ei ‘de/unlg;a camp
' con creces, historia no llega a 750 de 6l 7 do
he”e‘n"bre : Y como una quijotada fe- | como debe hacerio en un gWW/”%mOW“TBEWCIWW '-’sgg:
iz suele tener segundas | “musical con
Los exigentes sabemos el valor de un partes, el grupo se animéa |  Pero lo principal, quizas, | ; 1as posibilidadss ds felicidad y plenitud en m;az
nombre. historia “con 7. | tonor com. %.ssmmm Elespociiculo dngfdopar%sn
e Z . il oA G 02, S8 apoya al s en las precisas y emotivas
Nos tranquiliza fa garantia de calidad que | 5o Yaoocs omontacr oo 4 L sones o Wallr eynoy Caris Frasca, i
representa. “producto”, o cual trae | actuales estén a la vista, El | 7 om0 en el rabajo escenogréfico ds Osvaldo Reyno.
Iason g LEDNRY,) SRR 6 sdbagos a s 21,30 domingos 16,30 . Local.
Nos enor Ilecenerteneceralsel dficutad —soadaradesde | _“;Quiénnos una|ob|l- s y !
sabeﬁsa A de o programa yen eecens | poor ® Ducho, Otro éxito sa es ol do Dahd
gle ngu:r yapreaar sl b ) Quf hlann' ".cr.""‘,"gd"u“.,do Dﬁa) Sfeir con “La azld viento”. Armado por
las dificultades y vicisitudes ueva Cosse sobre textos de Lope de Vega,
e | R e it || el o e
m‘:me:.“m tuario Vitorio Es- ndtnlng.hr‘:olmhnsldaunodo‘lgtlﬂmmh
cenografia Halinna Egafa, | 7 carrera dela actriz. con P
B | o Sty || bt e e
: 3 Juan José Ferragut. Con: amor,
Hay por lo tanto mucha | Garina Baldi, Ana Blanco, | 7 do hastaslliismoolas Tocuras’ Las funciones

EI. CLUB DE POCITOS

autorreferencia, autobio-
fa casl. Cardozo hace
de “director de un musical

Ignacio Cardozo, Ad
Sliva, Halinna Egafa,
Graciela Gularte, Daniela

sonviemesy sébados alas 19horasenel Teatrodel Anglo
(San José 1426, 923773). Localidades $ 30 y 40.
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Cronicas. (1993, 6 de octubre). Grupo Moxhelis plantea una propuesta diferente para el

préximo viernes en la rambla. 5.

L]

miércoles 6 de

(CRONICAS w

de 1993

Grupo Moxhelis Plantea una
Propuesta Diferente para el
Préximo Viernes en la Rambla

tierras lejanas y va llegando a
las distintas ciudades donde

su propia historia.

'vean pueden crear su fabula,

S

Entrando a la venta: 1 juego de dormitorio est.americano

undo Ialstalomzptmyzeajoneseelpmonmlhade»

ylapadem&rmosdssﬂlasrﬁqunladasupemeh 1juogode

Brizzo, Leonel El mis por
Pepsi Cola, y en Mercedes nos

el viemes pré-
esun  Ximoalas 17.00 horas comen-
zandoen la Rambla, se cumple

AUtOSOSIEN, 3 PO .oeuereveesssserass $ 12.30
Can Can Mousse, 2 por .......... $12.95
CanCanT.4,2 POr...ciussinns $ 15.35
Can Can de lycra $ 18.30

CanCandelycraT.esp. ........ $ 20.25

eomppompe:umdesmuemcezmu
WI& cﬂnmdalabmsyzamdoluz 1 ropero en cedro

ooy VENDO
erias con iy i
descuento de 50% PEUGEOT 403
T4B - Aiio 70.
Tratar:
Sénchez y Oribe.
Rodd y Oribe Tel. 2109

dera, 1

Can Can T.3-4-5,2pOF ....veen. $9.95
MALLA MOUSSE

Can Can, 2 por .. ..$9.75
Can Can T.4, 2 por ....cueueees $14.36
LYCRA -
CaNCANTI Y2 iutetiasssios $13.95
Can CaniT. 3L 0w .$15.70
En el Canasto de las Ofertas
- CAN CAN LYCT worrsrreres $12.00
- CAN CAN, 3 POF vcvrrrerrrnee .$9.90

- AUTOSOSTEN, 3 por cuuuveenn$ 7.90

Intendencia
Municipal
de Soriano

COMPRA DE AUTOS,
CAMIONETAS, CAMIONES,
OMNIBUS, MOTOS y MOTORES.

La M de , llama a

LICITACION PUBLICA | para llldqulslclén de

AUTOS, CAMIONETAS DOBLE CABINA,

CAMIONETAS PICK-UP, CAMIONETAS

TIPO RURAL, CAMIONES DOBLE RUEDA

LIVIANOS, 2 VEHICULOS de 6 a 12 PERSO-

NAS, UN MICRO OMNIBUS de 25 a 30 PASA-

JEROS, MOTOS de 80 a 100 cc. y MOTORES

PARA REPUESTO.

- Los vehiculos serdn nuevos y de

produccién standard.

- OFERTAS: hasta 28 de Octubre de 19993.

HORA 16 en OFICINA NOTARIAL

MUNICIPAL.

- APERTURA, el mismo dia, hora 17 en Salén

de Actos de la IMS.

- PLIEGO DE CONDICIONES en Oficina
Munlcip ) y

Congr de - Palacio

M - 2do. Plso - M -

VALOR DEL PLIEGO:

$ 200 (doscientos pesos)

m«wsaasupmunmm 2 roperos 3 puertas

buen estado, 2 camas de madera de 1 plaza gemelas, 1

escritorio en cérmica 6 cajones, 1 juego de comedor
estfrancés comp.p/cristalero 4 puertas, aparador 4 puertas ¢/
espejo mesa extensible c/sillas tap.en pantazote, 1 ropero
‘estfrancés 3 puertas , 1 heladera rectilinea familiar func.1

barguefio en carmica 4 puertas buen estado, 1 juego de
comedor est.francés comp.p/aparador 4 puertas y 1 cajén
mesa extensible ¢/6 sillas tap.en pantazote buen estado, 1
modular chico tipo escritorio 3 estantes y cajén lustrado, 1
bicicleta p/caballero rodado 28, 1 garrafa p/3 kgs.c/cocinilla, 1
colchén polifén de 1 plaza c/orro, 1 colchén polifén 2 plazas ¢/
forro, 1 camaest. 2plazas deluz, 1 cama
de 1 plaza est.provenzal ¢/1 mesa lustrada, 1 cama cuna de
madera c/colchén polifén, 1 heladera rectilinea marca Siam
func.,1 changuito p/nifio buen estado, 1 cémoda 3 cajones p/
lustrar, 1 toilette c/espejo, 1esamrlop/nmo/ea;onesuam-
bicicleta

2 coches p/nifio dif. modelo, 'camaclmdeolchén etc.
DESTACAMOS: 1 cortadora de fiambres marca EMA, 2

vitrinas ¢/15 cajones c/u Ideales p/mercaderfa, 1 mostrados
vitrina hierro y vidrios c/2 cajones, 1 mostrados de madera
tapa de carmica o/7 cajones y 4 puertas, 1 vitrina madera y
vidrios tipo mostrador chica, 1 sierra sin fin o/motor trifésico p/
carnicero, 1 zorrita p/moto o-auto buen estado, 1 desnatadora
marca Alfa Laval p/25 Its.imp., etc. e infinidad de lotes imposi-
bles de detallar por su extensién,

Por informes al escritorio Rodé 1033
Tel 4327 - Mercedes.

CRONICAS Premia su
Primicia con $ 50. Comuniquela

Departamento Inmobiliario

Garcfa Montero S.R.L.

VENDO

Apto. ! punto; 3 dk
comodidades. Impecable estado.

U$S 10.000 y Banco.

ALQUILO

Finca: 21 de Setiembre 415

3 dormitorios; bafio completo ¢/ calefén insta-
lado; living - comedor, cocina, patio ¢/ parrillero

$ 850.

ydemas

por el teléfono 3642 |
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El Pueblo de Artigas. (1993, 30 de octubre). Moxhelis: original espectaculo llega hoy.
Desfilaran por Avenida Lecueder. 1.

Desfilaran por
Lecueder

|| resractecais par wn Wwtn § b iraiey i
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. Cwzin.

Cardozo, A. (1993, 20 de noviembre). Compafiia capitalina Moxhelis presenta su
espectéculo esta noche: un singular desfile callejero organizado por jovenes. La
Union (Minas), s/p.
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La Union. (1993, 23 de noviembre). El circo de futuro, d Al i
(19395, : , de la compafiia Moxhel
un toque distinto a la noche del sabado minuano. (Minas), 13. P > PR

INFORMAGION

13

“EL CIRCO DEL FUTURO", DE LA

COMPANIA MOXHELIS, PUSO

UN TOQUE DISTINTO A LA NOCHE DEL SABADO MINUANO

Especial brillo dio a la noche
del sabado, el pasaje de la com-

paiiia Moxhelis, que integrada

por ungrupode jovenesartistas

de la capital, llevaban consigo

pOco comunes carruajes, en un
espectdculo que lmpaclc al pu-
de

plaza Rivera, desdedonde. como
puede apreciarse en las fotos de
Hermes Modino, lasingular com-
pailia comenzo a presentar su
propuesta, al mejor estilo de los
filmes de “Mad Max: cuatroar-
tistas, dos de las cuales {1,ala
) son ac-

blico, con sus
fuego, su miisica y su mensaje
“futurista’. Sobre las 21 y 30
horas, comenz el desfile en la

tuales integrantes del conjunto
humoristico “Les Luthiers Se-
rranos”, tiran del carro donde

viajan los tres misicos. Simbo-
lizando entoncesa una “genera-
cion perdida que viene de tie-
rras muy lejanas, a mostrar su
imponente trofeo de metal, un
pajaro prehistorico (2) que, en-
jaulado, es custodiado por una
hermosa doncellaque se colum-
pia tras €, Moxhelis recorrid
Minas ante Ja atenta mirada de
un numeroso publico”. Por otra

parte, un extraiio aparato (3 y
4) fue paseado por las calles de
nuestra ciudad. semejando una
nave aérea, tal como se aprecia
en el comienzo del desfile, el
que. contd con el apoyo de la
Intendencia Municipal. Jefatu-

ra de Policia. servicio de asis-

tencia médica publicoy, comolo
captd la lente de Modino, (8) de
un destacamento del cuartel de
Bomberos de Lavalleja. que per-
maneci6 atento al espectaculo,
yaque seincluianen él, pasajes
donde encendian fuegos.

1 consola Family Game :
2 joysticks

1 pistola laser

150 juegos
garantla total

Su mejor conexion en electrodomésticos

MARTES 23 de NOVIEMBRE de 1993 - LA UNION
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El Heraldo. (1993a, 27 de noviembre). Moxhelis en Florida. 7.

Florida, SABADO 7
27 de noviembre de 1983

dose alll una feroz y
cacerfa huma-

en los (iltimos tres meses.
Cuando enoctubrede 1942
se logra liberar el Ghetto,
en &l quedaban -de los casl
:800.000 judfos que hasta

allf fueron sblo
120.000.

126

Por
lider y mértir de la resisten-
ciajudiaMardejai Anilevich,

Moxhelis en Florida

Mmhl

hSigna en recital |

ESHIMMOMM

El vocal SIGNO vuelveal del
Teatro 25 de Agosto para presentar un nuevo -¢
inédno-uaba;oqncelkuhmllm:do“&nmoll
2000"y qt
mbmlnmbsvmevolncmandohnms
de un planteo unitario que encierra y sintetiza la
imagen, aspiraciones y temores que pueden estar
en ese “camino” de afios, desde aquf al 2000...

“Es seguro que en este tiempo habrén de pasar
cosas importantes, trascendentes” sefial6 enféti-
camente Miguel Cueik, autor -en letras y miisica-
de la propuesta y arreglador del grupo... “De eso
se trata el concierto”.

Como en sus trabajos anteriores, SIGNO se
suma al quehacer cultural de Florida con una
propuesta mlly propicia, urpda de su propia

otd

meudaccneldevenn'dcnumouanpo Asf
como el pasado afio dedicaron todo un completo
trabajo a Juana de Ibarbourou, en su aniversario,
en este afio asumen el compromiso con el futuro

Y
con la crudeza que tal requiere pero también con

cbandopmA Saravia,

porGral. Flores y
después por A. M. Fernin-
dez hasta la Plaza Artigas
(allf hacemos un alto de
cinco minutos). Seguimos

md(hd:mpmdonmoln QUIMERA sobre el piso gmhmm- Ia esperanza de positivos horizontes.

:g*mﬂm‘- para que la gente pueda | tica el grapo a producto- “A esto -nos sefialaba Miguel Cueik- lo llama-

% = acercarse para mirar. Al | res, prensa y piblico en mog‘Bl‘(hmmop’;;mxl,nopormmnlos

una larga expedicién por | productos de PEPSICOLA | el apoyo para realizar su tcul Itidiscip

lnn:duemocid& INTERAMERICANAS.A. pwyeemﬁmm.mmeq: ﬁ:‘m‘::':ebl‘!o.m cfpgmmy P e

g0 de una gran bisqueda | Segin nos fa | Pepsi-Cola : i ;

lograron atrapar una QUI- | propuesta de este grupo s S.A.semaesécnhpm— bmduﬁloomsfotmasdcmc,vmcmadasah

MERA. Ella est bien se- | unaformad 6 puesta brindando su total | | Tdsica”

gura en una inmensa jaula | tra‘todas las formas de arte apoyopmhmhmdn B""-’Mym’fmd‘wd‘

de hierro. AhoraMOXHE- | queell id " i preta SIGNO

LIS sale a todas las ciuda- | losadas, d: Scul mm.m mmmresMIgmlASmmayNelson

des del pafs para mostrarla. | las mismas formas. desfile que yase realizéen | | Tarigo, recitando y

Un carro tirado por hom- | “MOXHELIS es un es- | 13 ciudades del Interior... teatralmente... Tumbl&lelepodequue

bres abre el desfile. Sobre | pectéculodirigidoalassen- | Ahora volvemos a Monte- dirige Ia prof. Marfa José Barreiro, pommdo

é ‘“; 1 ritmo de i un viaje para ser | video para hacer 4 desfiles ldsticos, danzasy fi

1 fratado por p de | en barrios, y des- sién en coreo| x.lnstnnln

‘bor metdlico, a su espalda | todas las edades y condi- | pués-enelverano- vamosa pmpumeunmncal ot

arden tres tanques con fue- | ciones. Un circo donde la | recorrer todas las playas de El recital es a total beneficio del Centro de

£0. Detrds lo sigue ¢l gran | carpaserdreemplazadapor | la costa sur este”. - Promocién de la Familia, con entradas a $ 10.

viene un 6mnibus y 16s animales | (A qué bora comienza el Va en el Teatro 25 de Agosto, esta noche desde

IAQUIMERA, }a jaulacuel: | por méqui trabajo et Florida el proxi- | | jag 21 horas.. y es una ineludible cita de los

ga del centro del vehiculo Lcmoummes- mo sdbado? con 1a (stica de los

meciéndose a los lados, | pectéculo? “El desfile comi 1 flori

delante una mujer condn- | “Todostenemosexperien- | Prado, a las 21 hs. pero L

ce, de arriba se desprende | cias previas, unos como | invitamos atodos a partici- ~
“| un humo intenso, a los Ia- | actores, otros comobailari- | par desde las 18 hs. porque ||

dos varioscaminanalritmo | nes, hay pintores, pldsticos, | durante tres horas vamos a { BI'IIII Presenta

de lamiisi lando ldad etc... Nos re- | estar armando las méqui- su recital

marcha. M4 atréis otro ca- | unimos para esto y | nas y carros en piblico || 5' exclusivo

1ro lieva los miisicos y por | MOXHELIS sep: do de doy

tltimo, un carro como el | Montevideocondosespec- | 1a gente disfruta de ver [

primero cierra el desfile”. | tdculos: el primerosereali- | como ese montén de hie- ||

El desfile culminard enla | z6 en la Iglesia Evangélica | rrosinforme se va transfor- N V ¢

PAgS 2 wabies dwido.s0 | Al Isegundoenel | mando)... Salimos despoés ||| RECITAL DE LA

A beneficio del Centro de Promocion de ka Familia

Sébado 27 - Hora 21 - Teatro “25 de Agosto®
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El Heraldo. (1993b, 29 de noviembre). Con una quimera a cuestas. 1.

POR EL BATLLISMO HACIA LA DEMOCRACIA INTEGRAL
Florida, LUNES 29 de Noviembre de 1993 - Afio LXXV - N& 21.468 - Precio del ejemplar $ 1.80

Con una quimera a cuestas

 Inspirados en Mad Max y alguna otra visidn apocallptica y pesimisia del futuro del
planeta, Moxhelis -un grupo de jévenes artistas- pased su quimera enjaulada por las
calles de Florida, al ritmo de los fambores de lata -al mejor estilo del Bronx

WymumummmwhmMWh

sidn atenta a I q maummm
fue depositada. Allf concluyé el espectdculo, tra: ‘pasar brero”. (Foto
de Mario Cerrutti).

Fm de cursos en la plscma

Culminaron ayer los cursos en la Piscina Municipal de Florida, con un
espectdculo ofrecido por los jévenes, que realizaron demostraciones de habili-
dad en el agua. Como siempre, el espectdculo de cl fue do por
una numerosa concurrencia que colmd las tribunas del escenario deportivo.

La situacion de Degania es muy grave
pero la empresa sigue siendo viable

Se estdn realizando esfuerzos
para bajar los costos operativos,
para que la empresa pueda se-
guir en el mercado pese a las

condiciones adversas de com-
petencia.
F ciésva e Degaoliea i Sy

15 0 30 dias” para estudiar los mecanis-
* mos para bajar los costos operativos, se-
giin explicé a EL HERALDO esta mafia-
na el empresario Ricardo Wallerstein.
Para esto, se han realizado contactos con
los trabajadores, procurando acordar for-
mas viables que permitan reducir los cos-
tos, sin afectar los intereses de las partes
involucradas.
Wallerstein afirmé que la empresa no
cmdcped:dos.puoq:elascondao—
i debidoa
mouvaaommm:salpﬁsyem
Para la empresa es imposible competir

subsidios 0 lamano de obra es muy barata,
lo que hace dificil la situacién, pero no
imposible.

Sobre la posibilidad de modificar la rela-
ci6n laboral, creando un mecanismo de
destajos, Wallerstein explicé que no hay
mis que conversaciones entre la empresa

tevideo para analizar los pasos a dar en el
futuro, con miras a encontrar una salida a

1 Rt

Moo esta grave situacién.

Alegria

que se reunieron frente a Chico Sport,
con motivo de la fiesta del 157 ani-
versario de la casa comercial. (Foto

de Enrique Cerrutti). Pég. 2

EL TIEMPO
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Torres, A. (1993Db, 17 de diciembre). Desandando sortilegios. Brecha, s/p.
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El Observador. (1993, 30 de diciembre). Grupo Moxhelis: un espectaculo de vanguardia
apoyado por Pepsi-Cola Interamericana S.A. s/p.

GRUPO MOXHELIS: UN ESPECTACULO DE VAN-

(lOlS!!VAo_OI ‘J"lVll 30 DE DiCIEMBRE Dl‘l..s

Un espacticuly innovador se flew
b # (abo &n dizs an|
o mmmmummmammwmaas

HEiOnes pov fas calios
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Peveroni, G. (1994, enero-febrero). Circo, pasion, fuego y quimera. Moxhelis: cachetazo

a la solemnidad. Graffiti, 67-69.

MOXHELIS: CACHETAZO A LA SOLEMNIDAD

CIRCO, PASION,
FUEGO Y QUIMERA

Qué es Moxhelis? ¢Quiénes son? Sorprendiero
del Interlor con sus desfiles. Carros, flerros, fuego,

n Montevideo y a varlas ciudades
musica distorsionada y un grupo de

Jévenes actores cargados de adrealina fueron suficientes para desenmascarar

una préctica abandonada: el teatro callejero.
Los Moxhelis viven en una casa del Cerro, pers
apuestan a vivir de lo que hacen y ante

no?, pregunia que los hace escapar

Iguen la utopla del arte colectivo,
cada una de sus acciones se plantean el ;por qué
de un problema fatal de los artistas uruguayos.

Desde esta nota la intencién es conocer su forma de trabajo,
sus espectédculos y las repercusiones que han tenido.

a historia es sencilla. Un gru-

L po de artistas jovenes que in-
cluia actdres, plasticos y mu-

sicos deciden realizar acciones dife-
rentes, interdisciplinarias. Se juntan
bajo el nombre «La Corte» y desfilan
en la primavera del 92. Como casual
visitante se encontraba en Montevi-
deo el francés Pascal Wribonik, inte-
grante de la «Royal de Luxe», com-
pafifa que nos visitara como parte de
la gira «Cargo 92». Algunos de «La

Corte» junto a Pascal deciden traba-
jar «full time» y comienzan los prime-
ros pasos de «Moxhelis»: el libro, la
presentacién en la Iglesia, fiestas pri-
vadas y, por (ltimo, el desfile que
realizaran por distintas ciudades del
pais y en el pasado diciembre en
Montevideo. La aventura parece no
parar. Por las caracteristicas de tra-
bajo se asemejan a un circo, a una
troupe resuelta a encender la llama
del arte en donde se encuentren.
Charlamos con tres de la compafiia:

por Gabriel Peveroni

Pascal, Daniela Luna y Lito Eguren,
quienes estan «al mango con la histo-
ria» desde un primer momento. Sin
necesidad de preguntas, el francés se
largé a hablar:

-El grupo que conoci estaba de
vacaciones, después volvieron a
Montevideo perofaltabaconexion. Yo
queria trabajar, queria hacer cosas, y
en febrero nos juntamos para seguir
trabajando. Asisurgié el libro, y luego
lo de la Iglesia. (PW)

-¢,Qué es Moxhelis?
-Moxhelis es ganas de trabajar, de
hacer otra cosa, de hacer arte. (PW)

~ =¢Es un grupo de accién tea-
tral?

-No, es un grupo de espectaculos.
(LE)

-¢Qué es un espectaculo?

-Es una conjuncién de muchas
cosas, no sélo de teatro. Ademas,
teatro no es sélo el hablado. (DL)

-El desfile es una obra de teatro.

(LE)
-Es dificil explicarle a la gente qué
es una obra de teatro. Es mas facil
decirles que es un espectaculo, en-
tonces lo entienden mejor. (DL)

-Espectéculo es una imagen mas
global: la pintura es un espectaculo,
un concierto, un auto que te gustaque
pasa por la calle es un espectaculo.

No sé, hay cantidad de cosas, una
puerta de garage te puede parecer
fantastica. Es todo eso. (PW)

EL LIBRO

-¢Qué fue lo primero?

-Primero surgié el libro, que salié
entre cuatro personas. Pascal tenia
ideas béasicas de cada pégina y nos
fuimos a Treinta y Tres, a trabajar en

una casa que estaba desocupada.
Estaban las ideas y cada uno tenia
que encargarse de una pégina y ver
como podiasolucionarla, dequéideas
aportaba y para qué lado tomaba la
totalidad. (DL)

-Después, con el libro en Montevi-
deo, la genta de «La Corte» vino a
vemos para ver qué queriamos ha-
cer. Entonces lo presentamos en la
Iglesiainvitando gente que nos pudie-
ra ayudar en el futuro: agencias de
publicidad, empresas privadas, dia-

Ene-Feb/94 67
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iis. (PW)

Con el ibro pronto ratamos de
hacer al revés que todos los grupos,
Quesiemprevan apediraigo antes de
Que nadie los conozea. Entonces

nadie e danada, se uscd romper un 1osen unaexpedicion que vaal rtmo

Pco con eso y mostrar algo para
después podsr i pedr ya habigndo
2lgo de por medio. (DL)

CREACION COLECTVA

+4,Cada uno arma su proplo per-
sonaje?

-Aclo que se busca es, en base
de una idea que sale de aguien en
particular, que cada uno en su drea
vayaaportandoaeso, ensu drea, que
£510.que més 0 menos coordina. En
i caso, que balo y actio, terminé
con ¢l taladro, y los que soldaben a
principio terminaron acuando. Cada
uno gufa en su &rea. No es que uno
$6 encargue de una cosa y ofros de
o, (LE)

<ES imporante que si ben cada
uno hace cosas diferentes, hay un
puntoy unavisién encomindeloque
sequiere. Hayunpuntoendonde nos
conectamos. (DL)

“Hoxheli enaceidn parece una
méquinaen dondetodoslosengra-
m 8¢ miran y el publico estd

- Que parecemos una méguina?
No, creo que enls espectéculos hay
una amonfa en donde todo ocurre

lono en el desfl, por més energla ransiomo, para hacer Que me
Que pusiéramos. En Montevideo,a parece mejor, De Fraarjlg‘oa me ful

vez de 18 de Julo fuimos comendo.

Nos lva el tmo defa iudad. (LE)
-ES entrar en la ciudad, inegrar-

deela. (PW)
-También est que el dfa que ba-
mos a hacer el espectéculo fodo ¢l

pueblo sabia. Y todos iban. No era

sorpresa. Velasgente, gents, ycomo
80 ciudades chicas, paricipan més.
Entran més en eljuego. (LE)

Yo no 56 qué es. La gente en
Montevideo tiene como una capara-
26n para cuidarsey en elinterir esté
més lisa. La gente quedaba més
impactada,en cambio en Montevideo
e asustan. Mismo que fa gente de
acé estdreasustad, fine miedo que
[a roben, que la maten, La idea del
espectaculo y lo que nosotros hace-
MoSesprovocarunshockenlagents,
y siaalguien e parec violento para
i estd bien,

Sale mal i aiguien sale diciendo
Queledalo mismo que pase 0 que no
pase; es horble para mi que aguien
diga eso. El que dice no me gusta

porque hay todo un cima -no hablo
Solodelarte-, e no me gustabe, me
sentia encerrad, iprimido. Acd no
pasan muchas cosas pero a genlg
fne ganas aunque no s les da la
postildad de haceris, O de ohidar-
$6 08 os problemas y largarse. Al
prncipio én l rupo habia gente que
rabajeba de mafiana y e tarde, y
después hacianlo qug les gustaba. A
mimeparecequesiquerés haceruna
0058 que funciong no se pugde hacer
una mitad. S8 que es un sacifico
lergar untrabajo, perolagenteencard
porque al iempo te das cuenta que
hay que dar mucho para recir te
cambianosé que, peropersonalmen-
160 pocria ra rabajar de mafianay
de arde hacer eato. (PW)

-Denosotros nadie trabaja en otra
cosa, la dea es vivir de lo que nos
Qusta hacer. (OL)

~Dejamos todo, algunos ! rabajo,
otros el estudio. Yo dejé la EMAD en
¢l diimo afoy imo semeste. (LE)

0 I pricica, 4c6mo les ha

porque es violento me encanta, porlo  do?

menas e pasd aigo, lo viokentasts.
Cuando les da lo mismo es cuando
falans. 0L)

HAS DEFINCIONES

Al comlenzo decian de chacer
algo diferentes. ¢Con respecto 8

muy acetado, pero a a vez muy co- - qué?

fidano. Peronohay unabarrerapara
Que la gente intervenga, en el desfle
mucha gente partcipa porque s
cuelga del viale nuesto. " Hasta la
polia de ransitose mete en v,
Cuandovoy conellargavistas amirar,
110 88 fen, &5 impresionants. (OL)

<0 lo que pasd en Florda, que
Dariela mirabay deca, «;para dn-
de vamos, para alld o para aca’;
«n0», declaun polca, «enemos que
irpara a, porque a orden erair por
. (L)

EL DESFILE

+ Qué diferencias encontraron
endes;larmllmaloryenla

“Romperconlamonotoniadelarte
n Uruguay, donde todo es muy co-
ecto: adanzaesas’, el teatroes s,
0,08 5ivas a un tealro a pecir sala y
tonés que segui ieas reglas. (LE)

~Todo estd muy vieo, o oto dia
110g pusimos a hablar de la EMAD y
pensamos en Margarita Xirgd. Creo
que la Escuela fug buena cuando
Mesgarita Xirg eravanguardia, (L)

Y Adriana Lagomargino?

-..y la echaron dg a Escuela, Era
1anlca que ba a més, que buscaba
&n los alumnos nuevos en lo que
Querfan hacer y de ahi quiaros; pero
o implantarte métodes o éonicas de
cuarenta afios atds. (LE)

-No signfo que estemos haciendo
dgodstinto,plensosenaigoqueme

-Paratodos es dific. Enel interior
10 habia plata para comer; ahora
estamos acdy es peor todavia, Enla
(ira tenfamos a as Intsndencias que
Nos dabn amuerzo y cena; 60 Mot
tevideo hacemos fiestas como las de
«Amarilos, o las primeras en «La
Cugvan y «Juntacadéveres». (PW)

{Como el espectéculo s ras,
acdena capital pasamos ¢l sombre-
10. Y o existe, recolectamos 40
Pesos en un desfil y 120 pesos en
oo, (0L

-En el nteror hala més guita de
sombrero. (LE)

ELAVION
+(Cudl es la historia del avion
!

«

-Para n0solros no es nada espe-
¢ia, o encontramos en una calle del
cero. (PW)

-£ra unaboya en su orgen primg-
1o. (OL)

-Hablamos con a gente delbarrio
Y la levamos para ransformaria, La
forma nos encants, &l pincipio enfa-
mos el especticulo amado sin el

. lrimo, principamente. En el qusta. Personamente crizo cosas  «ait, lo encontramos { enraba
iteriorera més chato y fuimos més ~ de todos lados y las intpreto, las ~perfectaments en a estética dal es-

# EneFobitd

pecticulo. (PW)

Yo que lo manejo creo que esun
avidn pero que no lo es, también es
moto, s asupermave de as galaxias,
65 muchas cosas. Es algo que fue
hacia ese lugar fantético y s¢ encon-
10 con la quimera, y ahora la viene
rayendo. En un primer momeno ¢l
«moxhelis» estaba unido al carro dé
Ia jaula, cuando fuimos a hacer el
primer ensayo no funciond y se ratd
de mantener ese hio de i rayendo
oda la historia. (OL)

-£5 6l que sabe las coordenadas
delanuta. (LE)

-me, ‘m‘ (] 'Mom'
lls?

No son solamente fieros, hay
ofras facetas, (LE)

Moxhells 65 'um| OHUUI& fugr
24, 65 calor, son los fierros que s8
fundny se ransforman con elfueg.
Es primitiv, hay una Informacion
genefica de cadaunosobrelaideadel

fego. (L)

DESPUES DEL FUEGO

Ya pasaron los carros extrafos y
«18.a Julio» ha vuelto asu histérica
Y acelerada normalidad. Aunque las
bocinas por 2 distorsion del trénsto

'. Laeditora i yhrmsta

Bases.

obienido algdn prem

rafi,con los auspicios dela ~ coscomo
Disisién CulturadelaIntendenciaMunicipal deMon-  silas tene, et ‘
tevideo y Ia empresa Aliscafcs, convocan al Premio 8- Enesta edicion e jurado estard nteggado por trs escr-
fores y crficos: Renzo Rossello, Juan José Delaney y Jorge
Castro Vega. Su fallo serd inapelable y puede ser por

mmspmmmmcmmsw. OF. 105,
Montevideo (11.100) 0 a Las Violetas 1034, Montevideo
(12.900), antes del 10 de marzo de 19%4.

10- EI jurado s reunird en Montevideo en abril de 1994y
har piblico s fallo antes el 30 de abeil e 1994,
11-La obea premiada ser publcada durante 1994,
12-Lappaticipacién eneste concursoimplica a aoeptcid
de sus bases en su totalidad. El autor que contravenga las
normas especficadas en esas bases serd descalificado,

Este concurso se reakiza cada dos aiios, El premio |
correspondientea 1992loobtuvieron osescritoresRenzo |
Rossello de Uruguay, por su obra TRAMPA PARA i
aparte, encuyoexterordebe figurarel tiulodelaobrayel - ANGELESDEBARRO, y Norberto Costa de Argenti- |
- seudtnimo, y en su inerior contener una fica con ¢l - na, por s obra LOS DUROS NUNCA RIEN. f
. nombrs completode auorydemdsdaosbioibiogri-

Dashiell Hammett 1994 de Novela Polcial

- 1 Potn artcipar criores s Anenin y Ungay,

naturales 0 naturalizadcs,
- Las obras presentadas deben serinéditas,
3- Ningt autor podedenviar més de un b, i poded
cipar co na obr, aungoe et inéiz, qe haya
io,

| 4-El premio inico consistrd en La dicidn de aobraen
| colccidnEl cuartosell yelpagodelosderechosdeauor,
- 5+Eljuradopodrdsesalr, adems delfulo remiado, otas
; mparﬁdpanlmqmmideredenﬁilomwm-

(rLasoimMptmmmighnlydosoopias,
(§ Con un seuddnimo, acompafiadas de un sobee cemado

conspiran contra el minigrabadr,re-
gisiramos algunas opinionesy sensa-
ciongs de ocasionales, despreven-
dos espectadores. Todo es muy ré-
pido y en caliente. «Recién caigoacé
y lo estuve mirando. ESta bueno,
dios el primer entrevistado. «Impre-
slonante, se tendrian que hacersiem-
{ren, agrega una chica de no ms de
20 afios. «A mi no me agradar,
contestaunhombrede medianaedad.
El rastreo parece conducirse al ols'-
00 «Mme qustaino me gusta,

Pero hay quien persiste en fa sor-
présa generada por a aceion de los
Moshelis: «Quigro saber queé es. No
entiendo nada, me llam a atencion,
me parece muy lamativo pero no
encuentro nada rafico que leer»
Migniras hay quienes buscan et
caciones, ofros prefieren aclarar con
Una pizca de desconfianza: «Cada
Uno gs flore de pensar y de hacer o
(ue quiera, para eso estamos en de-
mocraciar, dice un hombre de unos
40 afos. Otros o escapan a s papel
doespectador: «Creo quemovilzaun
poco ala gente de Montevideo, que
10 sta acostumbrada a ver estas
00535

Prosigu a sorpresa, comn de-
nominador ademés de los «impresio-
Mante» Que ganartan en una encues-
ta: «No s6, maniestacidn de los hip-

pies que estén medio locos. Bueno,
meimpresiond, es una cosatan orgh
nial quela verdad que nosé. Conqué
finalidad o hacen e lo que yo quiero
saber, el sentido, el por qué. Desies
una maniestacion de demostracion
de algo o de o que seria un sacricio.
Es Ia impresion que me da, no creo
U8 sea con ninguna infencion mala,
debeserparadiverrse més qu para
ofracosa. Oimpresionarala gente,
apunta una mujer ya en la tercera
edad, Tampoco s cuestion deedad,
un adolescents fue muy terminante:
«Nosé, me parece medio aro, nome
ustd, muy violentos,

Hay impreslones rescatadas muy
Intgresantes: «Nosé sime usta0no
me gusta, s me impresiond muchisi
mo. Me mueve, no es nilindo ni eo,
£ una cuestion impresionante que
creo sensiolizan, o una mujer adul
ta cargada de bolsos. «No s6, no
logro interpretarlo, pero fa verdad que
flome desagrada», apunta aguien. Y
la itima que preferimos rescatar del
minigrabador; «Es muy interesants,
1106 de qué 6 trata pero veo quees
muy original, Parece que nos atra:
$amos y vivimos otra época, aunque
nosésiparaardsoparaadelante. En
defintiva para atiés». M

@ Ene-Febisd 69
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OTRAS OPINIONES

Sr. Gerente de Banco Acac

“En particular estoy contento porestarypoderapoyaresta
iniciativa que me parece muy importante, que a nivel local lo
vaaser.

Ademés mi presencia apunta a apoyar el espectaculo, si
bien es verdad que como hacfa mencién el Director de la
Alianza, el Banco esta apoyandoalaAlianzay particularmente
en este tipo de eventos. La estructura organizativa de las dos

~ partesescasirecurrente, estandoenlos mismos|ugareslasdos
instituciones y mas ahora que tenemos un socio mayoritario
dentro del Banco, el Crédit Agricole que es del mismo origen
de la Alianza.

Me interesaapoyar estainiciativae invitaralapresenciaen
el especticulo, ese es el cometido principal de mi presencia”.

Inspector Departamental

2 “Hablo en representacion de los beneficiarios directos de

~ este emprendimiento y me alegra mucho que asi sea porque
~ varias instituciones estdn haciendo un esfuerzo pensando en
| quienes son el futuro de nuestra sociedad que son los nifios.
a : Esta es una actividad hermosa que va a contribuir a la
B formacién integral de los educandos que en definitiva son el
] fruto de nuestro mayor desvelo”.

COMPANIA
DE ESPECTACULOS
MOXHELIS .

Luego hicieron uso de la palabra
Pascal Wyrobnik y Daniela Luna, Di-
rector y Productora, respectivamente
de la Compania MOXHELIS.

Agradecieron el esfuerzo de las ins-
tituciones que son las que permiten la
presencia de la Compariiaen el Teatro
Maccié.

Pascal hizo afirmaciones
como las siguientes:

“La intencién es mostrar una
forma de trabajo un poco distinta,
atipica, paralo que se presentacomunmente eneste tipo de espectaculos”.

“Julio Verne se caracteriza por ser un autor que se presta paraeste tipo
de trabajo porque conjuga, mezclalos distintos sentidos del nino: sentidode
aventura, de suspenso, el entorno de ciencia ficcién y nos parecié un buen
punto de partida, para aplicar nuestra imaginacion y lograr la obra”.

“Nuestroestiloes unteatroimagen,y loque nosinteresaesque mirando
el espectéculo, cada uno, con su sensibilidad, con su orientacién, con su
imaginacién, pueda ver su historia, hacer su historia”.

“No es un espectéculo paraninios, ni paraadultos. Esun espectaculoque
quiere ser principio de un sueno”. ¥

“Queremos dejar una semilla en la imaginacion de cada uno”.

“Queremos despertar la curiosidad de la gente para volver al teatro, y
empezamos por eso, por los nifos, porque son el futuro del teatro. Si ellos
no van més al teatro, alli se corta la cadena”.

“ Hay que venir y ver laobra”.

Por su parte Daniela Luna decia:

“La Compania MOXHELIS es una compafiia de espectaculos, no de
teatro, porque desde los inicios, las cosas que ha hecho son unamezcla de
teatro, danza, pléstica, video, mecénica”.

|
—dl— DATOS DE INTERES
: Las actuaciones de los dias jueves y viernes estén progra-

madas en horario escolar y se ha invitado a todas las escuelas
de la ciudad, pero ademés en un esfuerzo conjunto se ha
podidocursarinvitaciénparaque asistaun conjuntoimportan-
te de escuelas rurales, que no tienen tan fécil acceso al teatro.

Las escuelas deberan coordinar con la gerencia del teatro
Jos horarios en que van a concurrir sus alumnos.

Esta programada también una funcién para todo publico
para el sabado por la noche.

!} EN LA SOCIEDAD ITALIANA

Presentacion

En la noche deayer y ante un
destacado marco de pblico se llevé

a cabo el lanzamiento en nuestra ciu-
dad del libro de Fanny Aldecosea: De
las diversas maneras de estar muerto o
de estar vivo. Opcién Veintiuno estuvo
presenteenunactoque porsencillono
bisieseiys ey a f a

cuado para fa ocasién. Se dieron ¢
tanto profesores como alumnos, en- -
tendidos y legos, para encontrarse

con una mujer, laautora, que consu

solo movimiento de labios, esbozan-
dounafrancayalavez timidasonrisa,
dejaentreverloque puedencontener
sus obras escritas. s

e las diversas maneras
e estar muerto 0
de estar vIivo

Lapresentaciénestuvoacargode

lasefiora Elvira Pérez, quien peridd

camente est promoviendo este tipo,

de actividades culturales. Baste re-
cordar la presentacién dellibro sobre
Dumas Orofio, hace apenas unos me-

Con palabras que oscilaban entre
losrecuerdosy el presente; unido por
las vivencias de distintas personas,
unas presentes, otras ausentes, se fue
acercando a los presentes tanto a la
personalidad de fa autora como a su
obra.

Laexigenciade inminente edicién
delpresente nimeronosimpideabun-
dar en detalles, pero por sobre todas
las cosas, resta ahora, adentrarnos en
ese magico mundo de laobra literaria
de Fanny Aldecosea de Costanzo.

En la misma entrada a la sala, un
importante panel presentabaalacbra
yalaautoracor: los textos siguientes:

laliter

raesunade lasposibi-
de la felicidad k s

Fanny S. Aldecosea de Costanzo

NaciénenDurazno, el 18deagosto
de 1923 y vivi6 desde muy pequeniaen
Montevideo.

Muy jovenempezé aescribir. Estu-
diando Derecho curso la Escuela de
Bellas Artes y después comenzé su
carrera en el Ministerio de Relaciones
Exteriores.

En 1960 renuncia pararadicarse en
Poloniaacompariandoa su esposo, de-
signado embajador.

En'1972 el destinofueaSuiza, don-
de concurrié alos cursos universitarios
deLiteraturaEspanoladel poetaGarcia
Nora.

Con la dictadura militar iniciada en
1973 vino el obligado retomo a Uruguay.

EnSan Rafael, Punta de) Este, escri-
bié fa novela policial La muerte dibuja

cerlay leerla (...)

no estoy diciendo felicidad bea-
ta: puede ser exaltacion, amor, co-
lera, digamos: potenciacién (...)

la literatura es uno de los me-

dios que tiene el hombre para po-

tenciarse comotal y aspirar a esca-
lones mds aftos (...)

Revelaciones de un cronopio:

Conversaciones con Cortdzar

E. Gonzdlez Bermejo

(< publicadaendiciembre de
{997 en Solaris y que lleva tres edicio-

nes.

Recuperada la democracia, la acti-
vidad diplomtica fue retomada y la
produccion literaria continuo.

En 1990 el matrimonio se radicé
definitivamente en Monteyideo.

Fanny Aldecosea queds viuda en
diciembre de 1997.

Tiene dos hijas y tres nietos.

Su novela ¢Por qué en Altea?, escrita
en 1979 en Espaia y todavia inedita,
serd su proxima publicacion.

Viernes 5 de abril de 2002
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Celebran Dia del Gaucho

Con diversos actos,
se cumplird, durante el
préximo fin de semana
la 9% Edicién del Dia del
Gaucho, cuyos detalles
ofrecemos en pdg. 2 de
la presente edicion.

El centro de la progra-

macién que se inicia el
sdbado al mediodia con
un encendido de fogo-
nes en el predio Monte
Rio, serd el desfile gau-
cho del domingo que se
iniciard a la hora 11.30
en la interseccion de las

rutas 3 y 11 y que cul-
minar4 precisamente en
el referido predio turisti-
co.

Se espera una afluen-
cia de 1.500 jinetes, pro-
cedentes de todo el pais
y la conformacion de un

espectdculo artistico de
Jerarquia, acorde, con el
bien ganado prestigio de
esta fiesta, que se ha ga-
nado un lugar de privile-
gio en el calendario anual
de festividades de nues-
tro departamento.

«Viajes extraordinarios»

Durante toda la pre-
sente semana, en el
Teatro Maccid, la Com-
pafifa Moxhelis se ha
venido presentando con
un espectéculo que pri-
vilegia lo visual y rom-
pe con las propuestas
tradicionales, estimu-
lando la imaginacidn,
fusionando los viajes
de Julio Verne, con la

en el

picardia y el absurdo
del cémic francés de
René Pellos.

Cientos de escolares
han desfilado durante las
funciones que durante
todo el dia se han veni-
do ofreciendo, asi como
publico en general, que
ha aplaudido esta forma
novedosa de presentar
esta opcion creativa.
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VIAJES EXTRAORDINARIOS:
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SER.BIE

Vendedores de suenos

En estos dias, se estrena en forma exclusiva en el Teatro Maccié «Viajes Ex-

traordinarios», de la «Compaiia de E:

, que estd

por jévenes artistas que

e dreas de Ia

danza, teatro, mu-

sica, titeres... Han recibido numerosos elogios de critica y puiblico en puestas ante-

riores, en Francia y Urug

la i

lo visual y rompe con las

Fusiona los viajes de Julio

Vama, con la picardia y el absurdo del comic francés de René Pellos «Le Pieds

Nickelés». Conversamos con Pascal

e ha

que en
guién y escenografia, aun cuando es bu;no du’s!aur queel especﬁculo es obra de

todo el elenco.

Las funciones para escolares son el jueves 11y el viernes 12 de abril, a las 10
h y a las 15h 30m. El resto del piiblico, podré sofiar a partir del sabado 13, a las 20

h 30m. Para no perdérselo.

AVENTURA
E IMAGINACION
- Antes que nada,
¢por qué la Compaiiia de

formacién y cultura, la in-
terpretacion que quiera,
Queremos que cada per-
sona que salga de la sala,
siga i indnd qué

el empleo de artefactos y
efectos especiales muy
simples. Queremos por
ejemplo, que la gente se
en la imagen

tiene el p
nombre «Moxhelis»?
¢Qué significa?

- No tiene ningtn sig-

pasé. Tal vez no entienda
algunas de las cosas que
vio, pero es posible que
da al dia si-

guiente. No queremos dar
El

nificado en if . Es | las p
una palabra lnvenlada

Surgié de la

Debido a que nuestra pro-

puesta consiste en estimu-

lar la imaginacién del pu-

lo no es un corredor entre
paredes. Nosotros usa-
mos todo lo que nos da el

fordidaa

blico, no q darle
algo «predigerido». Nos
parecié linda la palabra
por el sonido y también
porque no se identifica de
dénde viene: no hay con-
notaciones ni con el espa-
fiol, ni con otro idioma.

- En estos «Viajes ex-
traordinarios» que pre-
sentan, hay dos fuentes
fundamentales: las na-
rraciones de Julio Verne
y los comics de «Les
pieds nickelés», de René
Pellos.

- Julio Verne es més
conocido por sus viajes.

= ¢Tomaron alguno de
los viajes en particular?

- La base del cuento
que vamos a hacer esta
vez es «De la Tlerra a la
Luna» de ese autor. A par-
tir de ahi, dejamos volar

io:
altura...

RUPTURA DEL
ESPACIO ESCENICO
- ¢ Ustedes tienen mu-
cha preparacién fisica?
- Hay un minimo de exi-
gencias fisicas, pero en el

sobre la cual est4 enfoca-
da una luz y alrededor se
verd a todos los que estan
accionando esos mecanis-
mos. Eso es parte del
mundo que queremos
mostrar.

- ¢Han sido inspira-
dos también por el pio-
nero del trucaje cinema-
togréfico Georges
Mélies?

- [Claro! Méliés esta en
la base del concepto de
nuestros espectédculos. De
Verne hemos tomado su
espiritu visionario. Mezcla-
mos o viejo y lo nuevo en

elenco hay s
pintores... i

- ¢Cuéntos estan en
escena?

- Ocho. La gente va a
ver a los utileros con las
cuerdas y luego los verd

ciencia y

VENDIENDO
SUENOS
- ¢Qué caracteristi-
cas tiene la historieta
«Les pieds nickelés»,

una
ta. Hay cambios de luces
y efectos que hacen que la
gente no perciba bien dén-

que influyé en
este espectaculo?

- Esa historieta nacié
en los afios '40. Tiene

de termina el como p atres
Hay escenas que salende | tipos que inventan sin pa-
ese limite y se rar hi para g

sobre la cabeza del publi-
co. Se trata de salir del
escenario.

la vida. Son muy creativos.
Abren por ejemplo, una

nuestra il para
presentarlo. No es fiel a
ese relato de Julio Verne.
Queriamos tomar el «espi-

Queremos usar todo...
- La escenografia tie-
ne elementos de tamafio

ritu» de esa . Hay
toda una mezcla entre la
ciencia, la aventura..,

- ¢Es un especticulo

- Para nosotros no tan-
to. Debido a que privilegia-
mos la estética de la ima-

par; nifios?

gen, p mucho
tiempo construyendo los

- No. Esta p d
para todo publico.

PREDOMINIO DE LO
VISUAL

- ¢{Qué es lo que pnvl-

legian en su p

que
la escenografia.

TEATRO «DENTRO
DEL TEATRO»
-¢Todos se encargan
de la

- Predomina lo wsual
Queremos atrapar los ojos
del espectador y a partir
de eso, pensamos estimu-
Iar su i i Las

- El espiritu de la
«Compafifa de Espectécu-
los Moxhelis» es que to-
dos plntamos clavamos,

Agencia de Viajes», para
vender viajes al espacio.
Eso nos parecié muy apro-
piado para lo que vamos
a hacer, porque son «es-
tafadores» que venden
suefios a la gente. Esos
personajes, con algunos
trucos, les hacen creer a
la gente que van a la luna,
aun cuando sélo estén en
la playa, donde han arma-
do la escenografia. Es un
poco lo que hacemos no-
sotros.

- ¢Cémo han trabaja-
do en otras puestas que
han realizado?

- Es la primera vez que
vamos a actuar en una
sala como ésta. Este es-

las das,

que na
mos tienen un hllo conduc-
tor, pero cada espectador
elabora a partir de su in-

Parte de la pro-
puesta es realizar lo que
caracterizaba al teatro an-
tiguo y al principio del cine:

s un estreno
-mundlaln Generalmente
hacemos teatro callejero.
En el afio 1993 hicimos
una gira por todo el Uru-

guay, realizando un es-
pectéculo gratuito. Era una
especie de «expedicion»
que cruzaba la ciudad con
una quimera que aparecia
«de la nada». T

mos planeando este pro-
yecto, pero por razones de
presupuesto, no lo podia-

Por Rossana San Martin Cruxén

través del Rotary Club.
También Hugo nos conec-
t6 con el Teatro Macci6,

mos concretar. No sabia- | donde hemos sido
mos dénde pod pre- tratados.
a sentar el de- imi apoya la di-

mos en la plaza central.
Habia fuego, musica...

También hemos traba-
jado en Francia, con méds
presupuesto. Yo soy fran-
cés, pero el resto del elen-
CO es uruguayo.

- ¢ Por qué decidieron
presentario en San
José?

- Hace afos que esta-

bido a las exigencias del
escenario.

- ¢Qué apoyos reci-
bieron?

- Nos apoyaron la Em-
bajada de Francia, la
Alianza Francesa. El nexo
entre la Alianza Francesa
y San José fue Hugo
Ceretta (no tenemos pala-
bras para agradecerle) , a

fusién del espectaculo, la
«Asociacién de Celiacos

de Uruguay», porque una
de nuestras integrantes es
celiaca y esa asociacion
estd en una campaia de
divulgacién de las caracte-
risticas de la enfermedad.
La Comparifa Moxhelis
siempre estd abierta a ese
tipo de difusién...

San Martin Cruxén, R. (2002, 11 de abril). Viajes extraordinarios: Vendedores de
suefios. Los Principios, 13.
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Los Rebeldes
en los barrios

La Rueda del Rotary Club San José comunica a la
poblacién que con motivo del especticulo que brindaran la
"Murga Los Rebeldes" en los barrios de nuestra ciudad viene
preparando una actividad para recolectar ALIMENTOS NO
PERECEDEROS Y
ROPA QUE UD. NO USE, la misma podra ser acercadaa cada
uno de los espectaculos que Los Rebeldes realice.

Son muchos lamentablemente los damnificados de los Gltimos
dias por las inundaciones y no se descartan nuevas precipita-
ciones que pueden desencadenar otras inundaciones..

Es por eso que ROTARY CLUB SAN JOSE invita a participar
de los espectaculos que llevaran a cabo la murga en los
diferentes barrios de nuestra ciudad los dias sdbado I3 y
domingo 14 de abril.

La Intencién del Club Rotario es que la poblacién de San José
se acerque a los mismos llevando en la medida de sus posibi-
lidades | kg. de alimentos no perecederos o ensudefectoalgin
tipo de ropaendeshuso, en cadaespecticulo de lamurga habra
un grupo de Rotary debidamente identificado que estara espe-
rando su colaboracién.

La gira esta establecida de la siguiente manera:

SABADO 13 DE ABRIL

Hora 2l Plazoleta Barrio Colén

Hora22 Sede B° Las Palmas
(Candido Mariny Ruperto Pérez Martinez)
DOMINGO 14 DE ABRIL

Hora20 Sede Barrio Cementerio
(Herrera al Final)

Hora 2|  Barrio Plaza Arriaga

| EN EL MACCIO ESTRENO MUNDIAL

Excelente espectaculo
de vanguardia

La Compariia MOXHELIS mi-
nutos antes de abrirse el telén e introdu-
b 3 R :
rios.

i

Con el estreno mundial en nuestro
escenario mayor de la cultura y con la orga-
nizacién del Rotary Club San José, el auspicio
de la Alianza Francesa y el apoyo del Batallon
de Infanteria N°6 .

La Compaiiia franco-uruguaya de Es-
pectaculos MOXHELIS estd presentando un
espectaculoque engloba, ladanza, lamusica,
los titeres y la comunicacién visual como
elementos fundamentales donde !a creativi-
dad da vuelo a la imaginacion basados en
algunos de los cuentoside Julio Verne y la
picardia del comic francés.

El clima logrado por la compaiia
desde que comienza la obra nos introduce a
un mundo de ensueno, donde el sonido, la
musica y la luz son los.elementos que en
conjunto con el teatro negro brinda el apoyo
perfecto para un éspectaculo de vanguardia
pocas veces vistos en nuestra sala.

Si bien es un especﬁcuk, pensado bésica. Los alumnos de las escuelas del departa-
mente para nifios creemos que no deberm disfrutando en la sala del Maccid.
de perder la oportunidad de ver dicha obra ]

espectaculos

/Y sanjosenoticias.com.uy

l POLVORA EN CHIMANGOS
a DE GIRA INTERNACIONAL

La banda de Dana, Rodino,
Labandera, cruza a los Estados
Unidos para tocar por lo menos en
dos fechas ya confirmadas en Los
Angeles. En el marco del Festival
Eco Maya, los dias 20 y 21 de abril
en él "Los Angeles City College"
,855 Bermont st. Donde compar-
tirdn escenario con importante§
bandas. Ademas habra masshow ‘s
que se estan confirmando hasta el
30 de Abril.

Y en Mayo P.E.C.H. acom-
paiaa A.N.LM.A.L. en su gira por
México. Comenzando el 3 en
Monterrey, para luego seguir por
todo el norte hasta Tijuana, D.F. y
elsur.

Viernes |2 de abril de 2002
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Vida Cultural

BUSQUEDA M Jueves 9 de mayo de 2002 M P4g. 36

Hoy jueves 9 se presenta la compaiiia Théatre Vidy-Lausanne

A veces se escucha la
queja de que no vienen ac-
tores europeos, pero cuan-
do vienen no siempre con-
vocan suficiente piblico. Tal
fue el caso de uno de los
altimos grupos franceses
que se presenté en nuestro
medio (el Théatre National
de Bretagne), que trayendo
un autor de primer orden
(Copi) y actores de renom-
bre (como Marcial Di Fonzo
Bo), no llené més que las
primeras dos o tres filas de
una platea para 600 perso-
nas. Claro que en aquella
oportunidad la fecha no fue

por lo que quiz4 ahora la
compaiifa Théatre Vidy-
Lausanne corra con ofra
suerte en su (nica presen-
tacién en Uruguay, hoy jue-
ves 9 a las 21 hs. en El
Galpén (18 de Julio 1688,
tel. 408 33 66; localidades
entre $ 50 y $ 100).
Razones para ir a verlos
hay de sobra, empezando
por el autor que traen: Jean-
Luc Lagarce (Héricourt,
a4 A

creacién dramética de van-
guardia—, hizo un aporte
original en materia de escri-
tura, asentado sobre dos
sblidas bases.

Por un lado, la estructura
de las frases, que constru-
yen parlamentos que pare-
cieran nunca terminar, que-
dando abiertos a la blsque-
da de un significado. Sus
textos nuncacierran. Laver-

Dramaturgia de una muerte anunciada

Teatro

llegara la lluvia”, realizado
por la Nordey en
abril de 1998 en el teatro del

un futuro o un pasado nada | desde donde llega, y com-
féciles de con
precision. afirma: “La gente ya estd
Con estas a ver una
el autor compone una serie | obra teatral con S ge, que
de obras de clima extrafio, | aunque creo que nosotros,
de iogréfico, cuando

pero sin hacer referencia a

hechos concretos de su

vida, sino al sentido global

de su existencia. Sus per-

sonajes, envueltos en una
d

dad nunca es p

(porque
entre Navidad y Afio Nuevo
y la gente estaba en otra),

Sus obras

del tea- son una
tral galo de los afos '80 y | bisqueda. Ese clima de
'90. E que | duda se incre-
bien }cwancno surgi6 inte- | menta con el uso de tiem-
Théatre Ouvert— pos verbales que subrayan
difusa, don-

fun-
dado en 1971 estimulé la

de los hechos se ubican en

“Viajes extraordinarios”, por Moxhelis

Verne en clave de com/c

el unl

e y
miedos (del pasado y del
futuro), tiran largas parrafa-
das que como un tanteo
mental parecen ser elabo-
radas a memu:n%us son re-
citadas. El mondlogo inte-
riorestd alaorden del dia. A
veces no se sabe si se estd
hablando de hechos suce-
didos o por suceder.

Eltema de la muerts, par-
ticularmente presente en
Lagarce a partir de 1987,
cuando se enteré de que
tenfa slda (enfermedad que

Para la gente un poco

nombre de Moxhelis dice mucho. Con
su estética posindustrial, a la que suma
abundante ingenio e incluso algunos
toques de lirismo, el grupo itinerante
creado en 1993 pronto se convirtié en
un objeto de culto para una elite, no

mica sino estética. Fundado en
Uruguay por el artista francés Pascal
Wyrobnik, ha traldo a nuestro medio
una manera distinta de hacer las cosas,
tanto sobre el escenario como en la

lugar son
de primera linea. Asi,

suvidaen 1995),

po-
leas y mecanismos de tramoya, estos
artistas-operarios accionan efectos es-
peciales que recrean los utilizados por
el cine y el teatro a principios del siglo
XX.

fﬁirscfor y vestuarista de destacada

en su drama-
lurgla, y Justo el fin del
mundo, |a pieza que ahora
llegaa Mon!evideo. noesla
excepcion. Alll se presenta
la tragedia de Luis, quien
luego de muchos afios de

traba}ado en proyectos de gr;an ;r'w“ver-
(gadura, como la creacion de los vestua-
rios para las ceremonias de apertura y

vuelve para anun-
ciar a su familia su muerte
cercana, en un intento por
rendir cuentas antes del Gl-

Laurent Sauvage

nos presentamos ante un
publico que no habla fran-
cés, de alguna manera
remarcamos, casi sin que-
rer, la forma de actuar y vo-
calizar”,

El carécter intimista de la
pleza promete un especté-
culocontenidamente violen-
1o, que a modo de las trage-

aquel montaje, los compa-
ra: “En ambas piezas el len-
guaje es Importantisimo:
ambas tienen una esceno-
graffa tnica, simple, con la
misma dindmica de entra-
das y salidas, y de actores
que hablan frontalmente
hacia la sala. También en
ambas hay unafigura pater-
na ausente, de la que se
habla mucho, pero mientras
queen*“Yoestabaencasa..."
el hijo estaba ausente, en
ésta llegd y toma parte del
asunto. Lagarce liga mucho
susobrasentre ellas: en cier-
ta medida ésta es la conti-
nuacién de aquella”.
Continuando con la difu-
sién de Lagarce en nuestro
pais, hacia octubre préximo
César Campod6nico pondra
en escena “Nosotros, los
héroes”, titulo que permitird
conocer otra faceta de este

_autor, ya que aborda un

tema totaimente distinto: un
grupo de actores se retine
después de la funcién a co-
mentar la obra y divagar
sobre la vida de los come-

dias esté
rado como una partitura
musical que promueve la

diantes, unamira-
da irénica sobre el oficio del
actor, La pieza tiene una

que lejos de vestirse de negro y ocupar

tros. Esperemos que no sea asf.

Fax 400 8138

Un libro contra el olvido, repasando las
historias vividas por el autor, desde su
'mfancns, su juventud y la militancia

los afios cincuenta hasta los dias

nada comtin. Para eso tomaron la fan-  tuacion, danza, musica, titeres, video, esfuerzo enorme —confesé
tasfa de Verne y el absurdo y picardia pldstica), su arte tiene como a Busq Laurent Sau-
de Pellos, creando una misteriosa agen- , los efectos especiales, la piro- vage, de 35 afios, quien tie-
cia de viajes fantdsticos que, nave es- tecnia, la electricidad y la soldadura, ne a cargo el rol de Luis—
cial mediante, conduce a un planeta una obra inusual que porque exige un trabajo vo-
sin gravedad, donde suspenso, titeres  aafios luz de lo que habitualmente aquf cal muy preciso. También
y danza son moneda corriente. se entiende por arte escénico. me obliga a una gran con-
a Moxhelis su Fiel i y aforzar mucho
poderoso, de fuertes colores planos y  junto a algunos miembros de la troupe, la memoria, porque mi per-
bastante metal, asf como su fantdstica se vandelUmguayenbreve, porloque sonaje repite muchas veces
i ap no seria exirafio que ésta sea la tltima las mismas frases, pero en
liidica, operada por un grupo de utileros  presentacién de Moxhelis entre noso- tiempos verbales diferentes.

Por eso fue dificil aprander
el texto, y ademas aprender
el ritmo particular de pro-
nunciarlo, porque esté es-
crito en verso libre, como
Pasolini, y eso obliga a tra-
mucho los matices de

los sonidos de las palabras”.
Justo el fin del mundo
fue escrita hace unos 15
afios, y puesta en escena
por primera vez en el 2000,
presentdndoseen el Théatre
de la Colline (Paris), el ma-
yor teatro oficial francés
dedicado a promover ten-
dencias experimentales.
“Como es el primer montaje
que se hace de esta obra—
cuenta el direc-
tor Joél Jouanneau, procu-
r6 hacerla de manera clara,
3: modo que la gente pue-

calle, dqnde mmt_»'én realiza sus asom-  cierre de los Juegos Olimpicos de In- timo adiés. del extrafia, con in-
brosas intervenciones. Este sabado 11  viemno de Albertville (1991-92). A nues- Pero resulta En eso con el pri- yseréa
alas 20.30 hs. lacomparila se presenta  tro pals llegé en 1992, cuando se pre- Hay demasiados malenten- | mer titulo de Lagarce que | montada con elenco de El
en el Teatro del Circulo (Sorlano Yy Mi- senté en el Solis con la compaiiia didos, frustracionesy celos, | sevioenUruguay, “Yoesta- | Galpén.
nas) con Viajes extraordinarios, un thpps Découfflé, fijando luego aqui Incremenmdos por una lar- | ba en casa y esperaba que Carlos Reyes
fue concebido :ﬂ ' -;?:en Moxh II; <o i oo
e para nifios, no excluye elis. rrumpida (o aumentada) por
%flloos de tipo alguno (localidades $  Estacompafilatrashumante, que con mpl { )po “Obdulio... la franqueza tan
X .‘ h 0 Byt do es indtil,
Basado en los viajes inarios del  bro por todo el pafs, dejando boquia- aunque 1o lo confiesa y sz temida”
visionario Julio Verne, tamizados a tra-  bierto a méds de un paisano que por retira esa noche sin decir e
vés de la estética del comic francés casualidad se cruzé con el insélito cor- nada, han pasado suficien- Apo,ogla de un
"I;es Pleds‘ M%celés;(de René Z:Ilos), :IOWI, tiene una forma incon- tes cosas como para dejar
el espectédculo conjuga una historia hacer teatro. Integ g
i con una artistas. s de dreas (ac- “Mi papel me obligé a un hombr e senc,llo

Rempamdmwhvkﬁdemdﬂbvm

JuanFacdoyFmrMnRodrlwez auto:d'e:dsunrexto
la

o oI5

dol,sogunsadlco muyul
el pais. &bmmmwuaba/aolmMamh‘m

/, con un estarala

altura de lasponsabllldad asumida.
La figura de Obdulio es indudablemente popular,
aunquo a decir verdad es evidente que su penpeda

vital no produjo un ctimulo de anécdolas

bles a las de Salvador Dalf. Enpaneporquefueun
hombre tranquilo, sin el menor ribete surrealista,
condicion que hace de su biografia escénica una
cosa bastante sencilla. De todos modos, estratégica-
mente colocados, y con una buena dosis de senti-
de su gremial, do-
méstica y doporuva, logran configurar una serie de

El dlroctor Dulfau. muy a su estilo, emrsmezcla
cierto méas (como
cuando los acfoms hablan con mtsnoculwse lmagl-

), una quehaca l
que estéti i
pana porque el comedor de clase media que conlor-
ma la escenografia no ayuda al

Los actores, principaimente Roberto Romero (uno
de Ia)s dos lmémmlas que asume asllmldelpmtago-
nista
enalmnwdslasamnassenomclamneanuola
tensién dramética no crece, que el desarrolio argu-
mental es pobre y que Obdulio, al menos en esta
instancia, nonndapamelmuonlunaplmdssu
glorioso desempefio en Maracan4.

", deJuan Faccio
Duffau.

la psicologia de los perso-
najes, sin tomar partido, y
dejando que sea el pablico
el que saque sus propias
conclusiones”.
Hastaahoralaobralahan
visto en Francia y Chile,

y Ana de. Misica:
Carlos De Silveira. lluminacién: Eduardo Guerrero.
conﬁobnﬂonomom,mumwm Priegue

elenco. Viernes y sdbados (21 hs.) y domingos
{19) TnmAGADU(m 1122, tel. 901 1855).
_ Localidades: $ 70 (domingos $ 50). R




Registros fotograficos

Negativos del archivo personal de Magela Ferrero recuperados mediante la aplicacion
Photo Negative Scanner.
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Entrevistas

Entrevista a Pascal Wyrobnik
Bar Tasende (Montevideo) - 17 de abril 2017

Aprendi a seguir mi vision y tratar de estar despierto a mi entorno. Estar despierto a mirar

lo que esté pasando y transformar lo que me gusta en otra cosa. (00:06:59 — 00:07:17)

Lo que nos dimos cuenta es que no solo el publico uruguayo, en toda Sudamérica -no se
si fue a raiz de la dictadura, todo eso- cuando llegamos a hacer algo que para nosotros
estaba bien, pero tampoco... fue como una especie, no digo de revolucion, pero algo
parecido. Nos dimos cuenta después, en el momento sentiamos que estabamos
destapando algo. (00:13:10 —00:13:44)

Daniela en esta época salia de la EMAD. Tenia un grupo de amigos que estaban en el
ambientdn del teatro. Estaban aburridos de la Comedia Nacional. La Unica esperanza
para ellos era El Galpon o la Comedia Nacional. Una vez que vieron lo que paso en el
Solis y en el Puerto —Royal de Lux y todo eso- como que El Galpon y la Comedia
Nacional no era lo que ellos querian. Entonces decidi: “Somos cinco. Tengo una idea.
Vamos a hacer un espectaculo para presentarnos, para ver si conseguimos fondo para
seguir haciendo algo. (00:17:03 —00:17:50)

Empezamos en Treinta y Tres en la casa de uno del grupo que tenia una casa de familia
media abandonada en la ciudad de Treinta y Tres. Nos fuimos all& para ver qué ibamos a
cranear. Yo tenia el punto de partida de algo y a ver qué pinta. La idea era armar un
espectaculo, una performance, e ibamos a ir a las instituciones que a nosotros nos parecia
que nos podian ayudar con un poquito de plata para arrancar algo. Empezamos a hacer
esta performance en Treinta y Tres, a armarla. Todos los amigos de Daniela que andaban
por ahi empezaron a interesarse y todos querian participar. Cuando llegamos a
Montevideo, de cinco éramos mas de quince. Entonces dije: “Bueno. Bienvenidos, pero
no podiamos hacer lo que pensdbamos hacer entre cinco e ir de oficina en oficina”.

(00:17:54 —00:18:56)

Conseguimos un lugar para armar una performance de quince minutos. Fuimos invitando

gente. Producimos un grupo de gente que iba a invitar a personas de la publicidad, del
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Ministerio, de todas las instituciones culturales de Montevideo, para invitarlo a venir
quince minutos, en un fin de semana, en la Iglesia, para conocernos. Ya el hecho de
presentar eso, de ir, en eso demoramos una semana para ir a todos los lugares. Al
segundo dia recibiamos llamadas de gente quejandose que no tenian la invitacién, que
querian venir, que era un escandalo, que por qué ellos no. Para mi eso fue “;Qué esta
pasando? No pasa nada en Uruguay. No pasa nada.”. Con eso ya creamos a Moxhelis.
Nacid de ahi, de un sétano, de un lugar que se llamaba La Botica, por Gral. Flores y
Domingo Aramburu. Nacié ahi, en un sétano, con todo lo que podiamos recuperar por la
calle o por ahi, armar un espectaculo que era un fin de semana entero, vamos a decir mas
de 24 horas (mas de 12 horas el sdbado, mas de 12 horas el domingo), donde empezaron
a caer mas de cientos de personas a la puerta. Al final, tuvimos que cerrar la calle porque
fue un quilombo. Lo tuvimos que repetir quince dias después en el Cabildo —ni me
acuerdo como llegamos a obtener el Cabildo—, pero abrimos el Cabildo y nos quedamos
todo un fin de semana. La gente entraba de no sé cuantos. Fue un delirio. Incontrolable.
(00:18:58 —00:21:24)

La idea nuestra era hacer un libro. Era como una especie de cuento, un libro medio
grandote. El libro de por si era nuestra tarjeta. Adentro de este libro, a través de la
manera de mostrarlo, era presentar cudl era nuestra filosofia estética de lo que es un
espectaculo. Este libro lo ibas abriendo y tenia efectos especiales. Cada pagina era una
parte del cuento y cada pagina era totalmente distinta. Me acuerdo que teniamos una hoja
que la llaméabamos “la hoja liquida”, era como un sobre lleno de gel y el texto estaba
flotando adentro. Habia otra hoja que tenias que leerla al revés con un espejo. Otra,
cuando abrias, se prendia fuego todo el marco. Habia una hoja que era una especie de
cajita, tenias que abrirla. Ibamos avisando: “Si la abris es porque querés. No estas
obligado”. Tenia una X grabada en negro adentro, era como... No s¢ como explicar. Para
mi esta hoja parecia un poco como las puertas que si querés entrar tenés que abrir, tenés
que mirar por el ojo, como una rejilla. Si querés entrar es tu problema, no sabés qué te
espera adentro. Entonces la gente iba abriendo —tenia un poco de miedo— y adentro tenia
como si fuera una especie de latita y cuando la dabas vuelta habia cientos de cucarachas
que habiamos pintado, le habiamos dibujado un esmoquin a las cucarachas. Eran
cucarachas gigantes. Habia gente totalmente fascinada que se quedaban mirando eso
horas, porque todo se movia para todos lados. Otros que salian a los gritos, tirando todo
por la pared. La idea nuestra de Moxhelis era provocar los sentidos. EI miedo, la risa, lo
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que sea, pero cada uno lo podemos sentir de manera distinta la propuesta. Que te guste o
no te guste es otro tema. Sin provocar. Nunca provocacion al pedo. No hay peligro. No
hay provocacion para burlarse. Es mas provocacion para decir: “Bueno, pensalo”. Nada

maés. Despertarte la curiosidad y despertarte el pensamiento. (00:21:31 —00:24:23)

[El libro contaba una historia de amor] Era un cuento fantastico. Ya me lo olvidé. El
cuento es lo que creo que tratamos siempre de hacer con Moxhelis que era: nosotros te
vamos a dar ideas para que vos puedas sofiar. Sofid lo que querés con eso. Te dejamos
picando. VVos la podés analizar o no. Solo la podés disfrutar a nivel estético. Lo Unico que
queremos es que te quede algo, un recuerdo estético o un pensamiento que te quedo ahi,
una duda, pero no es pura diversion. La diversion existe, pero no es el chiste del payaso
que te tira una torta en la cabeza. (00:24:37 — 00:25:29)

[El nombre Moxhelis] Fue un juego de palabras. Un dia me salié a mi asi. EI personaje
principal del cuento se llamaba Mox. Queriamos un nombre que no fuera ni espafiol, ni
inglés, sin mucho sentido, pero que era puntual, que te daba algo especial. Después se
asocio a Helis. Era el viento, para mi por lo menos, era la hélice del barco para viajar, era
el viento, era todo eso. Eso es un viaje mio. Después la gente lo agarrd. Quedo el nombre
ahi, no encontramos mejor y quedo. A todo el mundo le gust6 y ahi quedd. (00:25:33 —
00:26:30)

La gente se acercaba. Hay gente que participaba tres semanas, otros afios. La idea era no
rechazar a nadie. Siempre abierto a todo el mundo. El que encuentra algo que hacer ahi,
estaba bienvenido. Habia artistas, mecanicos... [Es curioso] Despertar la curiosidad e
interés hasta adentro del grupo mismo. Los amigos de los amigos venian para ver qué era
esto. Algunos se quedaban, otros no, asustados o no. No sé. Ademas no habia plata.
Empezamos sin un mango. (00:26:47 —00:27:52)

Moxhelis empez0 a través de la primera performace que hicimos en la iglesia. Vino el
director de marketing de Pepsi de la época, Mauricio Oppenheimer se llama, después fue
director de marketing del Shopping Montevideo, pero en esta época él estaba en la Pepsi.
Necesitaban mover lo que ellos llamaban en esta época el Pepsi backs no sé qué... Y
Ilegamos en un momento donde lo que estabamos haciendo era algo fuera de lo comdn y
querian eso. Empezaron a pedirnos para hacer una propaganda. Y por supuesto que le

dijimos que de ninguna manera. Si quieren apoyar el espectaculo, apoyenlo, nosotros le
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vamos a explicar como. Nos juntamos con ellos, con la agencia de publicidad, y armé el
proyecto. Después de la Iglesia, donde era el publico invitado, la idea nuestra era “ahora
vamos presentarnos”, aparecer sorpresa por la calle. Como la Pepsi estaba interesado, el
proyecto que ibamos a hacer por la calle que era chiquito, agarré una hoja y lo hice
crecer. Metimos un Omnibus transformado, una banda de rock, sonidos de efectos
especiales con fuego y una gira por todo el interior. Presento el proyecto a la empresa de
publicidad —en este época no sé quién era ... Thompson, no importa- y lo primero que
dice Pepsi es: “No, no. Nosotros queremos bandera de Pepsi”. Nos entendimos mal.
Nosotros vamos a hacer lo que queremos. Si ustedes quieren apoyar, nosotros vamos a
integrar. Pero no va a haber bandera de Pepsi. Es un espectaculo. En Uruguay eso como
que no se entendia. El unico que entendid, que tird para adelante, fue el duefio de la
agencia que dijo: “No. Esta perfecto eso. Agarra la plata y hacé lo que querés”.
Agarramos el logo de Pepsi y lo destrozamos. Lo herrumbramos, le pegamos y lo
incorporamos a la estética nuestra. Eso nos dio la plata para arrancar. La plata para
comprar el Gmnibus, sonido, luz. De un dia para el otro, que estdbamos comiendo arroz
todos los dias y cada tanto una lenteja, teniamos U$S 25.000, que en la época era una
torta de plata. Ahi empezamos. Nos fuimos de gira por todo el interior varios meses. Ahi
nacié el grupo. (00:27:52 — 00:31:19)

Al final nunca nos presentamos. Nos presentamos la primera vez que invitamos. Después
guedamos —no me gusta la palabra- como los raros de lo que estaba pasando en el mundo
artistico de Uruguay. Eramos los afuera de lo comun. Las agencias de publicidad cuando
querian algo que no era lo clasico, siempre Ilamaban. No era que nos llamaban sin parar.
No habia tanto trabajo donde los clientes estaban afin de meter algo que no era la cultura
clasica. Muchas veces trabajamos para publicidad del exterior. En Uruguay era mas frio,
éramos los diablitos. Empezamos a trabajar con las agencias de publicidad que era la
manera nuestra de decir “Bueno, agarramos plata por ahi para poder hacer los
espectaculos nuestros gratis”. Como queremos, eso siempre. Las agencias de publicidad
que nos llamaban nos decian: “Tenemos una idea que es mas o menos esto. A ver qué

pueden hacer”. Entonces haciamos mas o menos lo nuestro. (00:31:32 — 00:32:55)

Punk en el sentido... Yo le veia futuro. No era “Punk not future”. Yo nunca reivindiqué
es0 que es una actitud... No sé si punk es la palabra. No sé bien. A mi no me gustan las

etiquetas ni las casillas. Yo trato siempre de molestar al que me parece que no lo piensa
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demasiado. A veces molesto por gusto para decir: “Vamos a hablar”. Puedo estar de
acuerdo contigo, pero te molesto igual para ver si hay algo mas que podemos hablar. No
sé si tengo razon yo o vos. A veces es provocar la discusion justamente para agitar las
neuronas. Y en el arte, por lo menos cuando hicimos Moxhelis, era un poco eso.
(00:33:14 — 00:34:32)

La musica de acad. Uruguay miraba Brasil. Los uruguayos querian ser brasileros.
Argentinos o brasileros. Mano Negra que fue el impacto aca. Llegd y todo el mundo me
pedia musica. Al principio era todo Mano Negra. Empezaban a descubrir rap, otra cosa.
Empezaba la musica electronica de a poquito. Unos amigos que abrian un boliche que se
[lamaba Amarillo. Uno de los duefios de Amarillo empez6 a ser el productor. Gabriel
Richieri. Al principio estaba en Moxhelis. La Botica, donde empezamos en el sétano, era
de él y su madre. Nos presté el lugar y de a poco aparecid. Hicimos unas performace para
nosotros, en la Iglesia, en el Cabildo. Cuando nosotros nos toco la plata de Pepsi, al
mismo momento a ellos le tocd el préstamo para abrir Amarillo. Por eso fue que él no
siguié con nosotros. Y cuando cerr6 Amarillo se transformd a ser el productor de
Moxhelis en la segunda vuelta. (00:36:46 — 00:38:25)

Me daba cuenta que aca estaba medio apagado todo. La informacién que habia era
bastante vieja. Te hablo de teatro, todo eso, era mas atras. Fui dos, tres veces [al teatro].
Era cdmo hacer para que nadie vaya. Era un desastre. (00:38:28 — 00:39:12)

Aca la vanguardia méaxima del teatro habia quedado en principios del 70 y estdbamos en
los 90. Creo que la dictadura matd un poco al arte. En esta época estaba muy criticon y
no me daba tanto cuenta que la dictadura lo que fue y lo que seguia en esta época. Los
milicos estaban ahi. Lo que hizo también Moxhelis era eso. Yo no me daba cuenta,
entonces tomaba el atrevimiento que los uruguayos no se animaban por miedo. Mas por
el interior. Nos mandaban a caer los milicos, pero si empezaban a venir sin razon a
molestarme, como yo pedia cuenta “;por qué? ;como es? ;cudl es?”. Y creo que fue en
Mercedes, creo que fue director de la Alianza Francesa que vino a sacarnos de la
comisaria. Se enter6 que habia un frances ahi, no sé como fue que llamo. La policia nos
llevdé a la comisaria y empezaron a joder. Empezaron a inventar que después del
espectaculo cayeron desmayados no sé cuantos adolescentes por un tema de drogas.

Capaz fue un impacto visual. No lo podian creer. (00:39:40 — 00:41:31)
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[Teatro callejero] No sé qué podemos llamar teatro. Para mi el espectaculo es un término
gue me gusta porque no sabés bien qué es. En esta época no habia texto. Se sacé solo una
obra, ni con mucho texto. La idea era, justamente, poder llegar a cualquier lugar y poder
despertar algo. No habia mucho teatro en el sentido de texto. Hasta ahora no sé cuél es la
etimologia de la nombre teatro, de donde viene, cual es el significado profundo de teatro.
Espectaculo como que me va un poco mas. Espectaculo en el sentido “espectacular”,
afuera de lo comdn, que no es la vida real. Dar més luz a la vida real, mas color, mas
oscuridad. Cambiar lo comun, la mirada, distorsionarla o darle vuelta. “Espectaculo” a
mi me gusta mas porque incluye muchos méas cosas que el teatro. El teatro al toque te
viene una imagen. Espectaculo, podés preguntar: “; Espectaculo de qué?”. Ahi te abre el

lugar a una puerta. Imaginas lo que vos querés. (00:44:17 — 00:45:57)

El primer espectaculo era pasear una Quimera a través de la ciudad. ;Qué es La
Quimera? Cada uno tiene la suya. Dale. Sacala. Nosotros la mostramos por la calle. ;Te
gusta? ¢La querés seguir? No. ;Te querés llevar un pedazo? Era un poco todo eso. La
Quimera es un poco lo que vos querés meterle. VVos te la inventas con lo que no tenés, lo
que sofas tener, lo que tuviste. La mezcla de todas estas cosas. La Quimera es mi vida de
toda la vida, la vida futura. Lo que paso, pasd. Lo que estoy viviendo ahora ya fue y la
Quimera es la que viene, la quiero inventar todos los dias. (00:46:25 — 00:47:20)

El ultimo espectaculo es inspirado de una historieta francesa que se llama “Les Pieds
Nickelés”, seria “Los pies niquelados”, que es una historieta que se cre6 en los anos 30.
Son tres anarquistas que robaban a los burgueses de cualquier manera para comer. Para
ellos los burgueses sos vos, porque tenés un manguito. Ellos tres no tienen un mango, son
los [sans - sin] como se dice. Era fanatico de ellos. Una de las historias es que ellos
inventan una agencia de viaje que te dice a vos que te compras un boleto y te vamos a
subir adenro de un submarino, te vamos a mandar abajo al polo norte, después te vamos a
subir a la luna. La gente va, compra, y te llevan a la escenografia. Ellos te dan una
pastilla para que duermas en el viaje cdsmico y llegas. En un baldio armaron una
escenografia de que estds en no sé qué planeta, con bichitos raros. Lo mismo con un
submarino que al final estas en un sétano y esta una pecera en la ventana. Todo este tipo
de truco que a mi me encanta. A través de eso podés hacer viajar a la gente, al publico,
por lugares fantasticos. Fue eso. Nos inspiramos en eso. El punto de partida fue eso:

como hacer viajar a la gente sin que se mueva de su sillon y hacerlos viajar en dimension
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de grande, pequefio, fantastico. [¢Usaban textos de Verne?] No, para nada. Este tipo de
viaje fantastico a la luna, abajo del agua. Después empezamos a derivar [0 delirar] a lo
nuestro. (00:57:59 — 01:00:33)

[MUsicos en Moxhelis — Banda estable] Al principio habia cuatro que eran musicos
amateur. Habia bajo, guitarra, teclado y bateria. La clasica [en la primera formacion]. En
la segunda éramos ladrones. No sé si fuimos los primeros en esta época, agarrdbamos
pedacitos y haciamos una banda sonora. Era computadora, cortar el casete y pegar como
una pelicula. (01:06:08 — 01:07:10)

[Mad Max a nivel estético] Aca lo pegaron a Mad Max porque era la Unica referencia rara
que podia tener la gente de aca. Ahora, yo, para nada. [No lo tuviste en cuenta] No.
(01:15:36 — 01:15:49)

[¢ Cinematograficamente tuviste en cuenta algo en especial?] No es una, sino varias. Va
desde Los cinco mil dedos del doctor T hasta peliculas mas Dr. Sherry y Mr. Love. La
famosa pelicula alemana, La casa del doctor... No tengo la traduccion al espafiol y me
olvidé del titulo original. Pero vamos a decir que muchas peliculas bastante populares. A
mi lo que me gusta es poder llegar a hablarle todo el mundo. Usar cédigos re populares y
ver como dentro de eso le das varias capas, lo podés mirar en primer plano y yo te voy a
dar una, dos, tres. Lo agarras, lo analizas con tus herramientas. Pero no te voy a cerrar
una puerta, no te voy a meter una cosa que de entrada no vas a entender. No sé si yo lo
puedo hacer tampoco. (01:16:01 — 01:19:24)
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Entrevista a Ernesto Gillman
Casa de Gillman (Sauce, Canelones) — 05 de julio de 2017

[Sus comienzos en Moxhelis] Me meto a hacer Ciencias de la Comunicacion y
rapidamente me pongo a trabajar en publicidad, que era la Unica veta que habia real
laboral, y ahi coincide con Moxhelis. Ahi entrd6 Moxhelis. Por otro lado, como en
paralelo con eso, tengo un circulo de amigos (algunos son del liceo, otros de la vida, hijos
de amigos de mis padres) que hacen teatro y fundan un grupo que se llama Polizon teatro.
Eso fue en paralelo. Yo era muy amigo de ellos y a la vez, en mi vida, surge Moxhelis.
Yo me involucro mas con Moxhelis, mientras ellos estaban haciendo un espectaculo que
se Ilamaba el Popol Vuh que era un espectaculo callejero. Fue muy fuerte en su momento
la puesta en escena que armaron y lo que hicieron. Yo incluso los filmé e hice un video
con ellos, con el Popol Vuh. Al decir verdad, ya tenia esa veta del cine que estaba en mi.
(00:03:19 — 00:04:49)

[Experiencia de ver Cargo 92] Lo que nos paso a todos los que anddbamos en esa vuelta
nos pegd en la nuca. Fue asi. Miré las coincidencias de la vida. Fue el primer rodaje que
me llaman para trabajar pago. (...) Coincide con Mano Negra en AFE. Era el mismo dia.
El dia que filmdbamos un reclame para El Observador. No me voy a olvidar més. Lo
dirigia el Corto Buscaglia. Estuvimos filmando y me acuerdo que terminamos el rodaje y
yo me queria ir corriendo para AFE. Tenia la expectativa de ver qué era eso, porque en
realidad no sabia mucho. Mi novia en aquel entonces ya me habia agitado la cabeza, ella
iba para alla. Yo queria ir a ver a mi novia y queria ver eso. Tampoco tenia demasiada
expectativa. La expectativa era mas por mi novia que por los franceses, yo no estaba muy
claro. (...) Llegué cuando ya estaba el momento alto de Mano Negra y me volo la
cabeza. Estaba todo fuego en las chimeneas, estaba todo el mundo desquiciado. Fue muy
fuerte. Después de eso, al otro dia 0 a los dos dias, no me acuerdo, me fui para puerto a
ver el Cargo y estaba Royal de Luxe haciendo el espectaculos que acé lo hicieron con el
libro, nada més. Fue divino. (...) Vi esos dos. Fui al barco y después fui a la Royal de
Luxe que hacian la historia de Francia. (00:05:07 — 00:07:31)

[Moxhelis] Yo vivia con Beatriz, esta amiga mia, y ella estaba participando de todo esto
con los chiquilines, con amigos de ella... En realidad esa génesis no la tengo muy fresca,
muy clara. Capaz que si me pongo a recordar, pero son recuerdos de otros porque yo en
esa parte no vivi como se armo inicialmente el grupo. Ella me invita y nos vamos ese fin
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de semana para La Floresta. Ahi me integro a Moxhelis como productor. Ya 93 o puede
ser fines del 92. Me acuerdo que hacia calor. La jugada era que no iba a estar Gabriel,
necesitaban a alguien que tomara la cuestién mas de produccion de como organizar la
cosa. El trabajo que se vino era armar una carpeta —hermosa carpeta— que hicieron
Pascal y Oscar Scotellaro, el dibujante. Armaron toda una carpeta divina, con dibujos,
con volumen. Una locura era. Con toda una explicacion de cémo seria la expedicion. El
espectaculo de la expedicion y los expedicionarios. Una maqueta del émnibus y un
montén de cositas asi. Yo me involucré en la confeccion de eso, que en realidad lo
hicieron ellos, yo acompafié. Fuimos a presentarlo a la agencia de publicidad Thompson.
Vino la negociacién mas tipo aprobacion por parte de la agencia. Ahi el que vendia era
Pascal. Y ante Pepsi Cola que era el gerente de marketing este que no me sale el apellido
ahora y que puede ser una figura interesante para vos, también la voz cantante era Pascal,
¢l hablaba con Pascal. Yo era el productor, pero todo bien... Ahi se hizo esa venta con
Thompson y nos dieron el ok. Nos enfrentamos a una cosa, como un hecho medio
consumado. En realidad, nos sentamos a ver los nimeros y ver lo que nos iba a implicar
todo esto. Habia un nimero que se habia manejado inicialmente en la primera reunion
que habian tenido con este hombre. El era un tipo muy habil que cuando se hizo esa
primera reunién pidié un namero y se largd un namero asi medio tipo [al azar]. Capaz
que para nosotros en aquel entonces era un monton de plata, pero en realidad, cuando te
ponias a ver el trabajo que implicaba lo que estdbamos proponiendo, no era un montén de
plata. El loco se agarré de ese nimero y nunca mas se movio dos pesitos para arriba, no
se movid mas de ese nimero. Nosotros con toda la buena fe, no mediamos nuestro
trabajo. Yo lo pienso hoy dia y no existe lo que hicimos. Pusimos nuestras vidas para
eso. Trabajamos 24 horas por 24. Meses. Todo un equipo de gurises. Eramos 14, 15.
Produjimos un montdn. Armamos, no me acuerdo cuantos fueron, si 10 o 12 espectaculos
en las capitales. Todo lo que se hizo en el verano siguiente en la costa. Todo por unas
chirolas para ellos. Asi fue y fue hermoso de haberlo hecho. Nuestra batalla sobre todo en
Thompson era la presencia de marca. Ellos iban a ver ahi donde iba a estar la marca y
cémo iba a jugar dentro de todo ese coso. EI compromiso nuestro era que no ibamos a
bastardearla a la marca, pero queriamos que fuera una cosa totalmente lateral. Eso
cumplimos. Nosotros cumplimos con lo nuestro y ellos cumplieron con lo de ellos.
(00:07:44 — 00:12:09)

183



[Espectador En la Torre] En realidad yo estaba en la productora de casualidad, porque
trabajaba ahi. Casablanca. Ellos fueron a todas las productoras. Se movieron. Buscaron
contacto de gente que supieran que podian incidir en lugares de decision que podian
poner guita. Medios, agencias, fueron a cliente grandes (...), fueron a productoras
también. (00:12:32 — 00:13:00)

Caian con unos vestuarios. Eran tres o cuatro personajes de lo mas estrafalarios. Eran
vestuarios del Royal de Luxe. Los habia sacado Pascal de ahi. Disefiados por Pascal. El
espectaculo, no me acuerdo de cual. Creo que esos vestuarios le habian quedado de las
Olimpiadas de invierno (...) del 89, 88. Eran divinos, unos vestuarios hermosos.
(00:13:04 — 00:13:34)

Era una performance. Iban con una caja que se abria. No decian nada. Se paraban adentro
de una oficina. Prendian una grabadora que explicaba algo. Te dejaban una invitacion
que era un cacho de hierro (...). Dejaban la invitacion y se iban. Era una cosa como
media [misteriosa]. Metian ruido en un momento. No me acuerdo qué era lo que pasaba,
la caja esa se abria y una grabacion. No sé si no habia mdsica y bailaban unas cosas y
luego quedaban otra vez asi. Era una performance. Realmente un performance que en ese
momento dejaba de cara a todo el mundo. Porque en ese momento, en una oficina y de
pronto (...). Pero no te caian de sorpresa. Era una cosa producida. Llamaron, hablaron
con la secretaria, “quiero una entrevista con el gerente”, se agendd y se hizo de esa
forma. En su momento eso fue muy nuevo. Una cosa hunca vista que tuviera ese nivel de
organizacion, algo que tenia un fin artistico que no se entendia muy bien para qué estan
haciendo esto. (00:13:37 — 00:15:02)

Después yo cuando fui a la Torre mi experiencia fue re lindo. La puesta de Moxhelis fue
divina. Entro a la nave central de la Iglesia que estaba iluminada y producida con humo.
lluminada de una manera que te descontextualizaba totalmente. Estabas en una Iglesia y
sentias una masica pa, pa, pa [sonido]. Esa puesta en escena asi y una banda tocando.
Ibas con tu invitacion y te daban un papel que tenias que poner en un gran mural que era
como un rompecabezas. Lo colocabas ahi y te sentabas a esperar en la nave de la Iglesia
que te tocara tu turno para subir a la Torre. Ahi tenias unos personajes bailando (00:15:05
—00:16:14)
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[Estilo musical En la Torre] El estilo en realidad no sé definirlo. Si sé la musica era esta
mujer, creo que es francesa. No me sale el nombre. La banda era bateria, guitarra y bajo.
Acompafiaban esa musica. Tocaban arriba de la musica y le daba una fuerza muy
especial. (00:16:20 — 00:16:56)

Te servian algo. Tomabas algo que no me acuerdo ni qué era. Café seria, digo yo. Era
otro personaje méas que te aparecia ahi. No sé si no era la Magda que andaba en patines.
Alguno andaba en patines. Estaba el Fer que bailaba, tremendo bailarin, divino como
bailaba él. Mdsicas muy eclécticas. Era como una cosa de rock. Una base de la bateria
fuerte, el bajo, y arriba unas masica como orientales, muy climaticas. (00:17:02 —
00:17:36)

Cuando te tocaba hacer la subida, el registro que tengo es que en uno de los descanso
estaba Fabricio con una especie de estructura en alambre enorme, era como un ser
humano, una forma humana, humanoide, y él estaba soldando ahi [sonido de chispas], el
chisporroteo ahi. Eso cuando estabas en la nave ya veias el chisporroteo ese. Era parte de
la puesta en escena esa. Habia una amoladora en el medio que era parte como del paisaje
sonoro que habia ahi. Una cosa muy industrial. Por el lado del paisaje sonoro la musica te
ayudaba [imita sonidos industriales], las chispas, el olor del hierro. Esa era una estacion.
(00:17:37 — 00:18:34)

Después subias. Habia algo més, no me acuerdo qué. Habia una pelugueria. Estaria el

Regis cortando el pelo. Esa no me qued6 muy grabada. (00:18:38 — 00:18:50)

Después creo que ya llegabas arriba. Estaba Pascal con Libro. Subias en un grupo de 6, 8
personas. Pascal te hacia una pequefia presentacion muy por arribita. Explicaba que lo
que se estaba buscando era mostrar la onda del grupo para financiar un siguiente
proyecto. Ese Libro era el trabajo que habian hecho durante... para presentar ese libro.

Estaban Pascal y Oscar. Era alucinante ese libro. (00:18:52 — 00:19:25)

[Paginas del libro En la Torre] Me acuerdo de las cucarachas, del payaso y el fuego. No
me acuerdo de otras cosas. La presencia del hierro, del 6xido, de las diferentes texturas.
Habia paginas como con peluche, o algodon, algo asi. Ese contraste de viruta de hierro
herrumbrada con peluche fucsia. (00:19:36 — 00:20:06)
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Maés o0 menos eso fue el registro que tengo de la Torre. Igual me trajo todo el Royal de
Luxe que ya ahora era algo cercano. Yo estaba recontra shokeado y que me habia

encantado. La musica, todo lo que habian traido estos locos. (00:20:12 — 00:20:37)

[Las expediciones] Una vez que salimos de Thompson empezé el trabajo de empezar a
producir. Habia que comprar el dmnibus, habia que buscar un lugar. La primera tarea que
nos pusimos por delante fue encontrar un lugar donde trabajar. Yo tenia el rol del
productor, pero creo que la real productora era Daniela. Daniela era la cabeza de
produccidn, ejecutora. Si tuviera que decirte algo, el artista era Pascal y la productora era
Daniela. Ella tenia mucha energia en el hacer. Todo el resto, habiamos unos cuantos que
estdbamos apuntalando y ayudando. Yo como que estaba més directamente en eso.
(00:20:57 — 00:21:53)

Cuando estabamos buscando un local para instalarnos a trabajar, era ella lo que llevaba
un poco la organizacion de la cosa. Todos en realidad estadbamos haciendo. Eramos muy
equipo. Todo funcioné muy en equipo siempre. Y eso era un poco lo bueno del grupo y
también su debilidad, en eso de que existia una vision de que no habia un director. Todo
era de todos y todos haciamos de todo, y mentira. Se fue deshilachando la cosa en un

punto o se generaron muchos roces y egos (...). (00:24:54 — 00:25:39)

Aparecid la posibilidad de irnos al Frigorifico Artigas en el Cerro que era excelente para
nosotros porque cumplia con todos los requisitos que estabamos buscando. En
presupuesto estaba barbaro. No me acuerdo bien como llegamos. Comprabamos el
Gallito Luis en esa época, teléfono y preguntar. Produccién pura y dura. Como dimos

concretamente con eso no lo tengo muy claro. (00:25:44 — 00:26:21)

El trabajo fundamental mio fue de pre-produccién y produccion de la gira. Lo que hice
con Beatriz -mi colega con la que viviamos juntos- nos ocupamos de hacer todo el
preparativo de la llegada nuestra a cada uno de los puntos que ibamos a llegar. Le pedi
prestado el auto a mi viejo (...) Me lo dio durante 20 dias para que me hiciera la gira por
Uruguay. Me lo dio totalmente de onda. Con Bea nos fuimos a cada uno de los lugares.
Hicimos una pre desde mi casa llamando por teléfono. Nos apoyamos mucho en el INJU
que era una cosa nueva que habian armado los blancos. Eran todos cuadros juveniles
blancos que estaban haciendo sus primeras armas politicas, los directores de cada INJU

local. Estaban muy proclives en dar una mano, en ayudar, en generar una movida. Fue de
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lo que nos agarramos. Llamamos a todos los INJUs y a cultura de cada Intendencia para
que nos recibieran a Bea y a mi para escucharnos y contarles lo que iba a suceder con
Moxhelis. La gira fue en octubre-noviembre. Yo creo que esa gira la debemos haber
hecho en julio-agosto. Recién habiamos entrado al Frigorifico y con Bea nos fuimos
durante 20 dias. Nos perdimos una parte bastante efervescente. Cuando se comproé el
omnibus yo estaba. (...) Igual yo estaba muy metido con Bea en casa. Todo para la gira
del interior. El resto del equipo estaba trabajando mas en el dmnibus y toda la logistica de
irse para el galpon ese y los materiales. (00:26:25 — 00:29:06)

[(En el frigorifico estdn 6 meses mas o menos?] No tanto. En octubre... habran sido 4
meses como mucho. Capaz que ni tanto. Habremos entrado en abril, mayo. En junio,
julio me fui a hacer esa gira. Cuando volvi ya estaban instalados adentro. Cuando
Ilegamos con Bea, mi recuerdo es ese, esa la gira fue una patriada y cuando llegamos fue
como un reencuentro, fue una fiesta encontrarnos. De ser un grupo de vernos todos los
dias, de juntdbamos todos los dias en Gral. Flores y Aramburi. En lo de Richieri. Una
casa de compra-ventas de cosas que era un cambalache. De encontrarnos ahi a estar
viviendo junto. Habia cambiado todo. Estar ahi metidos todos, en una especie de
campamento, viviendo ahi y trabajando todo el dia, 14 horas por dia de laburo. Nosotros
llegamos y nos integramos a esa. En la gira previa que hicimos con Bea estuvo
buenisima. Aprendi montones ahi. Tuvimos que hacer cascara. Caretear mucho.
Teniamos que dar la imagen de algo serio. Algo que iba a pasar. ibamos tan convencidos
nosotros que nos creian todo. Era increible la fuerza que llevabamos, pero era la fuerza
del grupo que teniamos detras. (00:29:19 — 00:31:34)

Cuando le haciamos todo el planteo de lo que ibamos a hacer, en realidad no le pediamos
casi nada. Lo que les pediamos era que nos dieran gasoil para el émnibus y le pediamos
gue nos dieran alojamiento. Como el pedido nuestro era un de alojamiento, cualquier
lugar nos servia, el gimnasio, cualquier lugar iba a estar bien, los locos lo resolvian.
Comida le pedimos al INDA. Hablamos con el Instituto de alimentacion e ibamos a
comer al INDA que era medio de terror a veces. Lo resolvimos por ese lado. Igual
tuvimos mejores y peores suertes. No siempre fue todo bien. Hubo momentos malos.
Cuando nosotros les explicabamos que... y era la verdad. Aparte, todo lo que ibamos
nosotros era con la verdad, no teniamos ninguna expectativa econdmica de hacer plata

con eso ni nada con el estilo, nuestro presupuesto ya sabiamos que lo estabamos gastando
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todo cuando saliéramos con dmnibus desde Montevideo. Teniamos que recaudar dinero.
Parte del plan nuestro era hacer fiestas y con la venta de entradas solventar los gastos que
tuviéramos de todo tipo. Esa fue la parte que nosotros, con viento en la camiseta, y bueno
“Necesitariamos que nos consiguieran algun lugar que nos ayudara a hacer la fiesta”. Y
todos los locos no decian “Miren que aca hay, los sabados, bailes en el club”. No.
“Nosotros vamos a llegar y vamos a hacerla en un lugar alternativo, no queremos hacerla
en el club, en algn galpon o una fabrica abandonada” (...) Toda la vuelta de Uruguay la
respuesta fue: “Bueno, hagan como quieran. Si les parece yo les puedo pasar que hay un
galpon en algun lado”. Bueno, todo eso fue informacidon que me traje, siempre con esa
fantasia de que ibamos a hacer fiestas e iba a ir todo el pueblo a la fiesta. (00:32:13 —
00:34:31)

Esa fue la gira. Nos fue con mejor y peor suerte. Creo que no fuimos a todas las capitales
que fuimos después con el dmnibus. Hubo algunas que las salteamos y qued6 hecha la
gestion telefénicamente, pero a la mayoria fuimos. Fue intenso. (00:34:36 — 00:34:56)

[Trabajo en el frigorifico] [Division de tareas] Habia si. Por afinidad. Nos juntabamos en
el laburo. Pascal y Fabricio eran lo que mas laburaban con los fierros, metal, soldando,
eran los que tenian mas mano para soldar. Pascal dirigia el laburo en general. Yo aprendi
un monton de oficios. Agujerear. No llegué a soldar, pero si trabajamos con madera,
hierro, con gomas. Hicimos los vestuarios. Se armaban unas mesas. Muchas cosas las
hicimos juntos, otras se armaban equipos y se iban haciendo las cosas. (00:35:45 —
00:36:31)

Lo que tengo el recuerdo claro fue cuando con Fabricio nos fuimos a hacer la compra a
un chatarrero en Pando de todo el material para hacer las estructuras de los carros.
Necesitdbamos: ruedas, masas, ejes, muchas tuercas, material para armar todos esos
carros. Eran como 6 carros con la Quimera. Todos llevaban ruedas. No me voy a olvidar
mas. Yo tenia mil dolares en el bolsillo, que sabiamos que no podiamos gastar los mil
ddlares. Era mucho. Era parte esencial del dmnibus, los carros, después los vestuarios,
todo lo que venia arribas. Habia hecho varias averiguaciones, Ilamadas y habia ido a ver,
y ese lugar era (...) un lugar de estos desguazadero (...) Vamos a elegir. Con Fabricio,
que era el que mas entendia, empezamos a separar de una montafia de cosas. Todo un

laburo impresionante. Estuvimos medio dia separando. (00:36:33 — 00:40:59)
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La otra gran ganancia fue que al Frigorifico lo estaban desguazando en aquella época.
Lleno de material estaba. La mitad del material de ese espectaculo salié de ahi. Ellos nos
vendian. Eso fue toda una historia. Los obreros del Frigorifico que nunca le habian pago
despido ni nada, quedaron haciendo guardia y cuidando todo eso. Ocupando el lugar,
desguazando y lo vendian para ellos. Habia una comisién interventora. Fuimos haciendo
amistad con los locos. Finalmente, nos vendieron una parte y otras cosas salieron un poco

por izquierda, nos las dieron de buena onda. (00:41:03 — 00:41:45)

Fue divino. Una etapa hermosa ahi adentro. Estabamos re efervescentes. El grupo estaba
stper fuerte. EI Guille Casanova filmé e hizo un video (yo nunca més lo vi). Muy video
arte. Hizo dos: uno en la Torre filmado muy lindo. (...) Nosotros lo usabamos como
material de muestra de lo que era Moxhelis. Hizo uno también que nunca tuvo mucha
repercusion, muy video arte, para poder ver el coso no sé cuanto cuenta lo que pasaba
dentro de este frigorifico. (00:42:23 — 00:43:47)

[Sobre el 6mnibus] Cuando llegamos de la gira con Bea ya estaba el 6mnibus. Era otra la
tarea. Hubo dias enteros que trabajamos todos arriba del 6mnibus pintandolo,
reformandolo. Se le hizo una reforma para ponerle una baca y poder ponerle todo arriba.
(00:44:07 — 00:44:28)

[Las Expediciones] La gira arrancé en Colonia. Fue el primero. Salio de Montevideo a
Colonia. Colonia fue la primera. Después Mercedes, Fray Bentos, Paysandl, Salto
Artigas —ahi toda la vuelta-, terminamos en Florida (fue la ultima) y después si
Montevideo. Cuando llegamos a Montevideo fue como una especie de parate, pasaron
unas semanitas, nos reagrupamos, nos reacondicionamos después de toda esa vuelta.
Después largamos e hicimos en Montevideo creo que fueron cuatro: uno en la Rambla,
otra en 18, Gral. Flores y en el Cerro. En el Cerro hicimos como una salida medio de
canuto, un dia, antes de arrancar, una especie de prueba, de ensayo, para el barrio. (...)
No me acuerdo bien. Hicimos una salida medio de canuto en el Cerro antes de ir para
Colonia. Lo que si después en el Cerro hicimos una. Una de las de Montevideo fue en el
Cerro, por Carlos Maria Ramirez, La Teja y Cerro. (00:44:35 — 00:46:03)

La primera fue Colonia. Nos fuimos Regis y yo de avanzada. Salimos unos dias antes
para esperarlos alla en Colonia. Cuando estabamos en Colonia nos llaman por teléfono y

nos avisan “Estamos cargando”. Porque, tedricamente, toda esa expedicion, esos bichos

189



se desarmaban, los carros se desarmaban y todo iba en montado en el techo del 6mnibus.
Pascal ya se habia hecho toda la cabeza de que ibamos a utilizar algin arbol grande o
algin lugar donde se pudiera enganchar un alacate, una polea, y con eso ayudar a
levantar y quedar arriba del 6mnibus e ibamos a poder montar todo. Cuando fueron a
subir las cosas arriba del 6mnibus en el frigorifico, nosotros ya estdbamos en Colonia
preparando donde nos ibamos a quedar y todo, se dieron cuenta que no podian, que con
el alacate no podian subir todo eso. Terminaron consiguiendo un montacarga en el Cerro.
Fue el montacarga y con el montacarga enganchando consiguieron subir las cosas.
Entonces nos llamaron y nos dijeron: “Che, consiganse un montacarga para bajarlas
porque si no cagamos”. Resultado que en cada lugar que ibamos teniamos que ya
gestionar de antemano tener para bajar y subir las cosas un montacarga que obviamente
siempre era de onda. Siempre lo conseguimos. Lo gestionabamos con los representantes
de Pepsi que cada uno de los lugares los consignatarios de Pepsi y siempre habia. Si no
habia de Pepsi, en Artigas nos paso. La Pepsi no tenia de Artigas y el Gnico montacargas
que habia era de Coca Cola. (00:46:10 — 00:48:57)

En Colonia ya fue el primer lugar donde nos dimos de frente con la realidad esa. Hicimos
una fiesta en un local, conseguimos un local de ADEOM creo que era, para hacer la
fiesta. Hicimos la fiesta. Armamos la fiesta y cayeron —siempre nos pasaba lo mismo- iba
el loco del pueblo (siempre habia algun loco que caia ahi, se nos pegaba), el puto del

pueblo se nos pegaba siempre, los personajes y nosotros. (00:49:01 — 00:49:29)

[Espectaculo de la Quimera] El espectaculo arrancaba ya de por si como que la puesta en
escena era desde que llegdbamos. La puesta en escena era todo el dmnibus llegando ya.
El armado era parte del espectaculo. Yo lo pondria un poco antes incluso. La llegada
nuestra a los lugares ya era una cosa rara. Yo me habia pelado. Todos estdbamos pelados.
Medio disfrazados. Nuestras ropas ya eran medio rara todas en la vida cotidiana. Todo el
mundo nos miraba raro. (00:49:43 — 00:50:18)

Nosotros haciamos el espectaculo los martes y los sdbados. De por medio. Habia algun
martes que no. La armada ya era parte. Llegaba el montacarga todo [ruidos]. Poniamos
masica. Era el laburo que fuimos cada vez sistematizdndolo mas. La tercer puerta
armada, trabajabamos en equipo. Ya la gente se juntaba y se ponia a mirar en la plaza a
ver qué estan haciendo esto. Iban bajando los carros. Iban armando los carros. Iban
montando todo. Muchas veces pasaba que eso sucedia un dia y al otro dia era el
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espectaculo. A veces pasaba eso. Por en general tratdbamos de hacerlo de tarde. Si era el
sadbado de nochecita, la llegada de la expedicion tratdbamos de hacerlo de tarde, que
coincidiera y tuviera una unidad. (00:50:24 — 00:51:22)

Se bajaban todos los carros. Se armaba eso. Consistia en un primer carro donde habia un
tanque con fuego muy grande y un personaje que iba abriendo, tocando sobre otro
tanque, tirado por tres, cuatro personas. Todos los carros eran traccion a sangre humana.
Un segundo carro creo era un cohete —no me acuerdo bien el orden- donde iba Daniela.
Ese como avion de hierro que era un torpedo que habian encontrado en a vuelta alla en
Capurro Gabriel y Pascal. Lo remodelamos, le hicimos unas cosas, le pusieron ruedas.
Tenia un nombre. EI Moxhilo, creo que se llamaba. Cuando se cargaba todo se ponia
arriba de todo, entonces quedaba visualmente el 6mnibus... con todas esas cosas, chapas

y estructuras, y arriba de todo Moxhilo, ese cohete. (00:51:23 — 00:52:34)

Después venia La Quimera que era una estructura de hierro de unas cuatro patas, como
una arafia bien grande. Era la méas grande, pero la menos voluminosa, de menos cantidad
de estructura. Eran cuatros patas largas con un fierro en el medio. De esas cuatro patas
salian cadenas. De esas cadenas colgaba una jaula y otras cuatro cadenas para abajo. La
reja quedaba fija en el medio y adentro de la jaula iba La Quimera, que era este pajaro
medio mitologico. El pajaro lo hizo Pascal con Fabricio, pero sobre todo Pascal, en base
todo a chatarra. (00:52:41 — 00:53:26)

[Sobre la estructura de La Quimera] Era como un gran pajaro. (...) Esto era parte del
rescate de ahi, del ex frigorifico Swift. En el frigorifico habia de todo. Habia una cosa
que estaba lleno... Esto es una chapa de bronce con un numerito que se los daban a los,
creo que cada laburante -eran tres mil obreros que trabajaban ahi- creo que dejaban el
bolso, dejaban algo, era como un roperia y te daban esto. Habia una plancha gigante con
estas cositas colgadas en la entrada del coso. Y no me acuerdo en donde habia una caja
Ileno de esto. Con esto, Pascal agarr6 y le puso una estructura de alambre y le puso todo
esto como pechera del pajaro. Quedd como una cota de malla de los medievales, todo
esto una al lado de la otra, una cosa increible. Tenia como dos tanques eran parte de la
estructura, algo de eso se veia. Con fierros y gomas se le hizo las alas. Le hizo un cabeza,
pero no me acuerdo tanto cémo era. Era increible. Era un bicharraco todo en fierro y
goma. Una hamaca colgaba afuera que ahi iba Bea sentada como acompafiando a La
Quimera. (00:53:58 — 00:55:51)
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Atras iba otro carro con los masicos. Iba la banda tocando. Iban amplificados. Yo me
elegi para cinchar de ese carro. Alquilamos — ya fue la Ultima etapa, no teniamos un
mango- un generador. Habiamos armado una caja para poner el generador adentro. Los
parlantes iban ahi. Se prendia el generador y ahi iban dandole. Bateria, bajo y guitarra.
Tenian como una secuencia, una musica media industrial, como unas sirenas sonaban.
(00:55:53 — 00:56:00)

[Preguntas por la relacion apocaliptica y Mad Max] Tenia toda esa estética. Por ejemplo,
lo que negociamos con la Pepsi que se ponian en el dmnibus —nos exigieron que el
omnibus llevara unos carteles— el tamafio medio que lo negociamos, estaban hechos de
hierro, medio oxidado, tenian el color de Pepsi, pero un color medio [herrumbrado] y la
agencia compro eso. (00:57:05 — 00:57:30)

Después habia un carro chiguito que llevaba un personaje. Chiquito no, era un carrito si,
pero individual que corria todo alrededor. Al final, el ultimo carro era otro parecido al

primero con un personaje tocando ahi [sonido bam bam] y fuego. (00:57:31 — 00:57:45)

Después habia unos personajes que iban y venian que eran el del carrito con el tanque
que llevaba las latas de Pepsi que al final del espectaculo se regalaban. Ese decia Pepsi
también ahi en esa estética. Después habia otros personajes que andaban medio ahi, que
iban y venian, que iban poniéndole querosene a los tachos grandes de fuego. Era Magda,

creo gue Lito también era de los giratorios. (00:57:48 — 00:58:31)

[Recepcion de la gente] Lo primero que me acuerdo es eso, los que se nos pegaban
primero eran estos personajes que me encantaban. Nosotros necesitdbamos. Teniamos
mas vestuarios que los que éramos nosotros. Necesitdbamos gente que nos ayudara
para... Parte de la gestion que yo habia hecho inicialmente era contactar con escuelas de
teatro, con gente, y eran los primeros que llamabamos para entrevistarlos, ver, para que
se sumaran. Eso siempre teniamos. Siempre habia gente, nunca nos falt6 gente para que
se pusieran el vestuario. A veces nos paso de llegar el momento y nos faltara alguno,

pero nunca fue grave. Siempre a ultimo momento aparecian. (00:58:46 — 00:59:25)

Pasaban dos cosas. Una es que al principio la idea era sorprender. No anunciarnos, hacer
el espectaculo el sdbado de nochecita. Buscar un horario y un momento que hubiera
gente en la calle y sorprender al pueblo. Lo que nos pasé también fue que a medida que
lo fuimos haciendo nos dimos cuenta que estaba bueno avisar que iba a pasar eso, porque
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iba mucha mas gente. Y después lo empezamos a anunciar. Cuando llegabamos y
teniamos unos dias en el pueblo. Primero que la gente te preguntaba qué van a hacer. Y
después que nos empezd a dar ganas de que lo vean, que sepan que va a pasar algo. Nos
pasé en algin lugar, no que no haya ido nadie, pero nos pasé de hacerlo y que mucha
gente se lo perdid en la ciudad. Nos parecio una pena. Pasaba que la gente iba, llevaba la
sillita, se sentaba y esperaba a que empezara el espectaculo. Habia de todo. Habia gente
que quedaba fascinada, enloquecida. Que iba y nos preguntaba: “Que como es. Que
divino. Qué increible. Me cambi6 esto”. A gente que, también me paso, “;Qué es est0?
No es nada. ;[ Y? ;No va a pasar algo?”” Nosotros pasdbamos, llegadbamos a un lugar y se
desarmaba. La gente nos seguia y cuando llegdbamos a ese lugar esperaba que fuera a
pasar algo y no pasaba nada. En realidad nos empez6 a pasar, a medida que fuimos
avanzando también, de que nosotros empezamos a sentir la necesidad de darle un cierre u
otro cierre o que pasara... También teniamos la necesidad, hubo un punto en el que tema
de la guita entrd a ser complicado. Creo que hubo uno en Minas, pero capaz hubo alguna
otra, que pasamos la gorra. Con unos cascos que teniamos pasamos y Leo decia algo (...)
y como que eso le daba un cierre a la cosa. Igual no era el espiritu, ni pasar la gorra, ni
recaudar. En Minas fue asi, paso eso, pero también habia pasado que se nos rompid el
omnibus ahi. Explotd el motor del 6mnibus, fue la bomba de inyeccion en realidad la que

se nos rompid. Eran miles de miles de dolares. (00:59:31 — 01:02:29)

[Sobre la idea de La Quimera. Ya estaba cuando él se incorpora a Moxhelis] El artista, la
concepcion de esa es de Pascal. (01:05:55 — 01:05:58)

[Recepcion en Montevideo] Si. Cada uno de los cosos que hicimos fue distinto. La gran
diferencia era que iban todos nuestros amigos, la familia, nuestra gente. Igual al interior
muchos viajaban, iban, nos encontramos con mucha gente que iban a visitarnos, sobre

todo acd mas cerca. Pero en Montevideo mucho mas. (01:06:17 — 01:06:54)

[Definicion de Moxhelis] Eramos un grupo de jOvenes que queriamos expresarnos.
Queriamos hacer arte. Queriamos como por medio de una convivencia muy intensa, que
nos dio herramientas para salir y poder hacer algo, queriamos conmover a la gente.

Queriamos sacudir. Un poco eso, creo, era lo que nos motivaba. (01:08:32 — 01:09:14)

[Contexto cultural de época en que aparece Moxhelis] Yo no me identifico con la movida

cultural y artistica. Nunca me identifiqué, ni hasta el dia de hoy, ser parte de una movida,
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de una generacion porque no me da para esa. Si habiamos gente, un grupo grande de
gente entre los que era Moxhelis, pero otro grupo grande de gente también, que
queriamos movilizarnos nosotros y movilizar. Expresar. Habia una necesidad de buscar
otros caminos en la accion directa. Esto de habernos recluido cuatro meses en un galpon,
esa convivencia intensa, ese era nuestro espectaculo. El estar ahi. La energia que
trasluciamos de la cual quedaban muchos prendados. (...) En las ciudades nos pasaba
eso. (...) De todas la manos y ayudas que recibimos gracias a que estdbamos mostrando
eso. Estdbamos juntos. Lo vivo eso, hasta el dia de hoy qued6 impregnado en mi, es parte
de mi. [La Comarca donde vive, mismo espiritu que Moxhelis de vivenciar la
convivencia intensa] Moxhelis fue parte de ese camino que hasta hoy lo sigo transitando
de querer buscar otras formas de vincularme con mis pares y criar a mis hijos. (01:09:49
—01:12:43)

[Influencia de Moxhelis en sus trabajos posteriores] Yo creo que si me influencié mucho
porque en realidad en mi camino profesional, personal, después fue muy vinculado a la
publicidad, al area de la produccién y direccion, basicamente yendo mas por el lado del
direccién, y todo lo que yo mamé en Moxhelis todo lo fui aplicando, lo fui usando
siempre permanentemente en mi oficio. Yo soy asistente de direccion y mi oficio tiene
mucho de armar equipo, de trabajo en equipo. Me siento bien en eso, que tengo ciertas
capacidades y creo que Moxhelis fue una escuela para mi. (01:13:44 — 01:14:44)

En ese interin también hicimos alguna cosa en Amarillo. Antes del verano debe haber
sido, calculo yo. Antes de irnos para el Este, hicimos una fiesta de Moxhelis en Amarillo.
Estuvimos en toda la reforma, dando una mano, o eso fue después. Ya ahora estoy medio
perdido en el tiempo. (01:28:51 — 01:29:13)
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Entrevista a Gabriel Richieri
Casa de Richieri (El Pinar, Canelones) - 9 de agosto de 2017

El documental de Amarillo estd muy involucrado con Moxhelis. Moxhelis formé mucho
parte de Amarillo. (00:00:15 — 00:00:20)

Después, lo que me paso a mi, desde mi vision artistica es que me pasé que se quedd en
eso. No se profundizé en cuanto a lo que para mi implica el arte que es conmover, mas
alla del efecto. (00:03:58 — 00:03:18)

[Cuenta sus primeras incursiones artisticas en Juntacadaveres. Organizacion Arte de
marte en el Cabildo (primer evento multitudinario en el Cabildo en 1990); Teatro en AFE

organizado por Manuel Esmoris]

En Moxhelis desarrollé mas mi cuerpo. No la palabra. Nunca dije una sola palabra en
Moxhelis, porque en Moxhelis no se decian palabras. Era un teatro del cuerpo. Estuvo

muy bueno porque desarrollé un personaje medio malabarista. (00:14:12 — 00:14:33)

Un dia, en la azotea de mi casa encuentro una escalera larga de hierro re pesada. El dia
que vamos a la Iglesia (...), yendo a la Iglesia, a ultimo momento digo de llevar esta
escalera. La atamos, yo tenia una camioneta vieja, La Cotorra, una Ford del afio 48, la
puse abajo, la até y cuando llego la metemos adentro de la Iglesia. (...) Metemos la
escalera y la apoyamos donde estaria el érgano. Cuando empieza el espectaculo, me subo
a la escalera y empiezo a desarrollar un personaje que nacio ahi. Se ve que yo estaba
queriendo hacer algo corporal y no habia tomado la decision de hacerlo. Porque de
hecho, estuve un afio haciendo eso, sin decir una palabra con Luis Bravo. Una
performance que hicimos en Amarillo dos o tres veces, en la cual yo utilizaba todo el
fierrerio de Amarillo para hacer una danza. De eso hay un video. Luis Bravo, arriba de
una barra que habia un corredor, con una masica que precisamente habia traido Pascal,
una masica de unos franceses muy dementes que era muy gutural. Con esa musica y un
texto que €l escribi6é para un amigo que se suicidd de una torre, hizo coincidir eso con
todo un movimiento que yo hacia, donde me colgaba de una puerta que hacia, atravesaba
un puente y terminaba en la escalera haciendo esa movida. Todo ese proceso fue como
un afio, donde yo nunca dije una palabra, eso estuvo contaminado por Moxhelis
obviamente. (00:14:37 — 00:17:36)
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Llegabas, te recibian. No me acuerdo [que servian bebida] Seguramente servian algo de
color extrafio, me imagino que era azul. El azul es un color muy identificativo con
Moxhelis. Habia unos musicos en el altar. Yo estaba en la escalera haciendo esas
piruetas. Era una cosa que ibas moviéndote porque durd horas. No sé cuéntas, pero ocho
horas por lo menos durd el espectaculo. La gente entraba de a cuatro o cinco e iban
guiados por dos consorte. Creo que una era Helena Gigena. Tenia toda una planilla
gigante donde iba marcando. Todo muy bello. Una estética mezcla de posmodernidad,
con art deco, con industrial. Estoy diciendo palabras sin pensar, no sé nada de arte, pero
era una cosa que te sorprendia realmente. Decias ¢esto qué es? Muy raro. (00:17:50 —
00:19:05)

Después habian unas habitaciones en el costado que, realmente, no me acuerdo qué
pasaba. Ademas que era el lugar donde nos ibamos a drogar. Estaba muy involucrada la
droga al espectaculo. Faso, merca y alcohol eran parte del espiritu. Te tenias que colocar
para poder encarar esa historia. Me imagino que algunos no tomarian o que tomarian algo
si y otros no, como todo, pero formaba parte. (...) Era otro momento. Eran los 90 Era
dificil salir de cara al mundo. Asi sea fumar tabaco en exceso. La Unica vez en mi vida
que fumé tabaco fue en los 90. (...) Estaba muy involucrado el consumo de algo que te
afectara de alguna manera para encarar lo que fueras a encarar: la noche, una salida, un
encuentro, una mujer. (00:19:07 — 00:20:48)

Hubo una cosa previa que fue un espectaculo en si mismo: las invitaciones. Llevar las
invitaciones te diria que, para mi, fue el espectaculo mejor creado de todos. (00:21:22 —
00:21:43)

[Le muestro lista de invitaciones] Esta es la lista de artistas y medios. Pero esté la lista de
empresas. Quiero que te imagines, en el afio 90, que sin previo aviso, en una oficina en la
ciudad vieja, entran cuatro... Yo iba manejando La Cotorra. Parabamos en Rincon y
Misiones. La Cotorra no tenia puertas atras. Eramos como estas peliculas futuristas
viejas, tipo Mad Max, que hay una banda de malos muy raros vestidos, que van en un
vehiculo, bajan y le pegan a todo el mundo. Eso es lo que generdbamos. Yo vi gente salir
corriendo. Nosotros parabamos, abria la puerta, me bajaba, me paraba asi. Tenia el pelo
largo y Regis me habia hecho como sesenta mofiitas-colitas en todo mi pelo. Tenia un
traje que tenia unas hombreras. Parecia un superhéroes. Esos eran trajes reciclados que
venian de Paris que Pascal se fue quedando de todos los shows que fue participando. Una
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produccién. (...) Nunca mas vi la calidad y el detalle de esos vestuarios. Ya estaban
producidos y nosotros los volvimos a producir y los mezclamos con cosas. Tenia unas
botas - que habia hecho yo-, unas polainas de esas que usan los gauchos para protegerse
de las espuelas, espectaculares. Habia unido las botas a las polainas con unas poleas con
cuerdas de acero. (...) Me bajo, me paro en la camioneta y bajan estos cuatro dementes
con unas cosas de madera, con una actitud muy violenta, no confortativa, pero generaba
miedo, y entrar en un edificio. De verdad que vi gente salir corriendo o esconderse,
alguno se daba cuento, pero en aquel momento era més dificil. (...) Entrar a una oficina 'y
encarar a alguien. Yo eso no lo vi eso porque no subia, me tenia que quedar abajo, pero
me contaban ellos que habia gente que se escondia debajo de los escritorios porque no
sabian a lo que se estaban enfrentando. (00:25:17 — 00:20:48)

[Armado de las tarjetas. en el fondo de su casa] Eran dos chapas de metal, unidas por
una bisagra de metal, soldadas con esa soldadura de punto. Después la palabra Moxhelis
dibujada, tallada a mano cual preso. Una por una. Estaban pintadas con esténcil. (...) La
presentacion era hecha con martillo una por una. (...) Ese es el corazon de Moxhelis. Es

lo que mas valoro y mas aprendi de Moxhelis. (00:28:07 — 00:29:14)

El s6tano de casa era el lugar de papo, de creacion y realizacion de vestuario

fundamentalmente. Moxhelis era vestuarios y estructuras. (00:29:57 — 00:30:11)

Nunca hubo un ensayo. No habia lo qué ensayar. Era: vos vas aca, hay que arrastrar esto
y salimos a la calle arrastrandolo. Se acabé la historia. Es otra manera de laburar. No
recuerdo que hubiera ningun tipo de trabajo actoral de nada. Es mas, la mayoria de los
que estabamos ahi... Habian algunos que era de la EMAD, como la Luna, Lito, Leo y

alguno mas pero no me acuerdo. Yo venia del circuito de la poesia. (00:30:30 — 00:31:12)

Si vos querias formar parte y tenias algo para dar, formabas. Yo he escuchado gente que
ha quedado como enojada porque no se integraron. Pero vos te integrabas solo si
laburabas y tenias algo para dar. Un director de teatro selecciona gente, la busca. Aca no.
Sos amigo, tenés algo para dar, te quedas. No porque te pidamos que te quedes. Si sentis
que te tenés que ir te vas. Mucha gente se sintid que era parte, pero que no fue

considerada. En realidad no, dependia de vos estar o no estar. (00:32:11 — 00:33:00)

[Importancia de Cargo 92. Royal de Luxe] El espectaculo del puerto de Royal de Luxe
fue increible. (...) Estar sentado durante una hora y pico y ver la historia de Francia en un
197



libro gigante que iban pasando las paginas de hierro. Moxhelis chupa todo eso
obviamente. (...) Pascal mamé todo eso directamente. Estdbamos preparados para eso,
pero fue una estocada final. De hecho, Amarillo es producto de eso también. Era un caldo
de cultivo esto. (00:45:37 — 00:46:41)

[Sobre las performances en Amarillo] Moxhelis coincide que cuando lo de Pepsi era una
movida aca en Montevideo y después una gira por el interior. Cuando se concreta lo de
Pepsi al mismo tiempo se esta concretando lo de Amarillo. Yo estoy medio jugando a dos
puntas, hasta que en un momento abandono Moxhelis porque era imposible. Estoy en los
desfiles, pero no en todos, en la mitad. Estuve en Pocitos y 18 de Julio. No estuve en el
Cerro y no me acuerdo si estuve en Gral. Flores. (00:46:47 —00:47:38)

[Recepcion del publico ante Moxhelis] Una mezcla de asombro y deleite. Y por
momentos miedo. Depende del contexto. Era una cosa que mezclaba mucho lo fisico y lo
estético. Lo fisico era mas que nada esfuerzo fisico. No era algo coreografico, delicado,
que buscara generar emociones sutiles, como te puede pasar si vas a ver un espectaculo
de danza o un clown. Era una cosa mas de impacto. Habia momentos como los de la
Iglesia que eran mas contemplativos y los desfiles. Contemplativo desde el punto de vista
de que lo que pasaba era mas tranqui, mas para observar y deleitarte. Lo otro era mas
como impactante. (00:48:27 — 00:50:14)

[Definicién] Moxhelis es una compariia de teatro callejero. Mas alla de que tuvo ese
momento en la Iglesia. En realidad lo de la Iglesia no pretendia ser un espectéculo,
pretendia ser una tarjeta de presentacion. Algo para llamar la atencidn de la prensa y para
conseguir que las marcas nos dieran guita. Era muy concreto y el objetivo se logré. No
podia repetirse. La principal caracteristica de esa compafiia era la originalidad con la cual
se aborda a si misma. Eso me parece fundamental. Muy original. Sin ningin prejuicio.
Muy desprejuiciada. (00:50:32 — 00:51:31)

Yo he sentido por momentos como mucha critica a lo banal o algo asi. (...) Comentarios
de gente o de artistas. Pero esta claro que Pascal es un tipo que abre mucho juego, pero
gue sabe exactamente lo que quiere. Yo trabajé mucho con Pascal. Después trabajé como
socio de él. Era una especie de Moxhelis comercial. Hicimos todo un montaje para un
comercial. (...) Esa segunda etapa, no recuerdo que haya tenido una presencia artistica

concreta. Lo que se hizo fue utilizar los recursos para sobrevivir. (...) Lo que te digo
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seria en el medio de las dos cosas. Después que se fundié Amarillo. A fines del 94. (...)
Estuve trabajando con Pascal entre el 95 y el 98. Hicimos dos cosas. [Cuenta las
publicidades y el disefio de los juegos] (00:51:34 — 00:55:04)

[Campos artisticos de Moxhelis] Teatro, danza, artes plasticas. Lito era bailarin, Luna era
actriz, yo performer, Regis era peluguero. No habia musicos netos. Los musicos se
integraban a la movida. La musica estaba presente, pero no era esencial. Me acuerdo que
alguien iba tocando una especie de tambor o de tanque. [banda en el desfile] En el
documental de Amarillo aparece la version de esa banda tocando en Amarillo. Esta Oscar
Scotellaro de Paysandd tocando el bajo colgado de un arnés en medio de un andamio,
rodeado de barras de hielo; Lito que hace como un frontman y ahi un par de musicos que
no me acuerdo que me suena gque uno de ellos es artista plastico. Yo no tengo un buen
recuerdo de la musica. Era medio cualquiera si querés que te sea honesto. Lo musical no
era serio, dentro de lo serio que era el trabajo escenografico, de vestuario y lo escénico
que sucedia -mas alla de que no habia entrenamiento ni habia ensayo, lo que sucedia era
muy impresionante-, lo musical para mi totalmente desapercibido, era como un relleno.
(01:03:49 — 01:06:32)
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Entrevista a Roberto Olalde
Apartamento de Olalde (Montevideo) — 06 de setiembre de 2017

[Contexto cultura de Uruguay a principios de los 90] La génesis de Moxhelis tienen
muchisimo que ver, justamente porque el panorama cultural uruguayo arrastraba toda una
carga muy pesada y oscura de los 80 todavia, de la dictadura. Estdbamos en plena post-
dictadura y no habiamos logrado salir del todo de esos afios. Habia una gran influencia a
nivel estético, emocional, musical y todo de un espiritu que era bastante dark. Habia una
cosa muy oscura. Casi todos los que terminamos conformando el primer grupo de
Moxhelis ibamos mucho a Juntacadaveres, donde Richieri y compafiia, Suarez vy
Troncoso se presentaron ahi también varias veces, era un centro neurdlgico del under
montevideano de esa época. Tenia una cosa como muy rockera y muy dark también, muy
oscura. La aparicion de Cargo 92, este proyecto del gobierno francés de traer en un barco
carguero desde la ciudad de Nantes, varias compafiias que representaban diferentes areas
artisticas de Francia en ese momento y de subvencionar un proyecto que era muy costoso
y muy innovador, arriesgado. Venia Mano Negra que en ese momento estaba descollando
en el mundo de la musica porque traia una propuesta bastante novedosa donde se
mezclaban géneros. Tenia un lado punk, pero al mismo tiempo mezclaban las cosas
latinoamericanas. Mano Chau ya pasaba en de sus discursos algunos mensajes contra el
poder corporativo, contra los ricos, etc. Al mismo tiempo tenia una gran influencia del
hip-hop, por el cual nosotros también estdbamos, en esa época, empezando a estar
influidos. Llega el Cargo 92 que evidentemente fue un temblor de tierra. (00:00:17 —
00:003:02)

Vi a Philippe Decouflé en el Solis con un espectaculo que fue muy impactante aca
porque tenia una estética donde aparecian una cantidad de elementos muy
contemporaneos de la danza. Habia gente en patines, pero el mismo tiempo mezclaban el
mundo del clown. A nivel de vestuario era algo rarisimo porgue tenia una sofisticacion
del teatro europeo, pero también mezclado, ya te digo, con el mundo del clown. Tenia
algo como antiguo, al mismo tiempo también era medio futurista. A nivel de la danza en
si, también mezclaba disciplinas porque era medio acrobatico por momentos. (00:03:44 —
00:04:34)

Yo no recuerdo cudl fue el primer espectaculo de los que vimos. Pero, si no me equivoco,
lo primero que vimos fue Royal de Luxe, que es una compafiia que estaba en ese
200



momento viviendo su mejor momento como compafiia de teatro de calle, de arte
callejero. Hicieron su version de la historia de Francia en el puerto, en el muelle, con el
Melquiades, que era el nombre de este carguero, detrds, como escenografia. El
espectaculo era algo super original, donde habia muchos efectos especiales hechos de
forma muy artesanal. El escenario era un enorme libro. Iban cambiando las paginas del
libro y la escenografia cambiaba. Se sumaban elementos. Ibas pasando. Por ejemplo, la
Primera Guerra Mundial era algo —con mi mala memoria, es algo que no me puedo
olvidar-, porque habia tierra, habia explosiones reales. Hacian volar tierra y habia un gran
caos. Te quedaba mas que nada la sensacion esa de la suciedad, de la trinchera, todo lo
que se asocia con la Primera Guerra Mundial. Después la entre dos guerras. Pero todo
esto partio de antes, porque también estaban los reyes, Luis X1V también ahi. Todo esto
hecho con mucho humor. De una forma critica, con mucho humor, pero con toques
surrealistas. Habia gente que manejaba fuego, que manejaba lanzallamas. Habia gente
gue manejaba explosiones. Royal de Luxe siempre tuvo un equipo técnico detras
impresionante y de gente muy arriesgada. Gente que concebia maquinarias extrafias.
(00:04:48 — 00:07:08)

Yo creo que habia una influencia de Julio Verne ahi bastante marcada, que después a
Moxhelis también le llegd. Creo que desde un principio. Ese libro que Pascal concibi6 y
que ayudamos a hacer creo y la historia que contaba ese libro, creo que tenia mucho de
Julio Verne. Creo que eso todo él lo absorbio de su participacién en los espectaculos de
Decouflé y Royal de Luxe. (00:07:08 — 00:07:38)

Royal de Luxe hizo —lamentablemente ac& no- un desfile callejero en varias ciudades
(recuerdo que lo hizo en Caracas porque vi una filmacién) con maquinaria muy extrafia
que Pascal Wyrobnik — que terminé siendo el director que nos convocé para trabajar a
todos entorno a su proyecto- participd en la confeccion de esas maquinarias. (00:07:39 —
00:08:07)

En ese barco venia también Pierre-Jean Verbraeken que era uno de los con constructores,
maquinistas, de Royal de Luxe. Termind vinieron a Uruguay después con Pascal.
Fallecio hace unos afios. Un tipo muy especial. Sumamente creativo. Muy interesado en
el mundo del circo. El era uno de esos creadores de maquinaria que estaba en ese
proyecto. (00:08:08 — 00:08:46)
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Después, Pascal, en realidad su participacion en este proyecto del Carguero que venia a
Ameérica, le surgié por el lado de la compafiia de Philippe Decouflé. La compafiia de
Philippe Decoufle que habia estado en los juegos de invierno de Albertville justo antes -
en el 92 si no me equivoco-, hizo una presentacion que fue de mucho impacto a nivel
estético y Pascal participé ayudando a confeccionar los vestuarios. Cuando la compafiia
vino acé, él vino también un poco como vestuarista, como asistente de vestuario de la
compafiia. Ahi se cred una sinergia entre todas las comparfiias que viajaban juntas y
termind Mano Negra, también participando. (00:08:47 — 00:09:50)

Resulta que nosotros, con un grupo de amigos un poco diverso, éramos bastante méas
chicos que ahora. Daniela Luna, que era estudiante de teatro de la EMAD, con Lito
Eguren, que era muy amigo de ella y era estudiante de teatro también (...). También
Elena Gigena, Leo Piscina, hasta la madre de Daniela participaba. La hermana de Leo
Piscina que era profesora de quimica era parte del grupo. Fernando Tudjman que era
estudiante de biologia. Era un grupo muy diverso. Alvaro Zinno, ingeniero, fotografo
artista visual importante. No sé porque habia tanta gente del mundo de la quimica.
Marcelo (¢,como es el apellido? muy amigo de Alvaro Zinno, no me acuerdo) era
quimico, pero musico también. Alvaro Zinno también hacia musica. Eduardo Cardozo,
artista plastico de los més talentosos y emblematicos que tenemos en este momento,
como pintor es realmente uno de los mejores pintores que hay en este momento en
Uruguay. Ellos tres formaban una banda que hacian musica en vivo en esos desfiles de
Moxhelis. Pero vamos por parte. Cuando quisimos ver con este grupo de amigos - estaba
Juan Burgos también formando parte de ese grupo-, a Philippe Decouflé en el Solis no
teniamos como pagar la entrada. Entonces, el hecho de que yo hablara francés hizo que
me nombraran delegado para ir a hablar con uno de los integrantes del grupo que estaba
ahi en la explanada y ahi fui. Royal de Luxe habia estado aca sabés. Me habia olvidado
de decirte eso. Habian hecho en la explanada municipal un espectaculo unos afios antes,
en el 87, que se llamaba “Roman foto” o sea “Fotonovela”, que habia sido un espectaculo
increible. Ya habia causado un impacto muy fuerte y habia creado una gran expectativa
cuando volvian. Por lo menos entre toda la gente que habia logrado verlos en ese
espectaculo que hicieron en la explanada del Solis, donde habia decapitaciones, un auto
que estallaba. Era un thriller, una historia sangrienta. (00:10:09 — 00:13:34)
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En esta segunda edicion que sabiamos que venia el mismo grupo y que hicieron algo
todavia mas sofisticado, todavia mas complejo, habia despertado un interés muy grande y
la verdad es que era masiva la convocatoria. Yo me acerqué a Pascal que estaba ahi en la
explanada y le conté un poco quiénes éramos. Eramos un grupo de uruguayos muy
interesados, de distintas disciplinas del arte —estaba Juan Burgos que era artista visual, yo
que no hacia arte de ningun tipo, pero que todos mis amigos eran artistas, 0 sea que
siempre estuve muy involucrado en el mundo de los artistas, estaba Daniela que era
estudiante de danza y de teatro, Lito, etc.—, le conté que queriamos venir. Me dijo: “No se
hagan problema, le conseguimos entradas”. Después de Decouflé nos encontramos, ahi
tuvimos nuestras primeras charlas. No llevabamos muy bien. Habia algin bailarin de
Decouflé que nos acompafié también, Eric Martin que terminé siendo un amigo que lo
ves hasta el dia de hoy, es un gran coredgrafo, Magali Caie que es otra bailarina y
coredgrafa que ha estado en las mejores compafiias de Francia y que sigue siendo amiga
hasta el dia de hoy. Ahi fue que se inicié como una especie de amistad que se consolidd
mas aun en el concierto que dio Mano Negra en AFE el dia del cumpleafios de Pascal,
dicho sea de paso. Entonces nos invitan a una fiesta posterior al concierto a la que vamos
todo este grupo de amigos. Ahi estamos con Mano Chau (...) En esa fiesta de Mano
Negra se consolida un poco la onda y Pascal percibe, me parece, en Uruguay algo que era
muy post-soviéticos —a pesar de que los paises soviéticos estaban signados por la otra
forma opuesta, digamos de alguna forma, a lo que habia sido la dictadura uruguaya que
era de derecha, pero all4 pasaba lo mismo con la apertura de los paises del este- eran
lugares donde habia una gran efervescencia, donde se notaba que habia una avidez
enorme por que pasaran cosas y donde era un mundo muy gris que habia perdido el
contacto con el resto del mundo a nivel artistico, estético, etc. durante mucho tiempo.
Entonces, la juventud sentia acd una necesidad me parece muy grande de abrirse a
nuevos lenguajes. Habiamos estado escuchando mdsica de protesta durante mucho
tiempo. Eso depende del medio que uno frecuenta. Nosotros escuchdbamos musica muy
oscura, Joy Division, The Cure, Bauhaus, etc. Pascal de alguna forma, con él y con su
grupo y con todo esto que pasd, nos traen el mundo del color y nos empieza a llevar por
otro camino en lo musical y en lo estético, a mostrarnos otras cosas que nos impactan.
Pascal aparte surge con Daniela Luna una amistad mucha mas especial que con cualquier
otro. Entonces, Pascal vuelve a Uruguay con la idea de crear un grupo de arte de calle.
(00:15:43 - 00:21:24)
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[Desfile de la Primavera] Eso fue lo primero que se hizo. Ahi estdbamos. Teniamos
carros de supermercados. Estaban los Supersonicos. Era muy loco, estdbamos muy
desorganizados. Fue toda una cosa muy improvisada. Se tomaban ya elementos pre-
existentes. Es el pre-Moxhelis, es un poco la gestacion de todo el asunto. Ahi estaba Eric
Martin, por ejemplo, que también volvio, que es un coredgrafo de danza contemporanea
muy destacado, era bailarin de la compafia Philippe Decouflé, él estaba también presente
en esa Fiesta de la Primavera. Ahi ya estaba Magdalena, Lito, Bernardo Trias, debia estar
Ernesto, Fernando Tudjan, no recuerdo muy bien quiénes éramos. La idea principal en
ese desfile era mas que nada causar un impacto visual. Traer un poco de otra cosa.
Innovar a nivel estético y no mucho mas que eso. Porque habia una idea subyacente, pero

nunca se verbalizaba mucho en Moxhelis las cosas. (00:22:48 — 00:23:40)

Yo no sé si Pascal en ese momento, con el Desfile de la Primavera, ya dijo: “Vamos a
hacer un grupo”. No recuerdo exactamente cuando fue el asunto. Cuando fue que ¢éI lo
planteo, que armemos un grupo. Pero en ese Desfile de la Primavera se conformé un
poco el grupo que iba a estar después y ya hubo como algunos elementos estéticos que se
iban a repetir después. Habia algunas ideas, no verbalizadas de forma demasiado clara,
que después aparecian en el libro y que de alguna forma traducian qué se pretendia con
eso. No es que el arte necesite justificarse conceptualmente, porque esto puede ser una
cuestion totalmente surrealista. Pero yo creo que lo que Pascal queria era traer un espiritu
de renovacion porque sentia que Uruguay estaba muy fijado en el pasado, lo cual era
cierto. Creo que su idea primaria era un poco eso: traer conceptos nuevos a nivel de
vestuarios, a nivel musical, hacer un espectaculo sin texto que simplemente buscara la
sorpresa, el impacto visual. Que todo eso provocara emociones sin que hubiese una
explicacion o una narrativa. Después de ese asunto, yo creo que Pascal propone para
armar algo. En ese momento no teniamos un local. No habia donde juntarnos para armar

la idea. La idea era juntarnos para armar una idea. (00:23:53 — 00:25:55)

Yo tengo una casa en Treinta y Tres que habia quedado deshabitada. Mi casa familiar.
(...) Eramos un muy pequefio grupo. Estaba conformado por Daniela, Pascal, Lito no fue
Treinta y Tres o puede ser que haya ido a una sesion fotografica que tuvimos con Magela
Ferrero al final del trabajo, fue Juan Burgos, fui yo y Gerardo Gianni, un amigo de
Daniela y mio. Su origen era de Paysandu, igual que Daniela, pero después fue a vivir a
Treinta y Tres y era vecino mio. (00:26:24 — 00:27:19)
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Nos fuimos a Treinta y Tres. Empezamos a hacer lo que Pascal llamaba “recuperacion de
chatarra”. Recuperacion de material. Empezamos a recorrer los remates, los cambalaches
y cosas por el estilo, comprando hierro y elementos. En ese momento, todos veiamos y
nos dabamos cuenta que Pascal era un tipo con gran talento y gran determinacion... Algo
interesante y que de alguna forma consolidé también el grupo es que empezamos, en la
costa estadia que Pascal estuvo aca con el Melquiades y con estas compafiias, le gustaba
mucho recorrer baldios y armar fogatas, reunirse en torno a las fogatas. Tenia una cosa
como medio tribal y primitiva que nosotros no acostumbrabamos, en la ciudad por lo
menos, eso lo hacias en la playa. Aca meterte en un baldio y armar una fogata y armar
una fiesta ahi, no. Era un concepto bien del under europeo. Pascal un poco nos habia
llevado por ese camino. Alla en Treinta y Tres, aparte a él también le gustaba mucho y
también nos ensefi6 a ver en la basura elementos con los que se podia construir algo. Y
ese libro comenzé a cobrar forma. (00:27:57 — 00:29:30)

¢Qué era el libro? EI libro era la presentacion del proyecto Moxhelis a un grupo de
artistas, criticos y mecenas, porque lo que se buscaba era dinero para poder llevar a cabo
presentaciones, performers, de Moxhelis en Uruguay y de forma gratuita. Eso Pascal
siempre fue un poco su idea, lograr producir cosas que no les costaran al publico. Que el
publico, ademas, fuera de todas las edades, de todos los estratos sociales. Que fueran
espectaculos gratuitos y, en lo posible, sorpresivos, que irrumpieran en lugares donde vos
no los esperabas. Que el arte irrumpiera en la vida cotidiana de la gente. Que fue lo que
termino haciendo. (00:29:30 — 00:30:32)

Los desfiles de Moxhelis, esa expedicion, digamos, mas que desfile —nosotros le
Ilamamos expedicion— que estaba relatada en ese libro y para la que se buscaba
financiamiento, lo que se buscaba era que no hubiese un anuncio previo. Que ese desfile
se llevara a cabo en lugares muy concurridos por gente que estaba cumpliendo con sus
actividades cotidianas, de ir a trabajar, de venir de trabajar, de estar vendiendo en la calle,

la gente salia de los comercios a verlo, etc. (00:30:43 — 00:31:21)

Ese libro se cre6 ahi en Treinta y Tres con elementos de recuperacion. Yo recuerdo que
habia algunas paginas que tenian texto. Ese texto relataba la historia de un grupo que
Ilegaba, una especie de expedicion, de un lugar lejano, habiendo atrapado una Quimera.
Por donde pasaba la expedicion con La Quimera todo se prendia fuego. Entonces, el
fuego de Moxhelis, el fuego de Pascal Wyrobnik, no era un fuego de destruccion, era lo
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contrario, era un fuego de creatividad y de luz. Lo que él queria traer aca era color, luz,
creatividad. Eso era lo que para él representaba el fuego. Siempre estuvo muy presente en
Moxhelis. Moxhelis siempre tuvo fuego. Esas recorridas por los baldios haciendo fuegos
también me parece que tiene que ver. Y en la historia del libro, el fuego también esta
presente. Al paso de esta expedicion todo se prende fuego como una metafora de
encender la creatividad y de salir de la oscuridad en la que estabamos todos un poco
inmersos. (00:31:23 — 00:33:00)

En la parte de texto, habia una hoja, por ejemplo del libro que estaba calada en una hoja
de aluminio, si no me equivoco (...) Habia un texto calado. Habia otro texto que estaba
escrito todo al revés y que se leia a través de otra pagina que era un espejo. Leias en el
espejo. Después habia otra que estaba escrito sobre papel. Era muy raro. Hicimos un
reciclaje de papel. Era papel reciclado, papel hecho en casa. Habiamos logrado hacer
papel. Ese papel era resistente. Le habiamos logrado poner todo como un marco que
estaba sostenido por resortes, 0 sea que esa pagina quedaba como un poco flotando en
esos resortes. En ese papel hecho artesanalmente le habiamos pegado hojas de parra —la
parra de mi casa de alla en Treinta y Tres- y pintado sobre las hojas de parra se relataba
otra parte. Era todo como muy de fabula. Habia otra pagina que tenia todo un borde que
era como una canaleta que se llenaba con combustible y que se prendia fuego al
momento de abrirla. Cada péagina tenia su impacto y su estética diferenciada de la
anterior. (...) La ultima. Esa era la pagina en la que no se sabia muy bien qué ibamos a
hacer. Buscdbamos para la ultima pagina del libro... El libro relataba eso. Relataba la
llegada de una expedicién, con una Quimera, con algo imaginario, con algo fantéstico,
pero algo fantastico que habia logrado ser atrapado y al pasaje de eso, todo se prendia
fuego. Esa era la gran metafora de Moxhelis que fue siempre la metafora de Moxhelis.
(00:33:04 — 00:36:03)

[Sobre la historia de amor y los personajes del libro] Mox y Zaria eran dos personajes del
libro. Esa es la parte que era un poco surrealista porque Mox y Zaria estan, si no recuerdo
mal, como flotando en algo, en un lugar extrafio. Todo eso generaba como una cosa un
poco onirica, como idea. Pero recuerdo como que la idea principal del libro que
planteaba esa metafora del pasaje con algo fantastico que habia logrado ser atrapado y
que prendia todo fuego a su paso. Era un grupo que pretendia también contagiar de una
energia muy especial. Una energia que tenia como banda sonora los Red Hot Chili
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Peppers y los Rage Against The Machine. Varios grupos de hip hop francés como NTM.
NTM eran muy aguerridos, los textos eran muy de marselleses que se quejaban de su
situacion social, del racismo, de la persecucién policial, de la xenofobia, etc. Todo eso.
Pero también estaba el otro lado. En esa época también estaba MC Solaar que era
hiphopero, pero bastante mas sutil y poético, también escuchabamos. Escuchabamos
mucho Bjork. Escuchaba mucho Rita Mitsouko el duo frances. (00:36:31 — 00:38:43)

En la Iglesia estaban tocando en vivo. Zinno, Cardozo y Marcelo Gonzélez. Es un grupo
bastante particular. Ya te digo, Eduardo Cardozo hizo una gran carrera en la pintura,
Alvaro Zinno hizo una gran carrera en la fotografia. Marcelo —que nunca fue artista— es
quimico. En ese momento los tres estaban abocados a hacer la musica en vivo en
Moxhelis, lo cual era bastante particular. (00:38:53 — 00:39:29)

[Libro] Queriamos que la ultima pagina, después de todo ese relato, fuera una pagina de
gran impacto. El libro no podia terminar con algo muy poético. Queriamos que la dltima
pagina te dejara boquiabierta. Se hicieron varios intentos. Hubo un intento fallido que
hicimos una sesion fotografica con Magela Ferrero en Treinta y Tres, cuando estdbamos
alla. Capaz que ahi fue el Lito, capaz que fue alguien mas, no recuerdo. Pero sé que fue
como un ensayo, fue un experimento. Hicimos una cosa medio satanica. Prendimos
muchas velas. Desnudos. Habia una cosa medio sexual. Habia unos pollos muertos
(pollos de carniceria). Tratamos de hacer algo con eso, pero al final nos chocé tanto el
resultado que decidimos que eso no, lo descartamos. Habia una idea, que surgid
posteriormente y que fue la que prevalecid, de hacer una pagina que tuviera cierto
espesor, transparente, donde cucarachas de todos colores, pintadas de forma muy
psicodélica, vivas, se trasladaran por el coso. Tuvo su impacto esa idea. Se conecta de
alguna forma —yo siempre estoy tratando de buscarle el concepto a todo— incluso
subconsciente que puede tener. Yo creo que era eso. Todo material utilizado venia de la
basura. Las cucarachas forman parte de ese mundo, pero estaban trasformadas también.
Eran cucarachas pintadas con colores. Eran cucarachas futuristas. Creo que eso también
tenia que ver, aparte del impacto del asco que producian que para nosotros era
importante. Ese libro fue mostrado en lo alto de la Torre. (00:39:35 — 00:41:54)

Habia una escena. Nosotros teniamos un sillon de peluqueria —que fue a parar a
Juntacadaveres y estuvo hasta el final, que era una rareza—. Ese sillon de peluqueria
estaba en uno de los entrepisos para subir a la Torre. Habia una escena donde un poco él
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alocaba el pelo de uno de los personajes —que ya de por si estaban bastante locos—y él los

transformaba en algo todavia un poco mas loco. (00:42:35 — 00:43:15)

En la nave de la Iglesia que era donde la gente esperaba y donde podian permanecer
después de haber visto el libro arriba, habia mucho humo que habiamos logrado producir
con bajo presupuesto. (...) Teniamos mucho humo, el grupo tocando y habia como una
gran olla con fuego en el altar —no fuimos excomulgados tampoco de ninguna parte, no
sé como lo logramos- y ahi se preparaba un brebaje en base a whisky y no sé qué mas.
Era una bebida muy fuerte de color azul. Los quimicos también intervenian ahi en la
coloracion de la bebida porque queriamos que fuera de un color también inesperado. Esa
era una especie de sala de espera. (00:43:22 — 00:44:32)

[Definir el estilo musical de los tres] Dificil de definir el estilo musical. Era guitarra, bajo
y bateria. Habia fuerte influencia de los Pixies por un lado, pero también habia fuerte
influencia de los Happy Mondays. Era algo bastante ritmico, pero tendiendo a rockero.
No era nada muy experimental como musica, sino que era algo mas bien rockero.
(00:44:44 — 00:45:19)

Los invitados, en pequefios grupos de a cinco, iban subiendo la escalera hacia la Torre.
Pasaban por esa escena intermedia y llegaban al lugar donde estaba el libro puesto sobre
una mesa. Habia una enorme tortuga, que debia tener muchos afios, era muy grande, viva,
gue se desplazaba por el lugar. Un elemento dadaista también. Esa tortuga pertenecia a
Fernando Tudjan, la habia prestado para esa performance. Los grupos iban leyendo,
viendo, pagina a pagina el libro. Después se terminaba con una invitacion a tomar
contacto con el grupo, porque eso que relataba el grupo queria concretarse, lo queria
hacer realidad. Se queria hacer una expedicion que llegara prendiendo fuego todo. Hubo
un sponsor que se interesd, dejé su tarjeta. Una reunién posterior dio como resultado que
se lograra juntara un montén de plata. Esa empresa puso plata. Pepsi puso plata. Se
negociaron ciertas condiciones. El grupo no queria ser “el grupo de Pepsi”. Se negocion
que la estética del logo se adaptara a la estética del grupo. Con el dinero se compraron

instrumentos y vestuarios para poder elaborarlos. (00:45:23 — 00:47:20)

Yo lo que no te conté, que me quedd como un eslabén perdido, es que cuando termino el

trabajo del libro en Treinta y Tres, nos venimos a Montevideo y ahi Pascal se retne con
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toda la gente que habia participado gran parte de ellos en ese Desfile de Primavera. Yo
no sé si no estaba Peveroni también. (00:47:23 — 00:47:54)

Moxhelis no tenia elenco fijo, sino que en muchos lugares se necesitaba e incluso se
incorporaba gente de los lugares que se visitaban. Habia que tirar un cohete de hierro,

habia que empujarlo y se necesitaba gente. (00:48:25 — 00:48:38)

Teniamos un vestuario que era una mezcla de diferentes cosas. Se podia ver un poco la
influencia de Gaultier, pero también de Mad Max, habia distintas influencias del punk.
(...) Porque habia algunas coas de cuero que estaban incorporadas al vestuarios,
mamelucos de trabajo y botas de cuero grandes, zapatos de obrero, mucha tacha, mucho
metal incorporado al traje. Metal y piel. Eso remitia un poco a eso. También esas tribus
un poco salvajes y motorizadas. Todo ese grupo que se conformo, Pascal, Daniela y toda
esta gente, Lito Eguren, Leo Pessina, Helena Gigena, Magdalena Brezzo, también habia
un brasilero de San Pablo, Regis, Fernando Tudjan, el hermano de Daniela que es herrero
que vive en Madrid y que era fundamental en ese momento. La jaula, los carros con
ruedas. Los masicos se trasladaban arriba de una plataforma con ruedas que era tirada por
gente con cuerdas. Estaba el avion de hierro que era una especie de torpedo transformada
en avion. (00:48:39 — 00:51:01)

Todo eso se armo en un galpén del Cerro. Se consiguio el antiguo frigorifico que estaba
abandonado. Eso también forma parte del espiritu del grupo. Estuve, pero mas bien de
visita. Pascal habia planteado al grupo una especie de compromiso total. El queria
profesionalizar a la gente. Era un proceso muy brusco. Profesionalizar a la gente en eso,
como artista de calle, implicaba tener cinco, cobrar un sueldo —que fue siempre la
intencion de él aparte, poder pagar por la participacion de la gente—. Al principio hubo un
sponsoreo, que supongo que de ahi habra salido también los viaticos de la gente que
particip0, etc. Varias personas estaban muy comprometidas con el proyecto y dejaron sus
respectivos trabajos para dedicarse a eso, pero yo no dejé mi trabajo, segui en lo mio. Mi
participacion empezo6 a ser un poco mas lateral. Segui siendo amigo y siempre estuve
participando en todos los proyectos. Tengo facilidad para la escritura. A veces teniamos
que redactar cartas buscando apoyos o redactar proyectos, etc., otras cosas que fueron
surgiendo en paralelo porque se empezd a ramificar la cosa un poco mas adelante,

entonces yo participé un poco como redactor de los proyectos y eso. [¢No guardas nada
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de eso?] No, era una computadora vieja que fue a parar a la basura. No me quedd nada de
eso0. (00:52:33 —00:54:32)

Se conforma el grupo. Se trabaja en la expedicion. Se empieza a programar una
expedicion por ciudades del interior. Coordinacién con intendencias, supongo. Pero la
idea es irrumpir de forma inesperada en la calle. La sorpresa. El grupo, entre la mdsica,
los barriles con fuego, gente tocando con palos sobre barriles, todo eso daba una idea
como de primitivismo, tribal. Muy conectado con algo primitivo y con un futuro
apocaliptico. Sin embargo, el espiritu del grupo fue el espiritu de la fiesta. No una fiesta
pava, sino con una energia un poco mas punk. Se recorrieron un monton de ciudades. Yo
participé en alguno. Participé en la ciudad de Mercedes, por ejemplo. Dejando la ciudad
de Mercedes rumbo a Fray Bentos o a Dolores ahi fuimos todos en cana. (00:54:39 —
00:55:56)

Muy anecdoético de la época que se estaba viviendo. Un grupo de gente, vestida asi, en
ese dmnibus tan extrafio que tenia un torpedo en la parte de arriba, porque Pascal habia
construido con el herrero del grupo, Fabricio Luna, una baca gigantesca donde se llevaba
todo el materia. Todo eso era una cosa medio cierto toch Julio Verne. Eran valijas
grandes atadas con soga como de expedicion. Como de expedicion a un lugar muy, muy
remoto. Estaba el torpedo de hierro ahi arriba. Todo eso daba una cosa muy rara la
estética de todo: medio oxidado, la cara del payaso que estaba impresa sobre el dmnibus
era un payaso un poco diabolico (era ese disefio de Juan Burgos del que te hablé). (...)
Presos vamos todos. Como anécdota te cuento que cuando la policia nos va llamando uno
a uno a que digamos nuestra profesion y edad, se encuentra con edades muy dispares, en
la conformacién de grupo, y profesiones. Profesora de biologia, ama de casa, profesor de
francés, bailarina, quimico, farmacéutico, ingeniero, habia cualquier cosa ahi adentro.
Era un grupo conformado por gente de muy diversos origenes. No habiendo ninguna

razon para detenernos, aparte de nuestra rareza, nos dejan ir. (00:56:10 — 00:58:20)

Otra cosa que recuerdo como una escena de pelicula en mi cabeza es que llegamos al
festival de la Primavera de Dolores que tiene una gran implicacion de todo el pueblo.
Toda la gente trabaja en ornar la ciudad para la primavera. Hacen pollitos muy tiernos
que ponen sobre las veredas. Mucha flor hechas con de espuma plast y materiales
brillantes. Ponen esas flores en las paredes y en las veredas. Todo remite un poco a la
primavera, la naturaleza, toda una cosa muy naif. En el medio de todo ese mundo Heidi,
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aparece el omnibus, muy despacio, circulando por la ciudad, con su torpedo. Aparte,
después de varias ciudades, las caras y los pelos se van poniendo cada vez mas Mad Max.
Nosotros mirabamos por la ventana asombrados ese mundo kitsch que nos rodeaba y toda
la gente del pueblo miraban como diciendo “A la miércoles. El diablo acaba de... Nos
van a quemar a todos vivos”. Esto fue buenisimo. Y nosotros que ya estdbamos
empezando a quedar cortos de recursos ya ahi -bastante cerca de la capital todavia los
recurso empezaron a escasear- se nos habia ocurrido, como una forma de hacernos unos
pesos, convertir el Gmnibus en un bar ambulante. Abriamos la parte de atras del 6mnibus
y despachabamos caipirifia. La gente del lugar, la gran mayoria, no sabia lo que era la
caipirifia. Lo cual nos parecié muy extrafio porque, si bien es una bebida brasilefia, en
Montevideo y el resto del Uruguay todo el mundo la conoce, en el litoral parece que no
era tan coman. La gente no sabia muy bien lo que era la caipirifia, les explicAbamos.
Vendemos caipirifia. Imaginate, habréa alguno que se excedié de caipirifia. Entonces, al
otro dia sale un articulo en el diario local donde varios jovenes parece que habian sido
drogados por un grupo, una secta, que habia pasado por ahi. Lo que pintaban era una cosa
muy saténica. Te habla de la época y de no entender que vos podias hacer arte de esa
forma. (00:58:25 — 01:01:17)

Una performance ya no tenia la estructura que la gente esti acostumbrada a ver en una
pieza de arte escénica. Al no haber una estructura, sino simplemente un pasaje de gente
extrafia sugiriendo una expedicion de gente que vienen de un lugar lejano y que traen una
Quimera atrapada, eso no era percibido como arte. Incluso, recuerdo que acd en
Montevideo, se hizo un desfile por Gral. Flores, en Goes. El Canal 4 o el 12, no recuerdo,
era un canal de aire, que estaba en la vuelta por otro asunto, se encuentra con esto que era
sorpresivo y quieren entrevistarnos. La pregunta del tipo es: “;Esto es arte?”. Lo
preguntd de una forma agresiva y cuestionadora. Su pregunta fue cuestionadora
realmente. Yo lo senti asi. Fui yo el que respondi. Respondi muy mal porque me
enganché en esa. En justificar de que era un grupo de arte, que no habia ninguna
ideologia detras, que no éramos ninguna secta. Porque ya habiamos vivido la situacion de
tener que explicar o la situacion el prejuicio de la gente que nos habia visto en otros
lugares. Me enganché un poco en eso lo cual estuvo muy mal. Podria haber contado
cosas mucho mas utiles sobre el grupo. Era un grupo de performers multidisciplinarios,
porque habia herreros, pintores, musicos, bailarines y quimicos. Eso hubiera dejado clara

la situacion. Era una forma de arte poco usual que apelaba, justamente, a la sorpresa. A
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irrumpir en el lugar habitual en la vida de la gente de forma inesperada. Sin que vos
tuvieras que pagar una entrada para ir a ver expresamente algo, sino que eso te llegaba a
vos Yy te los morfabas sin haberlo buscado. Una imagen totalmente onirica en el medio de
tu tarde de laburo. Esa era la intencion. Lamentablemente no supe explicarlo, asi que
ahora me estoy redimiendo. (01:01:20 — 01:03:59)

[Recepcion del publico.] Hubo mucha gente como nosotros buscando un poco lo mismo:
una renovacion en la estética. Gente que escuchaba la musica que escuchabamos nosotros
y que estaba un poco al margen de lo que era el publico en general. Eramos un poco
marginales en el sentido cultural. Sobre todo lo que queriamos era contagiar de esa
energia creadora que Pascal Wyrobnik queria implantar aca como una semilla. El dijo:
“Yo acé veo terreno muy fértil, gente con muchas ganas de hacer cosas”. Era muy dificil
llevar adelante un proyecto, de todas maneras, que se sostuviera con mecenazgos. Se
hicieron algunos trabajos para el mundo de la publicidad. Hubo una convocatoria a una
pelicula. Nada que nos ponga muy orgullosos a ninguno de nosotros Estamos en una
pelicula. “El Chevrolé” de Leo Ricagni. No sé exactamente en qué época. (...) La
pelicula plante y creo que era un poco el eslogan de la pelicula, la frase publicitaria de la
pelicula, era “Y después dicen que en Montevideo no pasa nada” o algo asi. Leo habia
juntado en mismo dia, en una misma situacion, en un mismo relato, digamos, todo lo que
culturalmente pasa en Montevideo: las llamadas, el carnaval, Moxhelis, Petru Valenski,
Jorge Esmoris, Lactitia D’Aremberg (que creo que hacia de prostituta, si no me
equivoco). (...) Capaz que no te lo dijeron a propo6sito porque no ibamos preparados de
ninguna manera. No habia habido un ensayo previo. No sabiamos muy bien cual era
nuestro rol en el asunto. Simplemente nos pusimos nuestros trajes y ahi arrancamos. En
el momento en que dijeron “accién” no se sabia muy bien para donde arrancar. Fue muy
gracioso. Yo no vi la pelicula, asi que no sé muy bien qué quedd registrado de la
presencia de Moxhelis ahi. Sé que mi cara esta porque hubo gente (...) me dijeron: “Te
vimos”, pero no me lo dijeron con admiracion. Yo no hice nada en especial. Estaba

presenciando un discurso del Gran Tuleque que era Esmoris. (01:04:38 — 01:08:11)

[Cabildo] No se generd lo mismo. Estuve en el Cabildo. El espacio era diferente. Ya no
habia que presentar el libro que era, en definitiva, el objetivo principal de esta
performance de la Iglesia. Era simplemente hacer musica de percusion con los tambores,

encender fuego y estar ahi como una presencia un poco inquietante por la estética que
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tenia el grupo. No habia recorrido ni nada. No recuerdo mucho cémo fue organizada la
cosa, en el sentido de cuél era la dinamica del evento. No lo recuerdo muy bien. Sé que
habia barriles con fuego, barriles que servian para la percusion, que estdbamos todos ahi
con los trajes, pero no recuerdo muy bien cual era el guion. (01:08:54 — 01:09:56)

[Desfile de 18 de Julio] Yo no participé ni en Pocitos ni en el Cerro no te puedo contar
nada de eso. En la de 18 de Julio si estuve. Salié de Plaza Independencia hacia Obelisco.
Era a las 4 de la tarde un dia de semana. El transito quedo interrumpido. Se cred todo
como una especie de caos del trafico. De desconcierto absoluto de la gente, de los
pasantes que no podian entender qué era eso ni cudl era la razon. Era muy dificil para la
gente, sobre todo en ese momento, creo que ahora ya hay mas entrenamiento de ver esas
cosas. En ese momento, me parece, que no habia un publico entrenado. EI montevideano
no estaba acostumbrado a que pudiese haber una performance a las 4 de la tarde por 18
de Julio de ninguna clase. Esto, sobre todo era sorprendente, en el sentido de que
pretendia ser impactante o dar un poco de miedo. Lo daba. No sé si pretendiamos dar
miedo, pero se daba. (01:08:54 — 01:11:36)

[Funcidn de Olalde en el desfile] Si mal no recuerdo, yo era uno de los que tiraba de
alguno de los carros. Si no me equivoco, en uno de esos desfiles —yo no sé cudl, si fue en
el de 18 de Julio o el de Goes- me parece que Gabriel Peveroni se suma a los que tiran
también. (01:11:37 — 01:12:03)

[Presentador en la Iglesia] Fui presentador en la Iglesia. Decia algo que no me acuerdo.
“Bienvenidos...”. Guiaba, o sea, los hacia pasar a algin lado. Mi personaje no tenia que
ser muy elocuente, tenia que tener como cierto misterio. Estaba vestido un poco distinto
que los demaés. Tenia un gorro muy alto. No lo recuerdo exactamente al vestuario como
era. Era un poco mas elegante, capaz, que los otros, por ser un justamente el anfitrion.
Hacia pasar a la gente a la sala de espera y después hacia pasar a los grupos. Pero no
tenia que revelar demasiado ni hablar demasiado con la gente. Daba la sensacion de un

personaje mas silencioso. Me resultaba muy dificil de actuar. (01:12:09 — 01:13:06)

Yo estaba participando lateralmente, porque soy muy amigo de Pascal, desde esa época
guedamos hermanados, con Daniela también evidentemente, pero con Pascal, que era el
corazén del grupo, quedamos siempre muy en contacto. Entonces, siempre estaba dando

opiniones sobre las ideas que me iba presentado y todo. Pero mi participacion activa se
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termina un poco con la Expedicion. Incluso en la Expedicion participé en Mercedes y en
Montevideo. En el resto del pais no. Me dio pena no poder acompariarlos. Estuvieron den
Barra del Chuy (...) El Lito Eguren es de ahi, eso también era una conexién, un vinculo.
Ademaés, hay un mdusico, que después hizo musicologia en la Escuela de Musica, Omar,
no puedo recordar... Me recuerdo de Omar Santiago que fue parte de Moxhelis también.
Tuvo una participacion bastante importante. (...) Este otro chico, Omar, no recuerdo su
apellido, también fue musico en Moxhelis y es del Chuy. (01:13:18 — 01:15:36)

[Definicion de Moxhelis] Moxhelis fue un grupo interdisciplinario de artistas que traté de
imprimir una energia, de remover agresivamente el panorama cultural local muy
inspirado por esa estética que venia de Pascal Wyrobnik. A través de Pascal Wyrobnik,
en realidad nos conectaba con esa movida francesa de arte callejero de ese momento que
tenia un poco de punk, pero lo que trataba justamente era, como metaforicamente lo
planteaba Moxhelis en su proyecto inicial, prender fuego a todo. Un fuego que fuera un
fuego de creacion. Era un grupo raro dentro de las artes escénicas porque nunca hubo un
texto detras, un guion definido, sino que cada una de las performances de Moxhelis lo
que trataba mas que nada era de crear cierta atmésfera como un pedacito de pelicula. Vos
no veias ni el principio ni el final de la pelicula, solo veias un pedazo de la pelicula, el
resto te lo imaginabas vos. Mas que nada era eso. Era un grupo de performance cuyo
mensaje era mas que nada eso. Encender la energia creadora, contagiar, e impactar con
una estética nueva, pero con un discurso que no decia claramente lo que buscaba, que no

decia claramente lo que estaba contando. (01:15:52 — 01:18:11)

[El nombre Moxhelis] Moxhelis sale a partir de Mox que era uno de los personajes del
libro. Cuando se buscaba el nombre para el grupo. No me acuerdo si el personaje Mox
del libro surge porque se llamaba Moxhelis el grupo o al revés, el grupo se llamé
Moxhelis porque Mox era uno de los dos personajes del libro. No recuerdo muy bien el
orden, pero sale de ahi, tienen conexion con Mox. Y, creo yo que era Mox, “he” en
francés y Lis. Que me parece que era otro personaje, que capaz que era el personaje
inicial, que al final no se Ilamo asi en el libro. Que era la mezcla de dos nombres, pero es

un recuerdo vago. Eso que yo estaba ahi. (01:15:52 — 01:19:39)

[En relacion a la explicacion de “hélice” que le parece muy interesante] En el relato, el
personaje, no sé si Mox o Zaria, se eleva en el aire, seguramente con una hélice. Yo no
recuerdo el texto, pero como todo era maquinarias, todo estaba referido a maquinarias y a
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cosas construidas asi de forma un poco antiguas, tienen que ver con Julio Verne. A
Pascal le apasiona Julio Verne. (01:21:26 — 01:21:51)

Siempre hubo conexion con lo circense. Yo no hice ninguna referencia a eso. Pero si se
conecta. Y ademas mucha de la gente que trabajaba con Pascal —Pascal no sé si
particularmente él tenia mucho que ver con el mundo del circo-, pero mucha gente que si
trabajaba con Pascal en Francia y sus amigos tenian formacion de la Escuela de Circo de
Paris. Entonces, hay mucha conexién con el mundo del circo. De hecho, el segundo
proyecto que trae a Pascal a Uruguay es Clown sin Fronteras, que si bien es una
asociacion con fines humanitarios, también tienen que ver con el mundo del circo.
(01:22:37 — 01:23:23)
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