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EDITORIAL

Nuevamente la Revista Picadero prolonga la tarea de
visibilizar sucesos teatrales y culturales que tienen
lugar en los margenes de la escena dominante. Si
bien en los Gltimos anos emergieron con fuerza los
movimientos LGBTIQ+ y las teméaticas relaciona-
das y ganaron un lugar en los escenarios de muchas
ciudades del pais, siguen siendo escasos los espacios
que reflexionan sobre estos acontecimientos en las
publicaciones graficas del campo cultural o en aque-
llas especializadas en las artes escénicas.

Si el lenguaje impulsado por los movimientos femi-
nistas y LGBTIQ+ es un campo de batalla donde
se dirimen dialécticamente sentidos hegemodnicos

y subalternos, dominantes y marginales (o margi-
nalizados), el teatro y su potencialidad de construir
significaciones se convierte en una herramienta
poderosa para hacer tambalear discursos y practicas
naturalizadas. Acompanando este movimiento, una
vez mas, Picadero no entorna la mirada frente a los
acontecimientos sociales, culturales y teatrales; les
abre sus paginas e invita a reconocer y promover el
desarrollo de actividades escénicas que rompen los
moldes del régimen heterocisexual. Incluye nuevas
voces, asume la diversidad y dedica espacios centra-
les a hechos y protagonistas que deben ganarse un
lugar entre imaginarios construidos y sedimentados
en el sentido comun.

Se presentan en este namero, ademas, las voces de
mujeres y hombres que aportan desde su mirada y
actividad al desarrollo y crecimiento del prestigioso
teatro argentino. Dramaturgas, creadores, directo-
ras, titiriteros, actrices, directores, y un maestro de la
danza nacional.

Asi como la diversidad de voces fortalece el conoci-
miento, la amplitud de miradas, el espiritu critico,
la participacion y la democracia, esta edicion de
Picadero refleja también el proceso de apertura que
llevamos adelante en el Instituto Nacional del Tea-
tro a través de lineas de subsidio como las incluidas
en el Plan Nacional de Infraestructura, entre otras.
Este proyecto transparent6 y democratizo el acceso
a estas lineas a través de las cuales se construyeron,
compraron, ampliaron, equiparon o refaccionaron
espacios de teatro independiente de todas las regio-
nes del pais. Por primera vez en la historia del orga-
nismo este se realizo a través de una convocatoria
publica, abierta —y ampliamente difundida— a partir
de la cual recibimos solicitudes de todos los rincones
de la Argentina.

Es dificil resumir en pocas lineas los proyectos
innovadores de formacién y de infraestructura, de
internacionalizacion de nuestros artistas, creadores
y compainias, y todos aquellos que logramos poner
en marcha en este periodo. Pero en aquel objetivo
inicial y democratizador de bisqueda de transpa-
rencia y de gestionar de cara a la sociedad, senta-
mos las bases para que todos los miembros de la
comunidad teatral tuvieran acceso a las acciones y
decisiones tomadas en el seno del organismo rector
de la promocion y apoyo de la actividad teatral de
nuestro pais.

Es una responsabilidad colectiva, compartida, for-
talecer lo logrado y caminar hacia un mejor futuro
para el teatro nacional y para la comunidad toda.

—Marcelo Allasino

DirecTOR EjEcuTIVO DEL INT
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DE TAPA Y DISCURSO

ESTUDIOS TEATRALES

DISCURSOS E
INTERVENCIONES
SEXO-GENERICAS
DESOBEDIENTES

Generalmente se puede reconocer que las performances escénicas y figuras
de las drags, travestis y mujeres trans —tradicionalmente— tuvieron lugar en un
determinado circuito de carnavales, fiestas y boliches nocturnos, sin embargo,
en los Gltimos anos, estas presentaciones se han diversificado mas alla de
dichos ambitos. En este sentido, en la cartelera portena la escenificacion de la
actuacion del género ha alcanzado una mayor visibilidad produciéndose tanto
una programacion teatral que se inscribe en un contexto social de época el
cual tematiza acerca del reconocimiento de derechos para las minorias socio-
sexuales, en general, y, en particular, para las desobediencias sexo-genéricas.
TEXTO: GUILLERMINA BEVACQUA / FOTOS: ARCHIVO - GUSTAVO GORRINI
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Entre las puestas que tematizaron al respecto, se puede men-
cionar Los invertidos de Mariano Dossena o El evangelio segiin
Jests, reina del cielo con direccion de Natalia Mallo presentada
en el FIBA (ambas realizadas en la Ciudad de Buenos Aires
en 2017); como asi también otras obras en las que el traves-
tismo constituye un procedimiento artistico, como fue el caso
del ciclo de obras de Copi desarrollado en el Teatro Nacional
Cervantes (en 2017 y 2018).!

A pesar de dicha visibilidad cada vez mas publica, habitual-
mente estas practicas fueron desplazadas del campo de los

1 Enrelacién al travestismo escénico, en didlogo con la periodista Ivan-
na Soto (2017), el director del ciclo de Copi en el Cervantes, Marcial Di
Fonzo Bo sefialé acerca del travestismo de Eva Perén: “(..) no es solo
mi lectura del texto, creo que tiene mucho que ver con la propuesta de
Copi en general. Ademas, para el rol de Eva Perén [Copi] queria que fuera
un actor muy conocido, justamente para subrayar el hecho de que es
un hombre, que es un actor, y que uno esté viendo el trabajo del actor
y no otra cosa. El actor muy popular no puede mentir; no puede decir
‘No soy yo, soy otro’ Y Eva Perdn se trata de un juego. No es un biopic,
no se trata de tomarse por Eva Perén (..) Entonces, el hecho de que Eva
sea interpretada por un actor es la puerta de entrada a este terreno de
teatralidad evidente. Si la interpreta una actriz, te metés en una tram-
pa, porque el publico empieza a evaluar si se parece o no, si tiene o no
la edad, etcétera. En cambio, si es un hombre, estamos abiertos a la
teatralidad. Es tratar de experimentar ser Eva Perdn, ver qué pasa”.

estudios teatrales y, escasamente, se las historié. Tras una larga
trayectoria de los movimientos LGBTIQ+ y un sector de la
academia feminista que instalé perspectivas de estudios de
género y la teoria queer en las casas de altos estudios, hoy en
dia, se trazan, vuelven visibles y legibles —en términos de Didi
Huberman (2015)—, recorridos histéricos de las desobediencias
sexo-genéricas y otras participaciones disidentes que cuestiona-
ron y desbordaron plataformas hetero normativas en practicas
escénicas contemporaneas. En este contexto, se torna necesa-
rio disenar cartografias teatrales que den cuenta de las mismas,
no para reconsiderarlas y ponerlas en valor (tal como realizaria
una historia correctiva) o para sumarlas en una historia del
teatro argentino que las marginé bajo la insignificancia de sus
aportes al campo teatral (es decir, en términos de una historia
aditiva), sino para complejizar la reflexion critica sobre sus
procesos de circulacion y perspectivas de lecturas tanto al inte-
rior del campo teatral como también hacia el campo socio-cul-
tural. Para realizar esta tarea, recupero los aportes del grupo
Micropoliticas de la desobediencia sexual en el arte acerca de
las posibilidades de incidir en los discursos historiograficos:

“Se trata, entonces, de interrumpir las ficciones de la historia (y de
la lustoria del arte) en sus trayectorias institucionalizadas, interro-
gando sus silencios, fracturas, borrones y clausuras, abriendo_fugas y

ESCENA DE

LOS INVERTIDOS.
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discontimuidades criticas en los recorridos unidimensionales de senti-
do trazados por las narrativas hegeménicas (2014 [en linea]).””

Por lo expuesto, los trazados que suscitan las practicas escé-
nicas socio-sexuales desobedientes, al interior de los discursos
historiograficos presentan desplazamientos e intermitencias

en relacién a las periodizaciones mayoritarias del campo
teatral argentino y nodos relacionados con otros movimien-
tos cuestionadores del régimen heterosexual (Wittig, 2006).

En general, estas narrativas académicas respondieron a la
pregunta que, desde hace cuarenta afos, interpela las histo-
riografias artisticas: “¢Por qué no han existido grandes artistas
mujeres en la historia del arte?”, tal como lo formulé Linda
Nochlin (2007 [1971]). Particularmente, considerando que

el movimiento social de las desobediencias sexo-genéricas se
desarrolld en un plano marginal, incluso de estos cuestiona-
mientos, el desplazamiento de la pregunta se puede reformular
de la siguiente manera: ;por qué no han existido mujeres trans
y travestis en la historia del teatro argentino? Ante la violencia
y segregacion social sistematica hacia la poblacion trans, la

2 Micropoliticas de la desobediencia sexual es un grupo de investigacion
radicado en el Instituto de Investigacién en Produccién y Ensefianza
del Arte Argentino y Latinoamericano (IPEAL) de la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad Nacional de La Plata. Desde el 2012, el grupo
de estudio es dirigido por Fernando Davis. En la actualidad, sus inte-
grantes son: Fermin Acosta, Fernanda Carvajal, Nicolas Cuello, Lucas
Morgan Disalvo, Leila Daiana Llunez, Martin Lazaro Olier, Franco Mehlose
y quien subscribe. El proyecto en el cual se encuentra trabajando se

titula: “Genealogias criticas de las desobediencias sexuales desde el sur”.
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reformulacion puede devenir retérica, no obstante, recupero
su reinvenciéon para intervenir (Pollock, 2013) relatos historio-
graficos androcéntricos. Para ello, a continuacién, se abordan
pasajes historiograficos que tematizaron acerca de los ingresos
minoritarias (Deleuze y Guattari, 2002) a la actividad escénica
para dar cuenta del sesgo normativo que recayo sobre aquellas
practicas capaz de desajustar logicas propias del régimen
heterocisexual.®

TECNOLOGIAS DE REGULACION SOCIO-SEXUAL EN
LAS PRACTICAS ESCENICAS

Dado que, histéricamente, las mujeres tenian prohibido parti-
cipar en las practicas escénicas (como en otras tantas disci-
plinas artisticas y el campo social en general), el travestismo
escénico fue un procedimiento extensamente utilizado para
representar personajes femeninos.! En la mayoria de los paises
occidentales, esta situacién perdur6 hasta el siglo XVII (apro-
ximadamente). Beatriz Seibel indica que los papeles femeninos
eran interpretados por “actores, cantantes y bailarines varones,
en travesti” (2006: 42 [el entrecomillado me pertenece]).Hasta
entonces, el travestismo escénico fue una actividad ejercida por
varones, muchos de ellos, castratis quienes, portando atavios
femeninos realizaban estos papeles.’

A pesar de esta legislacion prohibicionista, la misma investi-
gadora teatral indica que en la antigua Grecia las troupes de
artistas nomades (conformadas por danzarines, acrobatas,
musicos y recitadores) no se sujetaron a las posibilidades de

3 Desde la década del setenta diferentes colectivos feministas analizaron el
dispositivo de la heterosexualidad como una de las claves para deconstruir
el patriarcado hegemonico. En la academia, hacia la década del ochenta,
el término heterosexualidad cobré mayor circulacion con los trabajos de
Adrienne Rich, Teresa de Lauretis, Monique Wittig, Judith Butler, entre
otras. El impacto de estos estudios puso de manifiesto cémo el dispositivo
biopolitico de la heterosexualidad no sélo implica una practica sexual esta-
blecida entre dos personas de sexo contrario construido sobre “un modelo
de sexualidad femenina ligado a la reproduccién y al deseo del varén”
(Espinosa Mifioso, 2007: 170), sino una estrategia de poder determinada
por un régimen politico, nominado por Wittig como régimen heterosexual.
Con el término heterocisexual refiero a dicho régimen en conjuncién con
el término cisexismo, este “se define como la combinacién entre dos tipos
de sexismo: aquel que coloca a las mujeres, y en general a lo femenino, en
un lugar inferior y subordinado respecto de los hombres y, en general, a
lo masculino, y aquel que coloca en un lugar inferior y subordinado a las
personas transexuales respecto de las cisexuales” (s/d, 2009a [en lineal).

4 La clasica definicion de travestismo significa “utilizar ropa del sexo
contrario”. La misma remite a su procedencia etimoldgica, la cual esta
conformada por el prefijo trans (del otro lado) y el verbo vestire (vestir)
del latin. Si bien se reconoce como una palabra italiana que luego deriva
al francés y a otras lenguas, tanto en idiomas latinos como anglosajo-
nes, el término conserva su transparencia: travestire (italiano); travesti
(francés); travesti (portugués); tranvestist (aleman); transvestite (inglés).

5 Los castratis eran nifios a quienes se los castraba antes de
la pubertad para que conserven su voz aguda y puedan re-
presentar mas fehacientemente los roles femeninos.
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enunciacion legitimada por el arte oficial y permitieron la
participacion de mujeres quienes se desempenaban como
flautistas, equilibristas, danzarinas, volatineras, mimas o comi-
cas ambulantes (Cfr. Seibel, 1993). Por su parte, los estudios
de Cristina Moreira (2004) centrados en el rol de la mujer
sefialan que fue con la llegada de la Commedia dell‘arte a
Espaia (1574) cuando su alcalde Pedro Puertocarrero con-
cede el permiso a Alberto Nasello (conocido como Ganassa)
para que la compania de comicos que presidia fuese integrada
también por mujeres, entre ellas: Angela Salomona, Angela
Martinelli y Silvia Roncagli. De acuerdo con la investigaciéon
de la pedagoga teatral:

Los datos existentes dicen: “La comedia que traen para representar
no se podrd hacer sin que las mujeres que en su compariia traen
representen’ (Richads and Richards, 1990). Esta es las primera
accion legal que sanciond la aparicion de la myjer en escena (...)
Fue Silvia Roncalgli la primera Franceschina quien en la vida
real fuera la mujer de Ganassa. A Silvia le sucedié Ricciolina,
Diamantina, Olwietta, Colomiba, Spinetta, Violeta, Smeraldina
(1745-69) puesto que cada actriz le daba el nombre a su persona-
ge. El papel de criada (soubrette en_francés) o servetta, consistia en
representar el propio papel de esposa de su vida real. Motivo por el
cual no portaban mdscaras” (Moreira, 2004: 352).

ESCENA DE

EVA PERON.

De estas primeras participaciones escénicas resulta llamativo
el caracter liminal del binomio persona/personaje mediante el
cual debian interpretarse los papeles femeninos por parte de
las mujeres. Sin producir una escisién entre la vida/obra de las
actrices, se les concedio el permiso de integrar la representa-
cion teatral conservando no solo su nombre real, sino también
el rol social que desempeniaban como esposas.®

En Inglaterra, las mujeres pudieron representar papeles en

el periodo de Restauracion de Carlos IT en 1660. Aunque

el travestismo escénico contaba con aceptacion en la época,
tras la incorporacién de las mujeres para la representacion

de los papeles femeninos, dicha practica perdi6 su vigencia y
comenzaron a ser consideradas como géneros teatrales me-

6 A pesar de operar en contextos histéricos y marcos poéticos diferenciales
y ariesgo de generar una sobre-interpretacién paradigmatica, se puede
reconocer que, en general, las mujeres trans y travestis, ingresaron al
campo teatral mediante modalidades escénicas liminales de sus propias
trayectorias vitales en las cuales se borraron, o volvieron difusas, las fron-
teras entre la persona/personaje (Cfr. Bevacqua, 2018). En este sentido, el
reclamo vox pdpuli de la poblacion trans indica que, tradicionalmente, las
mujeres trans/travestis fueron convocadas a trabajar en producciones tea-
trales, audiovisuales o televisivas para realizar personajes de trabajadoras
sexuales u otros estereotipos generados socialmente sobre el colectivo,

es decir, en tanto representen roles sociales asignados mayoritariamente.

PICADERO MAYO-SEPTIEMBRE 2019
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nores o supeditadas al efecto comico. Al respecto, Laurence
Senelick sefiala:

En Londres, en la Restauracion y después de ella, todas las
producciones femeninas de obras como Killigrew The Parson’s
Wedding y las actrices que interpretan a Macheathy Sir Harry
Wildair inspiraron novedades competitivas: una constelacion
menor de comediantes masculinos aparecié como ingenuas burlones
como Polly Peachum en The Beggar’s Opera. Si bien los drama-
turgos incrementaron las oportunidades para las actrices bonitas,
no ofrecieron la misma produccion para que los jovenes (bonitos)
contintien utilizando faldas; si ofrecieron oportunidades fugaces
para que actores mayores hagan de dama. Sin embargo, dado que
el teatro perfecciond su atractivo para un respetable piblico de clase
media, la parodia fue considerada impropea (...) Otra razén por la
cual el travestismo escénico en la representacion femenina disminu-
Y4 responde a una concepcidn, no nueva pero recién enunciado en la
ley, que un hombre que se creia ser una myjer era, a primera vista,
insano. Por lo tanto, la determinacin del género _fue, a los ojos de
la ley, la primera y principal cualificacion para poseer propiedades,
con todas las prerrogativas electorales y otras que le correspondan.
Cualquier hombre dispuesto a abnegar sus privilegios del género
lenia que ser mentalmente deficiente y, por lo tanto, legalmente
incompetente (2000:12).”

7 Sibien el investigador citado no pertenece al campo teatral argentino,
su observacién acerca del ingreso de las mujeres en calidad de actrices

y los cambios suscitados en relacion al travestismo escénico resultan
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Por lo dicho, junto con el derecho de las mujeres, surgieron
otras regulaciones —antes permitidas— y el travestismo escénico
pasé a ser una modalidad parddica y burlesca. Consideran-

do que, en el transcurso de la modernidad, se desarrollé un
discurso publico por parte de las ciencias médicas y juridicas
para reglamentar la sexualidad y sus placeres, determinando
perversiones y normalidades, se puede advertir que el teatro
occidental no fue ajeno de estos mecanismos de saber-poder

y las practicas teatrales conformaron en tanto dispositivos de
control biopolitico.?

Acerca de nuestra region, en Historia del teatro argentino. Desde los
rituales hasta 1930, Beatriz Seibel (2006) seniala que las repre-
sentaciones dramaticas realizadas en los colegios jesuitas (en

el siglo XVII) eran interpretadas por varones quienes carac-
terizaban roles femeninos segtn las costumbres de la época.
Destinadas al ptiblico masculino, en el ano 1684, en la ciudad
de Coérdoba se prohibieron estas representaciones debido a
que un grupo de mujeres que se encontraban en la iglesia “se
asoman al patio del claustro para ver una comedia que celebra
a San Francisco Javier” (Seibel, 2006: 29). Ademas, las misio-
nes jesuiticas se sirvieron de dramatizaciones ritualizadas para
cumplir su fin evangelizador y, dado que las mujeres tenian
prohibida la participacion, sus papeles eran representados por
varones de “cuerpos proporcionados”. Sin embargo, el estudio
de Seibel indica que en 1689 las normas se volvieron mas seve-
ras eliminando las representaciones femeninas de “hombres en
traje de mujer” (2006: 32).

Con el tiempo, esta situacion prohibitiva hacia las mujeres y
sus representaciones comenzo a suscitar cambios pequenos
pero significativos. Al respecto, la mencionada investigadora
teatral sefala los dos primeros personajes femeninos de la dra-
maturgia argentina que aparecieron en una Loa de un autor
local (an6nimo) en la provincia de Corrientes en 1761 realiza-
da con motivo de las fiestas de la coronacion de Carlos III. En
esta pieza se representaban deidades de la mitologia griega:

consustanciales para comprender las censuras y prohibiciones resefiadas
por Beatriz Seibel (2006). Senelick, 2000:12 (la traduccién me pertenece).
8 Enrelacién de los discursos de la sexualidad y los cambios producidos
en el siglo XVII, véase Foucault, Historia de la sexualidad. 1: La voluntad
del saber (2010 [1976]). Al respecto, indica Paul B. Preciado: “Al distinguir
entre «sociedades soberanas» y «sociedades disciplinarias» Foucault ya
habia sefialado el paso, que ocurre en la época moderna, de una forma
de poder que decide sobre la muerte y la ritualiza, a una nueva forma de
poder que calcula técnicamente la vida en términos de poblacién, de salud
o de interés nacional. Por otra parte, precisamente en ese momento apa-
rece la nueva separacion homosexual/heterosexual. Trabajando en la linea
iniciada por Audre Lorde, Ti-Grace Atkinson y el manifiesto « The-Woman-
Identified-Woman » de « Radicalesbians », Wittig llegé a describir la
heterosexualidad no como una practica sexual sino como un régimen po-
litico, que forma parte de la administracion de los cuerpos y de la gestién
calculada de la vida, es decir, como parte de la “biopolitica”. Una lectura
cruzada de Wittig y de Foucault permitié a comienzos de los afios 80 que
se diera una definicién de la heterosexualidad como tecnologia bio-politica
destinada a producir cuerpos heteros (straight) (Preciado, 2003 [en lineal).



Ceres (diosa de las frutas) y Flora (diosa de las flores). Beatriz
Seibel concluye: “(...) la mujer real no sube a escena, no tiene
derechos civiles y en caso de conductas excepcionales, de las
que hay tantos casos, es también ignorada” (2006: 38). Otro de
los personajes femeninos sefialados aparece en el Teatro de la
Rancheria (inaugurado en 1783) en la pieza Siripo de Manuel
de Lavardén (1789), inspirada en la leyenda de Lucia Miranda,
la cautiva. Segtn la historiadora este “Es un modelo de perso-
naje femenino de acuerdo a las expectativas de la mentalidad
hegemonica” (2006: 40). Siguiendo los estudios de Seibel, fue
en el reglamento dictado por el Virrey Vertiz del citado teatro
en el que se expresa el permiso para que las comicas partici-
pen de los espectaculos pero sin manifestar “indecencias en sus
modos de vestir” (en Seibel, 2006: 41).

En el estudio genealdgico de las artes circenses de la misma
investigadora se pueden reparar también procedimientos escé-
nicos desobedientes y regulaciones morales en Latinoamérica:

En México, un auto del Intendente Corregidor concede una licencia
en 1792 para hacer Maromas y Titeres, ‘con la precisa calidad de
que no haya ni el menor escdndalo’, porque muchos de los syetos a
quienes se concedid licencia hacen abusos, ‘salen a las calles tocan-
do cajas, o tambores, y vistiendo de mujeres los hombres, y aquellas
de varones, con otras ridiculeces y abusos’ (jVer para creer! El circo
en México, 1986, 55) (en Seibel, 1993: 17).

Asimismo, a través de los estudios de Beatriz Seibel en torno
al clown se reconocen otras experiencias de travestismo
escénico en nuestro pais. Entre estas, la investigadora teatral
indica que “en 1841 el payaso inglés William Brown hizo un
namero en zancos disfrazado de mujer, con un niflo en bra-
zos, bailando ‘la pieza inglesa’, en el Circo Olimpico del Jar-
din de Retiro” (Setbel, 2006: 23); el clown Frank Brown con
su personaje de Mademoiselle Picolomini hacia una parodia
de una écuyere; v, a principios del siglo XX, Pablo Podesta
interpreta un personaje comico travestido en La tia de Carlos
(Brandon, 1892); también Florencio Parravicini interpreta
distintos personajes (un detective norteamericano, un principe
ruso y la madre de este) en la pieza de su autoria: Botafogo de
1921 (Cfr. Seibel, 2006).

En el campo de los estudios teatrales existen discursos criticos
que abordaron el cruce entre practicas escénicas, travestismos
y disidencias sexuales a lo largo del siglo XX. Entre estos, re-
sultan de referencia obligada los trabajos de Beatriz Trastoy y
Perla Zayas de Lima (2006 y 1997), Ezequiel Lozano (2015) y
Pablo Farneda (2016). Asimismo, mi estudio en torno al Cen-
tro Gultural Rojas (1984-2014) dio cuenta de una cartografia
teatral de las desobediencias sexo-genéricas la cual constela en
torno de un corpus de artistas y modalidades escénicas bajo la
categoria analitica deformances (Bevacqua, 2018). La misma,
tal paraguas conceptual, agrupa distintas performances escé-
nicas que des-programaron, des-configuraron o deformaron
roles y estereotipos sociales construidos, mayoritariamente,
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respecto de las binarias categorias de género.?

Luego de referir acerca del travestismo como procedimiento
para representar papeles femeninos ante el espacio escénico
vedado a las mujeres y las nuevas regulaciones que suscito el
campo teatral tras la incorporacion de las mismas, recupero las
reflexiones de Griselda Gambaro mediante las cuales se puede
ampliar la pregunta por el lugar de aquellas personas des-
obedientes al régimen heterocisexual en la actividad escénica
contemporanea.

INTERMITENCIAS E INDAGACIONES

DESOBEDIENTES EN FUGA

Aceptadas las mujeres en el campo teatral en calidad de ac-
trices, se debe reparar en torno de los espacios que, historica-
mente, fueron (o no) ocupando. Para dar cuenta de este pasaje
en nuestro campo teatral, la figura de Griselda Gambaro
resulta una referencia consustancial. En 1972 en Las mujeres y la
dramaturgia, la escritora con mayor trayectoria en el teatro na-
cional planteaba la problematica de “un teatro histéricamente
pensado y creado por hombres” (2014: 12) y se preguntaba
qué papel desempefiamos las mujeres en la tltima centuria en

9 Dicho corpus de artistas esta conformado por Batato Barea, Klaudia
con K, Fernando Noy, Mosquito Sancineto, Julia Amore, Naty Menstrual,

Camila Sosa Villada, Lukas Avendario, Julia Lagos y Dominque Sander.
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el 4mbito teatral.'” Su respuesta encontraba a las mujeres en
el lugar de musas inspiradoras de reconocidos dramaturgos,

espectadoras, personajes imaginados por hombres o actrices.
No obstante, Griselda Gambaro sefiala:

“Dentro de los limites de admiracion y desconfianza, esto le_fue
permutido a la mujer; le fue permitida la ambigiiedad de la doble
conducta, en el escenario y fuera de él, pero como se le concederia el
papel omnipotente de quien es capaz de inventar criaturas autino-
mas, mansas o rebeldes, frivolas o austeras; cémo tendria la libertad
de crear que supone prdctica y esencialmente la lucha constante por
una libertad mayor. Se lo tuvo que ganar a ese papel, y no tanto en
el escenario o dentro de los limites del arte teatral, sino en el dmbito
exterior de los condicionamientos sociales” (2014: 16-17).

En consecuencia, como explicita la citada dramaturga, solo
cuando las mujeres fueron ganando derechos sociales pudieron
visibilizar su papel como escritoras o directoras y agrega: “Per-
sonalmente, sé que me debo resarcir de un largo silencio, el
que han tenido las mujeres en el teatro y que, por eso mismo,
mi voz deberd ser mas intensa” (2014: 21). Mas de veinte anos
después de la conferencia citada, en el didlogo de apertura del
V Congreso Internacional de Teatro Iberoamericano y Ar-
gentino (1996) organizado por el Grupo de Estudios Teatrales
Argentino e Iberoamericano (GETEA), Osvaldo Pellettieri
(1998) refiri6 acerca de la actividad de Griselda Gambaro
sefialando la soledad de su escritura sin formular una opinién
alguna en torno de las limitaciones de un campo teatral andro-
céntrico. Por su parte, el piblico asistente intervino el didlogo
aportando una perspectiva feminista transversal en la obra de
la reconocida dramaturga con la siguiente observacion:

“Hasta Antigona furiosa [1985-1986], para mi, usted plantea
la escritura teatral sin una conciencia de su wdentidad como muger.
A partir de Antigona Furiosa cambua esa perspectiva, como st el

movimiento_feminista le hubiera hecho tomar conciencia de esa
condicion” (en Pellettieri, 1998: 24)."!

La dramaturga respondi6 la intervencion senalando que tal
conciencia la comenzo a tomar en 1976 con la publicacion de
su novela Nuestra muerte en Francia, pais en el que interpreta-
ron su obra como una parabola de la situaciéon de la mujer: ‘A
partir de ahi, me fui interesando, y fui tomando conciencia de
esas diferencias y senti que podria contar mejor ciertas histo-
rias a través de la voz de una mujer” (en Pellettieri, 1998: 24).
Mediante este posicionamiento, Griselda Gambaro continué
disertando acerca del desplazamiento histérico de las mujeres

10 “Las mujeresy la dramaturgia” es una conferen-
cia dictada en Santa Fe en 1972. La misma fue publica-
da en El teatro vulnerable (Gambaro, 2014: 11-22).

11 El didlogo completo se encuentra publicado en El tea-
tro y su critica (Pellettieri, 1998: 19-27).
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en el campo teatral. Al respecto, observé que el rol atribuido
a las mujeres fue de vestuaristas o actrices, mientras que la
direccién o la autoria, tradicionalmente, estuvo a cargo de los
hombres. Ademas, advirti6 que en los jurados o antologias,
cuando son mixtas las selecciones, las mujeres solo ocupan

un cinco o diez por ciento del espacio. A pesar de este aspec-
to minoritario (en sentido cuantitativo), la escritora sostuvo:
“Por primera vez en la Argentina tenemos una generacion de
dramaturgas. Dramaturgas hubo siempre, pero dramaturgas
aisladas” (en Pellettieri, 1998: 26)."2

De acuerdo con estas reflexiones, se observa un desplazamiento
similar hacia la poblacién trans, la cual fue sistematicamente
segregada de la sociedad, y en extension, del campo teatral.'
Sin embargo, parafraseando a Griselda Gambaro, se puede
decir que desobediencias sexo-genéricas en el campo teatral
hubo siempre pero aisladas y, en un movimiento similar al de
las mujeres, solo cuando se fueron reconociendo sus demandas
y derechos, se les posibilito el ingreso a espacios de mayor visi-
bilidad. Por lo tanto, resulta convocante plantear la pregunta
en torno de sus lugares en la actividad teatral: ;Cuales fueron
los roles asignados a las maricas, mujeres trans y travestis en el
campo teatral desde antafio: actuacion, direccion, vestuaristas,
dramaturgia, etc.? ¢Cual fue la representacion que de ellas se
realizo en los textos teatrales y bajo qué voz narrativa se confi-
gurd su presencia? (Bajo qué poéticas o modalidades de repre-
sentaciones sus figuras pudieron conformar elencos teatrales?
¢En qué contextos socio-historicos tuvieron mayor visibilidad?
Si bien estas preguntas operan de modo introductorio, las mis-
mas proponen movilizar una maquinaria critica que, mediante
una mirada oblicua y descentrada, trace recorridos de lecturas,
cartografias intermitentes y discontinuas de relatos historiogra-
ficos heterocisexuales los cuales desestimaron por insignificantes
o carentes de calidad artistica aquellas practicas en las que se
produjo el estallido de las binarias categorias de género.
Actualmente, atn bajo legislaciones que garantizan el pleno
ejercicio de sus derechos, la poblacién trans continia siendo
segregada por una sociedad que se cree propietaria del legi-
timo privilegio de determinar qué vidas merecen ser vividas,
qué vidas merecen ser lloradas (Cfr. Butler, 2010), en conse-
cuencia, “cuales son los cuerpos que importan y cuales han
de surgir atin como materia critica de interés” (Butler, 2008:
21), puede servir como eje de lectura que acompane futuras
indagaciones en el campo de los estudios teatrales.

12 En nuestro pais, a partir del debate por el aborto legal, seguro y gratuito,
el colectivo de Actrices Argentinas cobré mayor visibilidad en el campo
social. Asimismo, directoras y dramaturgas se encuentran agrupadas
para disputar espacios de legitimacién politica en el campo teatral.

13 Las personas trans fueron reconocidas en tanto ciudadanas de de-
rechos por el Estado nacional a partir de la Ley de Identidad de
Género sancionada el 9 de mayo de 2012. Sin embargo, ain, de ma-
nera general, la sociedad continta segregando, discriminado, pa-
tologizando, incluso, criminalizando a dicho sector de la poblacién

cuyo promedio de vida no supera los treinta y cinco afios de edad.
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Mi experiencia con Princesa del Futuro comienza a principios
de 2017 cuando fui convocada para participar de la novena
edicién del Festival Porvenir de obras cortas. Como continua-
ci6n de otro proyecto de investigacién escénica, decidi seguir
indagando los relatos ficcionales de los cuentos de hadas para
poner en discusion las construcciones sexo-genéricas y el rol
atribuido al “lugar de las mujeres cis y trans”. ;Qué encierra
la idea de felicidad de las princesas? ;De quiénes y de cuando
son estos relatos? ;Qué relaciones legitiman? ;Qué historias
excluyen o incluyen? ¢Siguen en vigencia atin? ¢A qué prin-
cesas somos contemporanexs?

Hacia poco tiempo habia terminado de leer un libro, cuya
historia me conmovi6 hasta las lagrimas —la historia de la
primera nena trans del mundo, en recibir su documento con
1dentidad autopercibida—. No solo me interpelé como sujeto
politico, sino como madre gestante, en ese momento atra-
vesaba las primeras semanas de embarazo. Inmediatamente
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TEXTO: PAULA CANCELA / FOTOS. XIRGU UNTREF

como devenir de dichos acontecimientos, decidi contar una
historia distinta a la que acostumbrabamos a escuchar sobre
las princesas, tomando como disparador al universo machista
y de fantasia que promueven las peliculas de Disney —y que
muchas veces, poco se diferencian de la realidad que inscri-
ben en los cuerpos—. La historia de Lia, la protagonista de
Princesa del futuro, esta inspirada en hechos reales y cuenta las
andanzas de una chica trans que con el poder de su imagina-
ci6n crea un mundo magico para hacer su propia transicion
hacia su identidad autopercibida. A través de un testimo-

nio ficcionado y revalorizando la aficion por los cuentos

de hadas, se ponen en discusion las formas preconcebidas

de transitar la infancia, sumergiéndonos en un universo de
fantasia no tan lejano.

Luego del Porvenir, hermosa vivencia no solo por la calidad

humana de quienes coordinaban el proyecto, sino por el
intercambio con compaiferxs que ademas de reunirnos en
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un mismo espacio, nos reunieron las mismas ganas de contar
historias NO binarias. Hicimos una funcién en el Centro
Cultural Paco Urondo, dentro del marco del ciclo Micro-
centro, donde parte de la propuesta era abrir la devolucion
de Ixs veedores designadxs, Ricardo Manetti y Maiamar
Abrodos, a Ixs espectadorxs. A partir de ese momento nues-
tra perspectiva sobre el proyecto cambid, ya que nos resulté
indispensable para continuar creciendo como personas y
artistas, el intercambio, no solo con espectadorxs sino con
referentxs en cuestiones de género. Para ello coordinamos un
ciclo, Ciclo del Futuro, en nuestra querida Casa Brandon,
donde luego de cada funcién convocamos a nuestras guias y
maestrxs para abrir un espacio de reflexiéon. Nos acompana-
ron: Susy Shock, Gabriela Masilla, Sasa Testa, Valeria Lic-
ciardi, Cynthia Castoriano, Paula Maffia, Mariana Bugallo y
Bife. Nada mas enriquecedor y vertiginoso, que exponernos
a la mirada de Ixs otrxs, para seguir construyendo nuestro
proyecto.

En 2018 recibi la propuesta del teatro Xirgu Untreff para
coproducir la obra siendo parte del festival Generacion
Xirgu coordinado por Alberto Ligaluppi. Alli estrenamos la
version larga de Princesa del futuro. Hasta ese entonces venia-
mos trabajando con un equipo reducido, y para dicho teatro
la cantidad de integrantes se triplicd. Tuvimos diversas e
intensas experiencias con el pablico, vinieron estudiantes de
colegios secundarios y universitarios. Asociaciones y agru-
paciones. Familias y personas sin compaiia en busca de
contenciéon. Vivimos momentos que jamas podremos olvidar,
devoluciones que llenaron nuestro corazén y nos hicieron en-
tender atin mas la necesidad de visibilizar este tipo de histo-
rias. Esta propuesta no solo invita al espectadxr a reflexionar
sobre la complejidad de ser una chica trans en una sociedad
patriarcal y de un machismo dominante, sino también en dar
a conocer la realidad a la que nos exponemos por mostrarnos
“como nos sentimos”.

En nuestro pais la expectativa de vida de las personas trans
y travestis sigue siendo hasta los 35 afios. Su acceso a la
educacion, la salud y al trabajo es muy dificultosa. Si bien la
“Ley de Identidad de Género” fue un enorme avance en la
conquista de derechos, la igualdad ante la ley no garantiza la
igualdad ante la vida. Lohana Berkins —inolvidable ejemplo
de lucha— activista trans argentina, defensora e impulsora

de la identidad transgénero dijo “Estoy convencida que el motor
de cambio es el amor...” | si bien sabemos que no es suficiente,
vivimos esta frase como eslogan a cada funcion.

Con el actor Manu Fanego venimos trabajando de manera

ininterrumpida hace ya cinco anos. Empezamos nuestro reco-
rrido con Ensayo sobre el temor que me da ser una princesa, proyecto
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de mnvestigacion escénica, que surge de la desesperacion, ines-
tabilidad y contradiccién que me generan los cuentos de ha-
das. En esta experiencia y en cinco versiones distintas, Manu
interpret6 a una Cenicienta bastante singular y corrida a la de
los cuentos. A partir de este ensayo, aparecid una necesidad
imperante por parte de ambxs de seguir investigando, tal vez
desde planos distintos pero complementarios —mi necesidad
de profundizar en las contradicciones e interrogaciones de mi
mente y Manu en las de su cuerpo—. Una necesidad que nos
sigue encontrando a cada rato, como st hubiéramos formado
una especie de tandem que va en busca de lo mismo pero
desde diferentes perspectivas. Durante seis meses mas estuvi-
mos trabajando en otro proyecto donde Manu interpret6 a un
personaje mitico de la tragedia griega, reversionado y travesti.
A partir de ahi nace Princesa del futuro, como devenir y decanta-
ci6én de todo lo que fuimos recorriendo y aprendiendo juntxs.
‘A lo largo del relato, Lia, hace un recorrido hacia un universo
personal e interior cargado de una enorme sensibilidad y evo-
cando a cuentos de hadas; donde va narrando la secuencia de
sucesos a la que se tuvo que enfrentar para ser quien siempre
quiso ser, una princesa. Utilizando el lenguaje no binario,
busca algo tan sencillo y profundo como es la aceptacion, el
abrazo, el amor vy el respeto”.

En el proyecto empezamos siendo pocxs y terminamos
siendo muchxs, y varixs del equipo se acercaron de manera
natural e impulsiva para formar parte sin tener en claro qué
podian hacer. Y a otrxs como Sebastian Furman, Ixs convo-
camos porque teniamos la certeza de que era lo que necesi-
tabamos para completarnos. Seba compaiiero de Manu de
Los Bla Bla (compainia creada en 2010 y atn en actividad) se
incorpor6 como una pata imprescindible para nuestra obra,
nos trajo la musica que tanto buscabamos: “;Quién dice
como debes ser? ;Quién te lo va a decir?

Nadie lo sabe, nadie ve, lo que te hara feliz... Tu deseo pue-
de ser... Asi”.

Princesa del Futuro es para nosotrxs un proceso de infinita
busqueda, entrega y honestidad. Coon el correr del tiempo, nos
dimos cuenta que como grupo o mejor dicho como cooperati-
va, necesitdbamos tener encuentros por fuera de las funciones
y ensayos, para abrir el didlogo. No solo para intercambiar
opiniones sobre cuestiones técnicas del proyecto, sino para ver
como nos sentimos con respecto a lo que estamos haciendo.
Hay una pregunta que parece siempre ser recurrente y es:
iDesde qué lugar contamos lo que contamos? De la misma
manera que nos sentimos responsables de contar lo que vemos,
también nos sentimos responsables de interpelar y cuestio-

nar los lugares que ocupamos. Deseamos que estas historias,
también puedan ser contadas por personas con identidad de
género no binaria o simplemente tengan la posibilidad o “el
cupo laboral” de contar las historias que quieran.
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“NO ES FACIL SER MU]JER,
ES TODO UN VIAJE”

ESCENA DE

LA MARILYN.

En Junio de 2019, un aplauso prolongado y sostenido coronaba la funcion

de La Marilyn en el mitico Bar del Puerto (Acapulco, Guerrero, México), en
el marco del XV Encuentro Teatral Juan Alvarez. La emocién vibraba en los
ojos brillosos de los espectadores, en el cuerpo tembloroso del actor y en cada
latido de mi corazon. Hermosa sensacion de unos breves minutos. Segundos
quiza. Pues como en cada una de las presentaciones, desde mi rol de director
debia una vez mas abrir el juego a las preguntas, a la reflexion, al debate.

TEXTO: SERGIO DIAZ FERNANDEZ / FOTOS: ARCHIVO
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Y es que desde su estreno en noviembre de 2017 el juego se
repite una y otra vez. Rodrigo Quiroga se mete en la piel de
La Marilyn y construye en la escena un universo tan ficticio
como real, y crea una atmésfera cargada de poesia en medio
de una cruda realidad para recrear de algin modo el mundo
de una chica trans.

Porque el mundo de una chica trans no resulta simple de tran-
sitar. No si uno decide, desde el arte teatral, intentar realmente
ponerse en sus zapatos.

El puntapié inicial fue la invitacion, en julio de aquel ano, a
participar del Primer Festival Competitivo Damas en Coche,
donde las fundaciones La Mar en Coche y Damas de Hierro
de San Salvador de Jujuy convocaron a ocho artistas a montar
diversas propuestas escénicas a partir de los testimonios reales
de ocho chicas trans a través de entrevistas que la organizacion
acerco a los participantes en formato de video.

Asi iniciaba el proceso de creacion. Mirar el video, analizar

el relato, leer entre lineas, desentranar el discurso, cada gesto,
cada inflexion, cada detalle para encontrar ese UMF (umbral
minimo de ficcién) del que habla Vivi Tellas.

Con un equipo conformado por Mauricio Escalante y
Emanuel Urzagasti, integrantes del grupo A.D.N. - Arte de
Nosotros (creado en 2006 y que actualmente dirijo) y el propio
Rodrigo Quiroga empezamos a elaborar la propuesta.

Un primer cuadro mostraria la espalda desnuda del protago-
nista, bajo una luz tenue que deje entrever al personaje en un
juego de seduccion andrégino para romper con un estallido
de bronca de aquel adolescente varén que juega al fatbol

y que proyecta en otro su propia sexualidad no aceptada.
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“iTodos putos son! {Todos putos!”, grita al resto del equipo
mientras se pone la camisa, el pantalon y esos zapatos del
colegio que lo oprimen. En tono de confesién nos cuenta que
quiere irse “... lejos... a Buenos Aires, no sé... Aqui no se
puede. Alla la cosa es distinta...”.

Y es que parte de la construccion de identidad de las chicas
trans de las ciudades del interior las empuja al desarraigo, a
irse de su lugar de origen para poder “ser”.

El segundo cuadro da cuenta de la llegada a la gran ciudad. La
ropa es distinta, unas calzas amimal print, un colchén enrollado y
un bolsito de viaje. Con humor, el personaje cuenta a la audien-
cia las peripecias del viaje, esos 1400 km hacia la gran ciudad.
Porque la risa no deja de ser un mecanismo de defensa, una
forma de resistencia a aquello que le toco en suerte. Al fin, la
entrada a un mundo nuevo, lleno de oportunidades, pero no por
ello menos hostil. “No es facil ser mujer. Es todo un viaje...”.
La noche, la prostitucién, el alcohol y las situaciones de vio-
lencia a las que muchas veces se ven sometidas merecia una
forma de contar distinta. No a través de la palabra. No en el
relato que pudiera distanciar al espectador o producirle recha-
zo. Tenlamos que transformar el grito y la denuncia en algo
que con poesia tuviera la misma carga e impacto. Emanuel
Urzagasti, bailarin contemporaneo, acrébata y artista circense,
se ocup6 de construir una coreografia que diera cuenta de
todo eso, con erotismo, sensualidad y belleza, pero con crude-
za 'y dolor en el tercer cuadro.

Finalmente, y aunque nada le fue facil, La Marilyn regresara

a Jujuy. La vuelta al pago. La decision tomada de descubrirse
y hacerse visible. Decidida. Empoderada. Aunque “a veces

en la calle la gente me pregunta: ;qué sos? ;Quién sos? Yo no
contesto. ¢Para qué? Yo... No contesto...”.

Apagon. Luego, la charla, la reflexion, el debate. Es la propuesta.
Distinta a lo que Rodrigo, como actor, pensaba cuando lo con-
voqué. Gada vez que un espectador le pregunta “;Cémo fue
construir el personaje? ¢Te fue dificil hacer de mujer?” o algo
parecido; €l cuenta que acepté hacer la obra pensando que iba
a ser algo gracioso, como el estereotipo de las trans o travestis
de la tele que se burlan de si mismas. Y que la cosa vird para
otro lado. Y que para poder construir su personaje tuvo que
apelar a algunas peliculas y hasta tutoriales de YouTube sobre
como caminar con tacos u ocultar partes del cuerpo. Maqui-
llarse, ponerse la peluca, encontrar gestos de sutil femineidad,
usar ropa interior de mujer. Y trabajar en serio. Gon profundo
respeto. Realizar en la escena la transicion. Volverse vulne-
rable y exponerse asi, fragil. “Tan bonita. Tan chiquita. Tan
llena de sonrisas. Perfumada flor que crecia...”.

Suenan en el espectaculo fragmentos de canciones de la
Agrupacion Marilyn. Por eso el titulo. Y por Marilyn Monroe.
Porque, como ella, las chicas trans se saben bellas y sensuales.
O por lo menos queremos verlas asi, por decision, no porque
la sociedad se los imponga o demande, sino porque estan en su
plenitud. Y porque, a veces, una que otra, o muchas, adoptan
ese nombre, La Marilyn.



Alejandra D. dice en su entrevista: “...cuando empecé a ser

asi... cuando empecé a darme cuenta de todo, escuchaba
mas que nada cumbia. Mucha cumbia. Porque yo me fui a
Buenos Aires a vivir a un hotel donde vivian chicas mayores
y ellas escuchaban cumbia, mucha cumbia... de Marilyn mas
que nada. De la Agrupaciéon Marilyn... Gomo que yo estaba
descubriendo otro mundo. Era otro ritmo de vida. Trabajar
de noche. Dormir de dia. Las chicas cuando se despertaban
de dia ponian temas de Marilyn, esos temas de cumbia del
2000 mas o menos. Y bueno, esos temas siempre me gus-
taron, porque se me peg6 desde que era menor de edad,
entonces... Yo cuando me fui a Buenos Aires tenia catorce
anos, quince...”.

La manana nos encuentra sentados en la mesa de un bar,
tomando un café frente a la plaza Belgrano, mientras arma-
mos la agenda de las proximas funciones. Acabamos de volver
de Tucuman y cerramos la gira del espectaculo por todas las
provincias del NOA, incluida La Rioja. Una gira que conté
con el apoyo del Consejo Regional Norte Cultura.

Y, con el apoyo de la Secretaria de Paridad de Género de la
provincia de Jujuy, fuimos a Libertador General San Martin,
San Pedro, Perico, Palpala y otras localidades. Y con el apoyo
de la Municipalidad de San Salvador de Jujuy hicimos funcio-
nes en los distintos barrios de la ciudad. Y fuimos al psiquiatri-
co. Y a centros de apoyo y acompafniamiento de personas con
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problemas de adicciones. Y a la Facultad de Humanidades. Y
al Servicio de Asistencia Médica de Emergencia (SAME). Y
ala Sala Galan del Teatro Mitre. Y al VII Festival de Teatro
Rosa en Bogota (Colombia). Y a la Universidad Catoélica de
Santiago del Estero.

Pudimos acceder a numerosos ptblicos, desde el psicologo
que nos hace dar cuenta de la invisibilizacién que sufre el
personaje cuando en el colectivo “...una sefora gordita medio
blancona se presenta, me saluda, se sienta, abre un libro y no
habla mas en todo el puto viaje”; hasta los chicos con proble-
mas de consumo de sustancias toxicas que se identifican con
la Marilyn porque, como a ella, la sociedad prefiere apartar-
los, ignorarlos. O el enfermero que comenta “yo los atiendo
porque es mi obligacién, porque también son vidas humanas
que tenemos que salvar”; o aquella vecina que nos cuenta “yo
tengo una vecina asi. Y no la saludo. Pero ahora tengo ganas
de abrazarla...”.

Son muchas las funciones que hicimos, y son mas atn las que
nos quedan. Porque La Marilyn surgié como un aporte sincero
a la visibilizaciéon del colectivo trans de la comunidad LGB-
TIQ en pos de la aceptacion y respeto. Porque creemos que el
arte y el teatro son herramientas de transformacion social. Por-
que creemos que podemos modificar pensamientos o conduc-
tas. O tocar otras fibras. Porque como dice Susy Shock: “Hay
que abrir el corazén. No hace falta mucha ciencia”.
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UNA MIRADA SOBRE CAMILA SOSAVILLADA

“LLA VISIBILIDAD NO SOLO ES
ESTAR EN LOS ESCENARIOS,
SINO COMO DESARMAR
ESOS ESCENARIOS”
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La actriz y narradora transgénero Camila Sosa Villada se ha

convertido en los ultimos anos en una de las mas destacadas creadoras

cordobesas. Su lado actoral ha sido reconocido en experiencias como

Carnes tolendas, Oda a nus tetas, Vienen por mi, entre otras. Su ultima

novela, Las malas, tuvo una notable repercusion. En esta nota, la autora

cruza aspectos de la vida, la obra y la experiencia de Sosa Villada.

TEXTO: CLAUDIA HUERGO / FOTOS: ARCHIVO - TEATRO NACIONAL ARGENTINO - TEATRO

CERVANTES.

Nada teme mds el hombre que ser tocado por lo desconocido. Desea
saber quién es el que le agarra; le quiere reconoces; o, al menos,
poder clasificar. “Todas las distancias que el hombre ha creado a

su alrededor han surgido de ese temor a ser tocado. (E.. Canetti:
Masa y poder).

MI PRIMERA VEZ

Cuando sali de ver Carnes tolendas, se me habia ocurrido una
especie de plan. Iba a volver una segunda vez, incluso una
tercera, para ver de una forma distinta: con los ojos cerrados.
Con los oidos tapados. Mi nada original, argucia de ensor-
decerme o enceguecerme para oir o para ver, fall6. Pensaba
entonces que los sentidos son traicioneros: quieren la Gestalt.
No quieren conocer, quieren reconocer. Asimilar algo conoci-
do. Quieren la imagen y la semejanza. El marco critico de mi
colonial heteronormada y patriarcal existencia empezaba a
resquebrajarse. Y estaba feliz. Algo respiraba ahi.

Sali de esas pruebas con la certeza de que hacia falta un apa-
rato sensible mucho mas complejo del que disponia para llegar
a captar lo que pasaba alli. Como una reeducacion sensible
que daba cuenta de una discapacitaciéon programada. Eso me
sigui6 por un buen rato. Me sigue. No para entender, porque
no hay nada que entender. Sino para alojar, para dejar que
me trabajaran esas traducciones, las actualizaciones sensibles
que su obra me iba produciendo. CGomo si alguien llegara a
remover con una pala mecanica —con esa fuerza, quiero decir—
lo que una aborda con una cucharita de plastico. Gratitud,
podria decirse, por ese trabajo titanico de complejizar.

CAMILA ACLARA CIERTAS DUDAS

Las entrevistas a Camila Sosa Villada funcionan, quiza, como
parte de su obra. Cuando no acepta, por ejemplo, que cata-
loguen su literatura como “activista”. O cuando dice que no
sali6 de ningtn closet.

En las entrevistas detecta —lee— el gesto condescendiente del
conquistador. Al modo en que Marlene Wayar grita: “{Digan
la verdad! {Digan la verdad! jDigan que nos cogen, digan que
abusan de nosotras, digan que nos coimean, digan que nos
golpean, digan que nos encarcelan! {Digan la verdad! [...]
Basta de cinismo, basta de negacién. Digan la verdad de qué
son capaces. (Hasta donde son capaces de llegar?”.

¢Quién tiene que hablar de este laboratorio de producir des-
igualdad, cinismo y crueldad extrema?

Entonces la vuelta, el paseo por el “universo trans” (como los
medios presentan muchas veces sus obras) se acorta. Ningin
planetario. Ningn four. Cada entrevista transcurre en ese
campo de fuerzas. Poder hablar, poder decir, implica cada vez
contrarrestar la fuerza gravitacional —ahora si— del universo
heteropatriarcal y su sistema de produccion de satélites y estre-
llas orbitando. Esa fuerza. Un trabajo agotador.

TRAVESTIZAR LA VIDA

“ES POR TRANS”

“iTienen miedo de que se les homosexualice la vida?”, decia
Lemebel en su manifiesto Hablo por mi diferencia. Y no hablaba
de meterlo y sacarlo. Hablaba de ternura, el compaiero. Los
cuerpos o las vidas feminizadas atraviesan mas o menos los
mismos derroteros: por mujer, por trans, por pobre, por ne-
gra, por puta. Pero el didlogo que se establece en sus obras,
con la pedagogia de la crueldad nuestra de cada dia, no deja
de ser un dialogo amoroso, erético. En esto también aventaja
al llamado teatro militante, politico o de denuncia. Plantean-
do, al menos, que no hay extranjeria, lugar limpio desde el
cual hablar.

YO, EL DESGARRO, HABLO

No es “yo, la verdad, hablo”. No es “la verdad habla a través
de mi historia”. Es el punto de desgarro, de desasimilacion,
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lo que aparece en el modo de no separar la vida de las obras,
del cuerpo, de las luchas, del amor. Eso produce, quiza, esa
ternura feroz. Ese punto de pudor ante el cual prefeririamos
bajar los ojos. Entornar la mirada. Es lo que dice, es lo que
hace, es como vive: no son las formas. “Es por trans”, enton-
ces puede escribirse como ese atransvesamiento. O la forma
de mezclarlo todo.

LO TRAVESTI COMO EL HACKEO

A LOS REGIMENES HEGEMONICOS

DE PRODUCCION DE VERDAD Y DE VISIBILIDAD

Lo le hace lo travesti al teatro: hacer las veces de cuna. Como
el tltimo cuerpo que no deja cerrar la puerta. El que no ter-
mina de entrar en las estadisticas. Cuerpos, vidas sobre las que
se traba el engranaje de todas las promesas de integracién y de
inclusién. Sobre el que es posible estampar, ver en relieve, el
doble imperativo funcionando:

Por un lado, la exigencia de transparencia, de darlo todo,

de decirlo todo, como condicién de “admisiéon”: 1xs senor-

xs de las puertas, de los anillos, del tintinear de llaves. En
estos regimenes de produccién de visibilidad, hacer visible,
visibilizar, se parece mucho a la consabida respuesta del lobo:
“...es para verte mejor”. Lo travesti sabe lo que es entrar en
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el régimen de visibilidad hegemoénico, al modo de misterio,
de novedad, de promesa. La demanda de exotizacién de los
cuerpos y de las existencias.

Por otro lado, el retaceo de la legitimidad: nunca es suficiente.
La existencia nunca esta suficientemente mostrada, demostrada.

LOS DESNUDOS MAS OPACOS DE LA HISTORIA

En Carnes tolendas son apenas unos segundos, al final, donde
cae la capa que la cubre, casi como la caida de un telon, casi
como un refucilo que muestra “el puiial entre las piernas”.

En Vienen por mi (obra de la chilena Claudia Rodriguez) es un
perfilado a contraluz. Como si dijera “no sos vos, no soy yo:
es la manera de mirar, estpido”. Como si dijera, pero no

lo dice. Como st invocara otras alianzas de visualidad. Un
derecho a la opacidad.

La visibilidad, entonces, no es solamente estar en los escena-
rios, sino como desarmar esos escenarios. Cémo redistribuir la
legitimidad de voces, de saberes, de cuerpos, de sensibilidades.
Otras maneras de producir el género.

DESDE UNA PERSPECTIVA DE GENERO,

O DESDE UNA PERSPECTIVA DE AFECTO,

DE AFECTACION.

Mientras la perspectiva de género pareciera ser la respues-

ta que va a llegar via programas de formacién en todos los
niveles, la interpelacién que producen ciertas formas de vida
recorre la cotidianeidad a otra velocidad. Arroja otros mapas,
mucho mas picantes, mas calientes. La suma de todos los
fascismos que se organizan en alianzas conservadoras y neo-
liberales es también parte de este escenario. No tenemos una
imagen final de como van a quedar las cosas. No podemos de-
cir “va a pasar mucho tiempo hasta que...”, porque el tiempo
—la temporalidad—y el espacio son categorias profundamente
transformadas, modificadas en este laboratorio de desigualdad
que conocemos como heterocapitalismo.

Ser afectado, al modo de ser tocado, no es una decision: nadie
decide alli. Es la ubicacién en un campo de fuerzas, en todo
caso, el que determina a qué impactos estamos expuestos.
Cuanto queremos, deseamos, ya no a lo travesti, a las traves-
tis, sino cuanto deseamos ser transformados. Cuéles son esos
puntos de asfixia en nuestras vidas y por dénde pasan, a cada
momento, los respiraderos.

Si no es una decision, entonces, ser afectados, silo es permear
los espacios. Reconocer la sutil o, a veces, obscena inclinacion
de plano que ejercen nuestros privilegios. Por lo tanto, no hay
féormula magica: se trata de perder algo.

BIOGRAFIAS, BIOSFERAS Y PLURIVERSOS

Cuenta que una vez le preguntaron “¢Escribis mucho sobre
vos misma? (No tenés miedo de quedarte sin tema? La res-
puesta fue brillante, compartida en redes, y, probablemente,
la entrevista no se publicé. En las respuestas que da Gamila
se refleja la violencia de las preguntas. La potencia de sus



ESCENA DE ODA

A MIS TETAS.
(ARRIBA-1ZQ)

ESCENA DE
armas es reflejar, en este caso, el modo extractivista, mortuo-  VIENEN POR Mi.
rio de entender las producciones, las obras. El ¢dmo (antes que  (ARRIBA-DER)
el por qué) es tan dificil abrir los espacios: no seguir multipli-

cando o reproduciendo universos, sino plurificar, deformar, ESCENA DE LLO-
estallar, reverberar. La potencia de su escritura es dejar a la RAME UN RIO.
verdad mal parada. (DERECHA)

EL MISTERIO ES QUE NO HAY MISTERIO

G. Agamben, en La muchacha indecible: mito y misterio de Kore, dice,
respecto a los iniciados: “Ellos, que habian tenido acceso a una
experiencia de no-conocimiento —o mejor, de un conocimiento
no discursivo— no debian poner en palabras aquello que ha-
bian visto y padecido. [...] en los misterios el hombre antiguo
no aprendia algo —una doctrina secreta— sobre la que debia
callar, sino que tenia la alegre experiencia del enmudecer
mismo. [...] Por eso no era posible divulgar el misterio, porque
no habia, propiamente, nada que divulgar”.

La pregunta cae, salpica, desordena los lados: qué deci-

mos entonces cuando decimos visibilizar. Qué preguntas le
contagia lo travesti a nuestras vidas. Qué implica hacer lugar,
cudl es el trabajo relacional por delante. El que da, al menos,
cuando dejamos de sostener el mundo asi como lo conocemos.
Cuando decimos con Susy Shock: “No queremos mas ser esta
humanidad”. Por eso no se trata de saber: quién es el otro, o
qué es, o como actia. Se trata de entrar en conexiéon. Cada
categoria, cada universal, cada clasificacion, desconecta. El de-
safio de componer entonces una conexion al otro. A su forma
de existencia.
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MILLONES DE SEGUNDOS

“NO SE PADECEN LAS
DIFERENCIAS, SE PADECE LA
IMCOMPRENSION”

TEXTO: RAQUEL AMERI / FOTOS: JUAN BORRASPARDO Y LEILA SUCARI



Cuando Diego Casado Rubio, dramaturgo y director de M-
llones de segundos, me dijo que mi personaje se llamaba Alan,
ese nombre de varén gener6 en mi una pulsion irrefrenable
de meterme en otra piel, otra corporalidad, otra psique, otro
universo, otra biografia, otra cosmovision, otro paradigma,
otra lucha; vy, al terminar de leer la obra, corri a decirle que
si, que haria esa obra, que me lanzaria junto con ¢l al desafio
enorme de contar esta historia, la de un chico trans adoles-
cente con sindrome de Asperger. Me meti dentro del placar
donde atn habia ropa de mi hermano y vestida de muchacho
bajé al living donde estaban mis tres hijos y me presenté como
Alan, asi comenz6 un viaje que me sacd de mi gran ignoran-
cia y ampli6é mis fronteras. Supe en ese momento que encar-
nar a un hombre trans siendo una mujer cis demandaba un
camino de deconstrucciéon de Raquel, aquella mujer cis, ma-
dre, heteronormada, llena de heridas, cicatrices... pero otras.
Dejar caer mis cabellos largos en una barberia del Abasto
llamada Corte latino, salir a la calle y experimentar como tan
solo con un corte de pelo masculino el afuera ya me percibia
y me trataba distinto. Mientras hamacaba en una plaza a

mi hija pequena, un niflo me pregunto si yo era una mujer o
un hombre. Habia empezado el mitico viaje deconstructivo
de una actriz cis para componer en una obra teatral a un
muchacho trans de 16 afios con sindrome de Asperger.
Diego se inspir6 para escribir la obra en un joven trans
americano que tenia sindrome de Asperger y que utilizaba
YouTube para compartir su historia, su lucha para que los
médicos le autorizaran la mastectomia. Lo que no resultaba
sencillo, ya que por tener Asperger no lo creian capaz de
discernir su identidad de género. Daniels Jacobs, el joven
trans en el que se inspird Diego, tenia a su perro rottweiler
entrenado como su acompaiante terapéutico. Un video don-
de su perro lo ayudaba a evitar su autoagresion se viralizo
rapidamente y llegé a manos del autor de Millones de segundos,
y fue este video la chispa creativa para que Diego pensara

y escribiera la pieza. En la obra el gran actor y compaifiero,
Victor Labra, le pone cuerpo y voz al canino, ser de un amor
incondicional, diria el Gnico que ama verdaderamente.

La madre de Alan, interpretada por Estela Garelli, es porta-
voz de la incomprension y, por tanto, generadora de mu-

cho sufrimiento. Pues como dice el lema de la obra “No se
padecen las diferencias, se padece la incomprensiéon”. La no
aceptacion del entorno, la sociedad, la familia, la escuela, es
lo que vuelve en forma de autodestrucciéon. Hoy, la esperanza
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de vida de la comunidad trans es de 35-40 anos, y es urgente
tomar y generar conciencia sobre este punto en especial para
que todos puedan tener una vida plena.

YouTube fue para mi una puerta al mundo de muchos chicos
trans que comparten su transicion, su lucha, sus logros y

sus dificultades para poder ser quienes realmente son. Fue
YouTube una herramienta para conocer el universo que yo
debia desplegar en esta obra, lo hice emocionandome hasta
las lagrimas con sus historias, escribiéndole a chicos trans,
comunicandome con ellos, anhelando con mucha fuerza y
desde lo mas profundo de mi alma que mi ser y mi cuerpo,

a través de esta obra, colaboraran a favor de una mayor
conciencia social, posibilitando que el arte escénico hiciera
ruido, abriera preguntas, movilizara y modificara a quienes
desde la butaca fueran espectadores de una ficciéon que trans-
forme la realidad. El teatro ficcionaliza la realidad, y el pabli-
co mientras es espectador se transforma. Sus neuronas, sus
fluidos, su cuerpo y psique se transforman frente al fendmeno
de la ficcién. Es entonces cuando la ficcién cobra un poder
transformador.

La gran mayoria de los espectadores, de una gran diversidad,
han compartido con nosotros fuertes emociones durante la
funciéon y también la sensacién de salir transformados de ella.
Jamas me hubiera imaginado que iba a ser tan poderosa la
experiencia tanto para nosotros como para el pablico. No
voy a olvidar jamas los abrazos y las lagrimas que intercam-
bié con adolescentes trans, madres, padres y familiares de
chicos y chicas trans como también de familiares de personas
con Asperger.

Esta experiencia me enriquecié como ser humano y como
artista militante. Mi performance, mi trabajo, es mi manera

de hacer la fuerza, de luchar para que en un futuro cercano
realmente se borren las fronteras dentro de nuestras cabezas
y podamos dejar atras un sistema binario que problemati-

za, discrimina y enfrenta, cuando, en verdad, una toma de
conciencia podria hacernos mas felices y bailar juntos, como
dice el personaje de Alan en M:llones de segundos.

Estamos siendo parte de un momento muy poderoso de
transicion, lo veo en mis hijos, ellos ya estan algunos pasos
adelante.

Algunos artistas trans me han cuestionado por ser una mujer
cis que interpreta a un hombre trans. A ellos quiero ex-
presarles que entiendo la resistencia y para que de una vez
por todas tengan las mismas posibilidades que los cis y los
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heteronormados, espero que mi trabajo sea parte del camino

que abra esas puertas. Que las actrices trans y los actores
trans sean convocados no solo para contar historias de vidas
trans, sino también para que puedan interpretar personajes
cis, y para que los roles en cine, teatro y television no hagan
diferencias por la identidad de género.

El arte resulta atractivo y convocante justamente por el juego
de la ficcidn, ficcidon como vehiculo de verdades que solo
pueden desnudarse sobre un escenario, y que una vez alli son
catapultadas, escupidas, gritadas para que la realidad debajo
del escenario se transforme.

Entiendo que ficcionalizar mi cuerpo, mi voz, que una actriz
cis encarne la historia de Alan es parte del hecho artistico,
un cuerpo ficcionalizado que denuncia verdad. El publico

se siente atraido por ese juego momentaneo en el cual mi
carne, la de esta mujer cis que soy, genera el artificio de ser
un adolescente trans varén con sindrome de Asperger, y por
eso la potencia del hecho teatral. Porque la carne del artificio
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esta presente a pocos metros, sudando, temblando; porque
hay una verdad que es materia, y es ese el trabajo por el que
me apasiono como actriz siempre, sea cual sea el rol que me
toque interpretar.

Yo decido cuando empiezo a recorrer la obra con el perso-
naje; qué verdades de mi biografia, de mis cicatrices, de mis
luchas, de mis fracasos, de mis miedos, de mis recuerdos,
seran la sustancia que inyecte al personaje la verdad quimi-
ca que el instante escénico demande. Ahi estd nuestro arte,
el de los actores y actrices, el de combinar nuestra materia,
nuestra energia con la de los personajes, entonces el artificio
se vuelve magico, poderoso y transformador. Y es ahi cuando
también, una vez el pablico presente, comienza el flujo del
mensaje, la historia, el relato, la excusa para que un encuen-
tro humano recupere algo de lo ritual, de lo sagrado. Final-
mente, ser Alan en la ficcion, ser portavoz de su lucha por la
identidad, me visibiliz6 y me permitié mostrar mi verdadera
identidad como actriz.
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UNA DIRECTORA_TRES PREGUNTAS

MARIANA DE LA MATA

ES DIRECTORA, ACTRIZ,
DRAMATURGA Y DOCENTE
DE TEATRO.

MARIANA DE LA MATA

“ME INTERESAN MUCHO
LAS PARTICULARIDADES DE LOS ESPACIOS”

Como directora y dramaturga es-
trend Fste verano te mato, Sofiar despierto
es la realidad y Matar es dificil, monir es
tedioso, amar imposible. Su obra Sofiar
desprerto es la realidad, tue ganadora
del concurso OPERAS PRIMAS
del Centro Cultural Ricardo Rojas.
Como actriz trabajé con los direc-
tores Ricardo Bartis, Beatriz Catani
y Alberto Ajaka. Es egresada de la
escuela Provincial de Teatro de La

Plata y de la EMAD.

TEXTO: DAVID JACOBS.

¢Cual es tu mayor dificultad al momento de encarar un proyec-
to como directora?

-El teatro es una actividad “antieconémica’, es despropor-
cionado el esfuerzo que implica en relacién con lo obtenido.
Entendido desde su potencia artistica, por fuera de la industria
del entretenimiento, es inutil visto con los ojos de la rentabi-
lidad econémica. Por ejemplo, si tomamos el tiempo que lleva
ensayar y llevar a cabo un proyecto en relacién con el tiempo
en que esta en cartel. Sin embargo, poder dedicar el tiempo y
tener los fondos para producir teatro esta intimamente ligado
a lo econdmico. En el contexto de la produccién independiente,
conseguir los recursos para el montaje y contar con el tiempo
que implica un proceso creativo me resulta lo mas dificultoso.

{Cémo aparecen los temas de tus obras?

-Lo que aparecen son imagenes. Tal vez aparecen un diay lue-
go vuelven a aparecer mas adelante. Se van generando algunas
imagenes que empiezan a ser recurrentes. También hay cosas
que observo afuera, en general ritmos y texturas de lo real, me
interesa mucho lo sonoro y las particularidades de los espa-
cios. Esas imagenes quedan dando vueltas por ahiy entonces
elijo trabajar con alguna, trato de escuchar cual es el tema que
captura esa imagen, por qué se generd, por qué se repite, qué
vino a decirme. Algunas veces después de eso tengo una obra
y otras veces no. No sé con exactitud a qué refiere la eleccion
de unas sobre otras. Ultimamente me estoy preguntando sobre
ese proceso, viendo anotaciones de imagenes que quedaron
sueltas y con la necesidad de encontrar nuevos procedimientos
que den cuenta de la potencia de esos fragmentos inacabados.

¢Sos de las que piensan que el arte puede transformar la reali-
dad? ;Por qué?

-El teatro transforma las realidades de quienes lo realizan y de
quienes participan de él porque tiene la capacidad de propor-
cionar nuevas perspectivas, ampliar las miradas y los limites de
lo que llamamos real. La actividad creativa tiene una potencia
enorme si no se la desliga de su caracter transformador y poli-
tico. Creo que para eso hay que mantenerse en conexion con el
entorno, ser consciente de las elecciones que se toman desde lo
estético y desde las formas en que se lleva a cabo; si no, se corre
el riesgo de hacer un teatro que en vez de discutir con la reali-
dad, trabaje para mantener el statu-quo. Soy de las que piensan
que la realidad se transforma en la calle y aspiro a un teatro que
discuta con el contexto y no se mire tanto el ombligo.
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“EL PERSONAJE TE HABLA,

TU CUERPO SE TRANSFORMA
Y LA ESCRITURA FLUYE”

Dentro de la Coleccion El Pais Teatral, Editorial INTeatro, publicé 1o,
Encarnacion Ezeurra, pieza teatral de la dramaturga y directora Cristina Escofet.
La obra esta realizando su cuarta temporada en CABA.

TEXTO: ALBERTO CATENA / FOTOS: MAGDALENA VIGGIANI
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—c Como surgio la idea de llevar el personaje de Encar-
naciéon Ezcurra a una obra teatral?

—El interés por Encarnacion Ezcurra me surgié porque habia
trabajado mucho sobre Camila O’ Gorman en mi obra jAy
Camila! Ese texto lo dirigi en 2012, pero la investigacion que
me demando escribirlo me llevo a conocer en profundidad
toda la época de Rosas. Y hay un libro fantastico de Maria
Saenz Quesada llamado Las mujeres de Rosas, que me proporcio-
naba una muy buena pintura del entorno de Rosas. De modo
que fue un trabajo cast en paralelo. La historia de Camila
O’Gorman resonaba en la figura de Encarnacion. Pero debo
aclarar que ambas piezas, jAy, Camila! y Yo, Encarnacion Ezcurra
fueron parte de un proyecto de televisiéon que intentaba pro-
yectar un ciclo de mujeres de la historia, desplazadas al signo
de las mujeres maldecidas. Ciclo que ideamos con Adriana
Tursi (nos repartimos las mujeres que irian de a un capitulo
por vez), y hasta se realizo el piloto, incluso llegamos a hacer
con todas las mujeres un libro para cine. Como tantos otros
proyectos, quedo en el camino de modo que cada una dio vida
a sus heroinas en teatro y no fue un trabajo en vano.

—c Qué te hizo pensar que el texto de Encarnacion po-
dia servir para el teatro?

—Creo que habia como un llamado a que esa transformacion
se produjera, como habia ocurrido con Camila O’ Gor-
man. Ella es la mujer que transgrede el canon del mandato
familiar y social, se enamora del cura Uladislao Gutiérrez

y escapa con €l. Camila se hace cargo de sus desafios, del
destino elegido y termina ante un pelotén de fusilamiento.
Monumental reafirmacién de rebeldia femenina en la bus-
queda de identidad. Merecia una escena propia y el teatro
se la dio. Encarnacion Ezcurra me llamaba a que también le
devolviera entidad, escenario propio. Tampoco ella queria
terminar en un proyecto inconcluso. Y lo encaré entonces.
Era una brava con planta y agallas.

—¢Te llevé mucho tiempo escribir el texto?

—No, lo que si me llevd mucho tiempo fue toda la investigacion
anterior sobre Rosas y sus alrededores, pero la construccion
del monoélogo no. Las imagenes halladas para el libro de
television me llevaron a encontrar imagenes internas desde las
cuales el personaje contara su historia.

—c Qué relacion se produce entre esa investigacion y lo
que es luego la construccion del personaje?

—Es interesante remarcar tres ejes: documentos, testimonios e
intuicion psicolégica. El personaje, su construccion, se relacio-
na con el documento o el testimonio, como base de datos, de
informacién. El historiador norteamericano Dominick LaCa-
pra sostiene que escribir la historia es escribir el trauma, y le
da un valor vital al testimonio. De modo que ya hay como una
hoja de ruta cuando vas al dato. Sabes que en algin momento
va a aparecer algo que no es el dato. Que es un plus. Vamos

a equiparar documento con testimonio para simplificar. En el
caso de Yo, Encarnacion Ezcurra, son las cartas que ella escribe

a Rosas cuando €l estaba realizando la Campana al Desierto.
Fueron una base documental-testimonial clave para mi trabajo.
Actuaron como si fueran un testimonio del presente. Las cartas,
esas cartas, equivalian al mejor de los testimonios en vivo.
Documento muy importante. Pero seguimos en el dato. Ahora,
¢la voz del personaje esta ahi, en ese documento-testimonio? Yo
digo que es la intuicién psicologica la que te lleva a traspasar

el dato o el documento. (Qué es lo que te acerca a lo humano?
¢El dato? No, te acerca la intuicion, que te va a decir mas, te va
a abrir mas caminos hacia el personaje que el propio docu-
mento. Tomemos un ejemplo del libro que publicé el Instituto
Nacional de Teatro de la obra. En la pagina 27, Encarnacién
Ezcurra le dice en una carta real a su marido: “Hay nuestros
que son una bosta, Juan Manuel. Una bosta. Y también tus
alcahuetes. Si por lo menos pudieras comprenderlo...”. Aqui
los puntos suspensivos son significativos. “Hay nuestros que son
una bosta” te esta dando un dato, algo asi como: estoy cansada
de toda esta realidad, de toda esta gente pesada que me rodea
y con la que tengo que armar la Mazorca. Y en los puntos sus-
pensivos entra la intuicién, que te hace escuchar esa voz que te
habla desde lo no dicho. Yo digo que en los puntos suspensivos
esta la historia dramatica. Yo misma me he leido en mis puntos
suspensivos mas que en mis afirmaciones.

—Las cartas elegidas en el libro son de distintas etapas
de Encarnacion, ;no?

—Las primeras cartas que se leen son de la etapa de la Cam-
pana al Desierto de Rosas, ella esta en ese periodo en plena
potencia. Le va confeccionando al marido, a través de lo epis-
tolar, una especie de parte de lo que ocurre en la ciudad y en
sus filas. Y después, mas sobre el final de su vida, hay una carta
que ella le envia a su amiga Inés de Anchorena, que es desga-
rradora y reveladora de otro momento, el de sus altimos dias.
Le cuenta a su amiga lo que Rosas le ha manifestado, (pag. 34
de la edicién del INT): “Ya me fuiste atil... Asi, Encarnacion,
asi como estas, desganada, sin comer y sin vestirte, asi ya no
me servis para nada”. En las cartas en la época de la Campana
al Desterto, lo que se ve, en principio, es a una mujer duena
de su pensamiento, pero, a la vez, duefia también de sus dudas
(duena de sus afirmaciones y de sus puntos suspensivos, diria),
pero formando parte de un poder central en la politica y de
una trama a desentrafiar de la que se siente par. Osadia de ser
brazo ejecutor de la politica central en momentos de defensa
de la soberania. Dato no menor para una mujer en el siglo
XIX. En la carta a su amiga, claramente, hacemos foco en

su desplazamiento, y aqui el posicionamiento desde el género
te lleva a sentir que esa mujer que se pensé en términos de
soberania politica junto con su marido, no solo ya no forma
parte del armado del poder, sino que tampoco ha construido
soberania personal. Y nuevamente lo que se afirma y lo que se
deja entrever te va llevando a configurar el personaje. Hacia
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el final, hay una conciencia de su existencia diferente. Era
potente en tanto cerebro de Rosas. Despojada de ese lugar de
“privilegio”, esta en un vacio. Y esta es la voz del personaje.
Eso es lo importante. Dejar que el personaje te hable. No
hablar por él. Si dijéramos que los documentos configuran un
personaje o la escena, no saldriamos de Billiken.

—Vos hablabas también de que el autor debia calar en la
logica del personaje.

—Asi es. ¢Y qué es lo que te aproxima a esa logica? La respira-
ci6n del personaje, el pulso que tiene, no lo que el autor piensa
sobre el personaje. Por eso es dificil el tratamiento de lo histori-
co. A mi me ayuda, quizd, que sea una persona muy novelera.
Porque soy alguien que se ha formado con las novelas, género
que me apasiona. Y en esta cuestiéon de ir hacia el personaje,
una tiene varias influencias, la de Alberto Migré es una de
ellas, seguro. Me acuerdo de cuando Migré me decia: “Vos
sobre el personaje tenés que saber lo que come, lo que lee, lo
que siente, sus miedos, sus temores, sus fantasias”. Yo trabajo
mucho con la memoria emotiva para construir el personaje.
Fui un poco actriz, por un lado, y soy de las que lloran, por
otro lado. Entonces me ubico en ese plano sensorial del perso-
naje. Y ahi comienza la novela, se empieza a armar el cuento.
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—Y luego de ese clima necesario con el que se configura
el personaje esta el lenguaje.

—En este punto, en el plano del lenguaje, hay que aproximarse
lo maximo posible a un decir acorde con la época sin trans-
gredir el oido de la contemporaneidad. Es un equilibrio. Dejar
que el personaje que te habla también sea duefio de como lo
dice. Escribir no es facil. Es apasionante. Porque la pasion del
personaje se apodera de tu propio cuerpo. Los datos de los que
hablabamos pasan a ser tus datos, y esos puntos suspensivos
también se te trasladan a tu propia sangre. El personaje hace
que vos sientas, por ejemplo, ese hartazgo de Encarnacion
sobre ciertos personajes del entorno, y los puntos suspensivos
se traducen en rabia, impotencia, vulnerabilidad. El personaje
te habla, tu cuerpo se transforma y la escritura fluye. Y nada
en forma lineal. Sos una especie de psicoanalista del personaje,
dado que se confiesa contigo. Y, finalmente, se instala un no
tiempo entre el personaje y vos. Y esa locura que es el lenguaje
que por momentos decis, “pero ¢quién escribid esto?”.

—La impotencia de Encarnacién pareceria que surge de
la falta de atencion que le presta Rosas a sus reclamos.
—Claro. Y cuando ella le insintia en una carta que quisiera estar
con ¢él, formar parte de la contienda, ser parte del desahogo se-
xual que los soldados encontraban en las chinas cuarteleras que
los acompaniaban. ;Qué esta mostrando alli? Que lo querria a
su lado, no tenerlo lejos. Ahi se trasluce una sensualidad oculta,
tal vez no satisfecha. Hay bronca. Y st sos una novelera, la intui-
cion te lleva hacia alli. (Por qué no pensar que una mujer poten-
te, con pensamiento fuerte y capaz de disenar las estrategias del
miedo del poder puede ser, a la vez, una persona sensual? Solo
un prejuicio tonto impediria pensarlo asi, una de esas configura-
ciones superficiales y dicotémicas. Siendo asi, yo voy a elegir la
sensualidad del personaje. Porque el dato-testimonio me lo dice,
y el olfato, la intuicién y la sensibilidad también.

—Sensualidad que no excluia la fiereza.

—En ella habia un rasgo importante de fiereza. Cuando tiene
este episodio con el llamado Carancho del Monte, eso queda
patente. Y remitiéndome a este Gltimo personaje, que se
presentaba de verdad como Conde de la Calavera y Majestad
Caranchisima de la Guardia del Monte, Don Vicente, para
resumir su nombre. Cuando uno se encuentra con un perso-
naje asi, no puede dejar de pensar: “esto me lo regalaron”. Ahi
déjalo hablar al personaje, porque te lo sirvieron en bandeja.
Este sujeto era un personaje de averias, realmente. Y para la
television me daba perfecto. Una suerte de sicario sin escri-
pulos. Aca hay dos o tres cosas para sefialar del encuentro con
este personaje. Una es el impacto que le causa a ella, porque
el Carancho tiene que ejecutar una orden de amedrentamien-
to, pero como €l era un alcahuete superior, para ganarse ain
mas los favores de la federala, viene con una carretilla llena de
cabezas degolladas de opositores y se las muestra. Ella lo echa:
“He dicho amedrentar, no asesinar”.
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—Es interesante esa reflexion sobre el horror

—Cuando ella se encuentra con el horror, ahi comienza a perci-
bir la decadencia del régimen, el anuncio de su ocaso. Y fijate
que esta reflexion del horror la hace de manera muy inteligente
y sagaz: utiliza lo epistolar, que es el medio que tiene a mano.
No iba a sacar una nota en un diario porque lo derrocarian a
Rosas y primero la matarian a ella. Ni tampoco lo 1tha a decir a
nadie. Salvo a su par, a través de las cartas. Pero esta reflexion
sobre el horror también la podriamos encontrar saltando el
océano, en el Marqués de Sade, cuando a él lo nombran Jefe
de Picas en la Revolucién Francesa y hace toda esa declaracion
contra la pena de muerte diciendo que el horror convoca al ho-
rror. Cuando vi todos esos elementos en Encarnaciéon Ezcurra,
me rendi a sus pies y me entregué a ella. Es un personaje que
me llevo de las narices, una mujer inteligente, capaz de ser el
brazo ejecutor de una revolucion que le va a permitir a Rosas
el ejercicio pleno del poder politico en un plan de defensa de

la soberania como nacién. Pero, ademas, ella reflexiona sobre
los alcances de las medidas llamémosle victimizantes o sangui-
narias. A mi eso me esta diciendo mucho, que es un personaje
grandioso de la historia, porque esta dialogando con las contra-
dicciones del poder. Eso es lo que me fasciné en Encarnacion.
Y, desde luego, esa carta a su amiga, asumiéndose como “la
otra excluida”, vulnerable y echa a un lado. Encarnacién, vaya
nombre: como si dijéramos que encarna la osadia de formar
parte del poder central de la politica, y, a la vez, muestra la
carne viva de esa orfandad del final de sus dias.

—Hay, ademas, hacia el final un pasaje muy lirico ligado
a Facundo Quiroga y su caballo Moro.

—Hay alli una figura que en la obra cobra dimension y hacia la
cual te va llevando la intuicién. Hay un dato real y es que a su
gran amigo, Facundo Quiroga, el general Ardoz de Lamadrid le
roba el caballo en la derrota de La Tablada. Y Quiroga estaba
muy mal, se sentia muy triste porque decia que le habian roba-
do a su mejor amigo. Y, al enterarme, me di cuenta de la belleza
de ese dato. Si podemos leer que la pérdida del poder empieza
en la no lectura de las contradicciones, también la pérdida del
poder empieza cuando te roban aquello que mas te duele y que
ya no lo vas a recuperar. Ese dato lo encontré leyendo, como le
pasa a todos los curiosos que leen y leen y en algiin momento se
encuentran con una perla. Y aparecié el Moro, este caballo que
le robaron a Quiroga y que esta lleno de significacion mitologi-
ca. Es, podriamos decir, un Pegaso, un caballo alado, algo que
ella esta esperando. Aquello que le habian robado a su amigo
sera finalmente su angel. Y a eso te lleva la intuicion.

—Una intuiciéon que, ademas de ser psicoldgica, es
poética.

—¢Se podria vivir sin esa intuicion? Creo que no se puede vivir
sin ella, y creo que Encarnacién tampoco podia vivir sin ella.
Fundamentalmente porque fue una persona capaz de intuirse
a si misma. Y estamos hablando de un siglo complicado, el

Mondlogo en ocho momentos

Cristina Escofet

YO, ENCARNACION EZCURRA

EL PRIS TEATRAL

E A0 T AL
[

XIX. Fue una mujer con dos caracteristicas fantasticas. Por
un lado, se anima a ¢jecutar la politica desde un lugar cen-
tral cuando la politica no les estaba permitida a las mujeres.
Ella es la inteligencia de Rosas y actiia como brazo ejecutor
de su politica desde la centralidad. Y lo hace sin venir de un
cenaculo privilegiado desde donde ella hubiera podido ejercer
el dominio de sus aptitudes, como lo hizo Mariquita Sanchez
de Thompson. Y, por otro lado, fue una mujer que se intu-
ye a si misma y puede descubrir cual es su vulnerabilidad,
alguien que supo leer en sus fortalezas y en sus debilidades.
Por lo tanto, traza un camino hacia la identidad. Y el camino
de la identidad es el del género, el de poder situarse en esa
diferencia. Y esto, en si, configura una poética, la del yo soy,
yo puedo, yo lloro, yo tengo rabia, yo tengo miedo, yo quisie-
ra construir poder para mi y no para otros. La poética tiene
forma de mariposa, pero también de araia, o de piedras o
de abismos. Y ahi el que manda es el inconsciente. Intuiciéon,
poética e inconsciente van de la mano.
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Ella saca de su mochila

una toalla de Once Unidos

y nos envuelve a los dos

como recién nacidos

como bebés en coma

que apenas pueden respirar

que apenas pueden

que apenas

aplastados los cuerpos en la arena
con todo el peso nos dormimos

y eso es lo mejor que nos puede pasar
porque mucho mas alla del sueno
mucho mas aca de la pesadilla

esta Temperley

A esta su futbol en el exterior
-~ ¥ estamos ella y yo
convertidos en playa

en humo

en polvo
en futbol

en nada.

Los dias de la fragilidad,

DE ANDRES (FALLINA.

FOTO: MUMA CASARES
DIRECCION: FABIAN DIAZ



34

OTROS LIBROS

OBRAS DE TEATRO

MAQUINITA DE MATARVOL.1
DE RODRIGO CUESTA

El libro retine cinco piezas del dramaturgo y director Rodrigo

Cuesta, saltenno de nacimiento y cordobés por adopcion. Un

material muy esperado por la comunidad teatral de la region,

ya que el autor es uno de los artistas mas vitales que tiene hoy

el teatro argentino. Lleva estrenadas mas de treinta obras de

su autoria. TEXTO: GONZALO MARULL

El teatro de Rodrigo Cuesta habla de la fragi-
lidad de los seres humanos, pero sobre todas
las cosas habla del dolor. El dolor que era
desgarro en los griegos, metafisico en el teatro
isabelino y el del Siglo de Oro espailol, pasio-
nal en Racine, politico en Corneille, amoroso
en Moliere, Marivaux y Goldoni, psicolégico
en Srindberg, sociologico en Ibsen, cotidiano
y anodino en Chéjov, inexplicable en Beckett,
hiperrealista en Koltes... el dolor en la obra
de Rodrigo Cuesta es ironia, porque al dolor
hay que ocultarlo, es el misterio que va por
detras, de alli que la accién en sus obras nun-
ca pare, o que se digan muchas cosas para no
tener que decir lo mas importante. Se podria
plantear la siguiente ecuacion: entre Eros y
Thanatos la vida es un trayecto de dolor, y el
teatro de Rodrigo narra ese dolor, ocultando-
lo.

Y lo hace tan, pero tan bien, que hasta se
atreve a hacerlo con humor. Pero con ese hu-
mor que mantiene una relaciéon estrecha con
la poesia, con la creatividad. El humor que
produce la risa como un acto de critica, esta
risa posee profundidad filoséfica y de sentido
extraordinario. La risa es el tnico sehalador
fisico que tenemos los seres humanos del des-
cubrimiento de la creatividad. Y la risa estalla
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cuando leemos las obras de Rodrigo, esa risa
que celebra lo nuevo, que celebra que en el
mundo algo ha sido cambiado.

Desde una reuniéon familiar con el cancer
como invitado de honor, pasando por una
muerte cada dia en cada piso, en un edificio
de siete pisos; hasta llegar a dos hermanos
abandonados por su madre que se encuentran
con una valija repleta de cocaina; parece que
todo cabe en su teatro porque Rodrigo Cuesta
encuentra el modo de hacer de ello una expe-
riencia poética para el espectador.

Amo el teatro de Rodrigo, la forma en que
mira el mundo. Su desfachatez mezclada con
responsabilidad y “prepotencia de trabajo”.
Su incorreccion politica. Su capacidad para
jugar a fondo y para entretenernos. Antes de
proclamar la libertad, la defiende ejerciéndo-
la. Siempre me invita a vivir una experiencia
unica.

Rodrigo Cuesta es un militante del amor al
teatro, a un teatro que entiende que la imagi-
nacioén es el verdadero nervio de la vida y que
espera siempre algo del espectador. Todo lo
contrario a lo que propone la television. Y he
alli donde Rodrigo exprime maravillosamente
esa “esponja absorbedora” de contradicciones
que es el teatro y que somos los seres humanos,

MAQUINITA DE
magquinita MATAR VOL. 1
de matar RODRIGO CUESTA

Editorial Pasto

|-

aagln .

ya que a Rodrigo le fascina la television.
Esperabamos con ansiedad este libro con las
obras de Rodrigo, que fueron escritas para
ser dirigidas por él, y que ahora estaran en
otras manos, nada mas politico y vital que ese
encuentro de muchas miradas.

Creo que estas breves palabras nunca podran
dar cuenta de la inmensidad de su arte.

La edicién esta conformada por las obras
Matar al otro, Por capricho, N/Narco, La
calderilla, Funeral.- O época de cancer.
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GROTOWSKI & COMPANIA,
FUENTES Y VARIACIONES
DE LUDWIK FLASZEN

“De mingiin modo quisiera que este libro_fuera leido como el testamento

del autor. Sino que solo sea la huella visible del didlogo que mantenia

con Grotowski durante toda su vida, e incluso después de ella™ .

TEXTO: AUGUSTO MORENO

El destacado grupo El Baldio Teatro que des-
de hace muchos afios produce en la localidad
de El Palomary, provincia de Buenos Aires,
editd Grotowski & Compaiia, fuentes y variaciones
del escritor, ensayista, critico, participante y
testigo de una gran época del teatro desarro-
llado en Polonia, Ludwik Flaszen. Se trata de
un material que resulta de lectura obligada
para los investigadores y hacedores de la acti-
vidad teatral. Flaszen trabaj6 junto al recono-
cido maestro Jerzy Grotowski durante mucho
tiempo y en esta publicaciéon, editada en
2010, y por primera vez traducida al castella-
no, despliega sus conocimientos y profundas
reflexiones sobre el quehacer que desarroll6 el
Teatro Laboratorium de Grotowski. A través
de sus paginas se puede tomar contacto con
analisis de algunas de las puestas mas emble-
maticas del grupo como Akropolis o El principe
constante. Sobre el autor y esta obra escribid
el reconocido director y maestro Eugenio
Barba: “El autor de este clasico libro de visién
teatral es un hombre de exilio. No solo porque
es judio y polaco, sino porque es minero. Vive
en las minas del teatro, en las galerias y caver-
nas en donde se origina la materia cruda de la
efectividad del actor y del escenario. Ludwik
Flaszen envia su regalo a la superficie desde

el profundo sétano, donde brillan las luces

—Ludwik Flaszen

minerales y perduran los gases venenosos. Es-
tos no son mensajes, son solo asperas cajas de
madera que no despiertan la codicia de nadie,
pero que contienen manojos de diamantes
cortados, tallados con sumo cuidado”.

EL AUTOR

LUDWIK FLASZEN
Polonia, 1930

Es cofundador y coanimador del Teatrt
Laboratorium de Jerzy Grotowski,
entre 1959 y 1984. Durante los afios 80
fue su director artistico. Partenaire de
Grotowski se convirtié en un conductor
practico de actividades para-teatrales y
de talleres actorales en muchos paises.
Es autor de trabajos como La cabeza

y el muro (1958), Cyrograf (1971), Un
teatro condenado a la magia (1983).
Grotowski & Comparnia, fue traducido
al inglés, portugués e italiano.
Actualmente el autor reside en Paris.

Ludwik Flaszen

GROTOWSKI
& COMPANIA

fuantes y variacionas

TAY

& ,
, & ?r

GROTOWSKI&COMPANIA,
FUENTES Y VARIACIONES
LURWIK FLASZEN

Horizontes Baldio Editorial
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UNA CREADORA_UNA OBRA

JORGELINA BALZA,
ACTRIZ, DRAMATURGA Y
DIRECTORA NEUQUINA.

GAMBETEANDO A FOUCAULT
CON LA FICCION

Viajé a ver Pundonor el fin de semana de su estreno y desde

entonces me acompafian su texto y sus imagenes. No paro de
recomendarla y sé que volveré a verla cada vez que pueda 'y
que saldré conmovida, emocionada, inquieta, agradecida...
Eso no me pasa muchas veces.

La extraordinaria actuacién de Andrea Garrote (que es la
autora de la obra y codirectora junto con Rafael Spregelburd)
atraviesa la sensibilidad de los que hemos asistido a ese ritual,
lo hace filosamente v, a la vez, con ternura. Se produce la
magia de reir y llorar al mismo tiempo. Y nada tiene preten-
sion de verdad (n1 siquiera los citados textos académicos). Uno
sale de la funcién con preguntas y ambigiiedades, celebrando
el desconcierto.

El texto es brillante. Una dramaturgia impecable que tiene el
desparpajo de dar una clase magistral de Foucault al tempo
que zapatea sobre los conceptos del posestructuralista (saber -
poder - sexualidad - locura - control social...) con los tacos de
Claudia Pérez Espinoza, el personaje tragico que se expone
con hidalguia a la mirada y juicio de los alumnos, que somos
el ptblico, que es la sociedad. Pasa de la pollera (no la falda)
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PUNDONOR

Actdan
Andrea Garrote

Puesta en escenay direccion
Rafael Spregelburd, Andrea Garrote

Dramaturgia
Andrea Garrote.

Vestuario
Lara Sol Gaudini.

Escenografia e iluminacién
Santiago Badillo.

ala jaula, y de las prisiones simbolicas a la fragilidad de quien
no se resigna a que las cosas sean como son.

Ideolégicamente, es valiente e impostergable. Hace crujir la
cascara y la rompe, con la ilusién en el vuelo. Trasgredir no
es liberarse, advierte, pero no abandona la creencia de que la
humanidad pueda encontrar la hendija.

“Yo trabajo para la desesperanza”, dice el personaje cons-
ciente de que el saber suele ser la trampa que nos deja en la
impotencia y en el gozoso regodeo de la inaccion. Inquietud
que la autora nos comparte en esta y en otras obras anteriores
(en Nifios del limbo citaba del Diccionario del diablo: “CiNICO:
Ser miserable cuya defectuosa vista le hace ver las cosas como
son y no como debieran ser”).

Uno escucha esos textos y, al mismo tiempo, ve la gambeta,

la pelota rueda en el terreno de la ficcién. La ficcién podria
ser un “Intersticio”, la posibilidad de jugar, al menos por un
rato, con el discurso, hacerlo decir otra cosa, quebrar su voz
normalizadora. Entonces, una vez mas, lo esperanzador es que
nos queda el TEATRO, y que hay una creadora y defensora
del teatro que le hace HONOR. Gracias, Andrea Garrote.
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CLASICO PRESENTE

“CADA VEZ CONFIRMO MAS
QUE EL QUE COMPONE
PERSONAJES ES EL
ESPECTADOR”

El director y puestista Gustavo Guirado estreno en Rosario Fausto, o la pasion
segiin Margarita, un material en el que dialogan lo poético con lo politico entre
los recodos de la leyenda clasica alemana que dio origen al personaje y los de
cualquier tragedia cotidiana del presente.

TEXTO: MIGUEL PASSARINI / FOTOS: GUILLERMO TURIN BOOTELLO. - COMUNICACION: SEC. CULT.



EXPERIENCIAS ENTREVISTAA

GUSTAVO GUIRADO

“Me espera un insomnio de la largura de los astros, y un
bostezo inutil de la extension del mundo”, escribié el poeta
portugués Fernando Pessoa en Insomnio. Esas palabras, como
un destello en medio de las sombras, parecieran instalar a
Fausto, ese mismo que volviendo a Pessoa reniega del “opio de
ser otra persona cualquiera”, entre los recodos de la leyenda
clasica alemana que dio origen al personaje y los de cualquier
tragedia cotidiana del presente. Fausto reaparece para dejar
en claro que con su alquimia y desmesurado conocimiento no
alcanza, y tampoco con intentar venderle su alma al diablo,
mas alla de que al final no firme el contrato.

Quién es Fausto, donde esta hoy ese hombre dispuesto a
venderle su alma al diablo con tal de recuperar la juventud

y el deseo frente a un mundo donde la oferta de almas esta a
la orden del dia, son las coordenadas que transita Fausto, o la
pasién segin Margarita. E1 mito y la leyenda, pero también la tra-
dicion y la experimentacion, el folclore y lo cotidiano aparecen
fuertemente reflejados en esta produccion teatral del talentoso
creador y docente rosarino Gustavo Guirado, un artista que,
con su vasta produccion, confirmé un camino trazado hace
anos y del que no se ha corrido: el teatro es para Guirado un
ejercicio poético y politico, una vocacién y un deseo que se
vuelven una pulsion irrefrenable, algo que confirman otros
trabajos como su version de Medea, La quema o la mas reciente
Carne de juguete, en cast tres décadas de produccion artistica.
“Fausto, viejo y enfermo, se enfrenta a Dios que lo ha olvida-
do. Lo que natura no da, Salamanca si que provee. El diablo
le restituye la juventud perdida y le provee una mujer bella y
joven: Margarita. Pero al momento de acordar la entrega del
alma, Fausto no firma el contrato”, escribe el director a modo
de presentacion de Fausto, o la pasion segin Margarita, trabajo
estrenado en octubre de 2018 en la que actian Edgardo Moli-
nelli, Paula Garcia Jurado y Anahi Gonzalez Gras.

“Este es un trabajo que tiene un largo tiempo de ensayo y

es sobre el mito de Fausto, mas alla de que la gente, cuando
piensa en Fausto, piensa en Goethe o en Marlowe o quizas en
alguna pelicula; hemos leido muchos de esos textos y vimos
unas diez peliculas sobre el tema, también repasamos E/ Fausto
criollo, de Estanislao del Campo, pero mas alla de todo eso,
tomamos la leyenda original alemana, que es anénima, y tra-
bajamos acerca de eso que estd en el imaginario de cualquier
persona que es el pacto de un hombre con el diablo, algo tan
antiguo y, a la vez, tan vigente en tantas culturas, no solamente
en la europea”, dijo Guirado acerca de este trabajo que cuenta
con la direccion de arte del artista plastico Mauro Guzman,
vestuario de Ramiro Sorrequieta, sonidos grabados de Corcho
Corts y entrenamiento vocal de Angie Campora.

ALEJADO DE LA REPRESENTACION

Como suele hacer este creador que juega con destreza a dos
puntas entre un teatro clasico y otro deliberadamente expe-
rimental, en su singular version de Fausto, 1a fabula se vuelve
una excusa para hablar de otros temas. De hecho, se pregunta
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con énfasis, mas alla de la presencia del diablo que viene por
el alma de Fausto a cambio de juventud y sangre en ebullicion,
hasta dénde esta dispuesto a ir ese hombre viejo y en caida li-
bre, atormentado por sus fantasmas, insatisfecho y en rotunda
soledad. Pero también toma la fabula para hablar, casi en un
tono borgiano, de la decrepitud, el inevitable paso del tiempo,
la decadencia, el desgaste y el dolor, la soledad, el abandono y
la muerte.

“El teatro que me interesa y que vengo trabajando los ultimos
veinte afios es justamente una idea de lenguaje que va en
contra o se aparta de la idea de representacioén, entendiendo a
la representaciéon como aquella forma de actuacién que ilustra
las ideas de un autor o, al menos, las de un texto; esa especie
de actuacion ilustrativa no me interesa para nada, incluso me
aburre”, expres6 el creador.

“Y el mito de Fausto es algo que siempre me intereso: son esos
temas que uno siempre esta pensando. Tenia algunas ideas

y, como pasa slempre con mi trabajo, arranqué con algunas
pulsiones que luego en el proceso de ensayo con los actores se
fueron para otro lado; rapidamente abandonamos la estruc-
tura narrativa de lo que proponen los clasicos acerca del perso-
naje original: estan Fausto, Mefisto y Margarita, pero pasan
otras cosas que llevan a un final muy diferente y sorprendente
en relacion con la historia primaria”, detall6 el director acerca
de su singular manera de producir ficcion a partir del trabajo
con los actores.

Mas alla de Goethe, en esta version personalisima, con un hu-
mor irresistible y con desenlace inesperado, como suele hacer
Guirado, sirve para preguntarse una vez mas qué es actuar y
qué es el teatro con unos momentos finales antologicos donde
arrecian otros autores y versiones como la de Christopher
Marlowe, algunas impresiones de Estanislao del Campo e
incluso las palabras incandescentes del propio Pessoa.

Entre muchas lecturas posibles que dispara el material, el
director expone de antemano una feroz critica a las contra-
dicciones de la Iglesia, a partir de ese hijo desterrado que es

el diablo que tan bien le ha venido a Dios y a sus seguidores
para poner en ¢l la idea del mal, y lo mismo hace con los otros
personajes, utilizando la “bipolaridad” de ese diablo para
endilgarle muchos de esos otros demonios que inquietan en

la cotidianeidad burguesa de las sociedades contemporaneas,
porque ese mismo diablo puede ser madre, padre, amante,
objeto sexual y todo lo que se proponga.

“En todas las obras que he estado dirigiendo en los tltimos
anos no sé como va a ser esa obra; justamente la hago para
saber cudl es, y entonces los actores tienen que estar predis-
puestos a eso, a volverse muy permeables; obviamente que hay
un idea previa, pero dentro de esa idea hay cosas de las que
incluso yo no estoy seguro. Puede haber fragmentos escritos
que suelen ser la invitacién a los actores para que entiendan
de algin modo de qué va lo que vamos a encarar, también hay
ideas, imagenes, ‘cierta intuicién sin forma’, como dice Peter
Brook”, expres6 Guirado en relacién con su modo de trabajo.



Y completd: “Después de una aventura, un largo afio de ensa-
yo, es donde aparece esa forma con la que finalmente vamos
air al encuentro de los espectadores. Y esa etapa final es
realmente la de un encuentro porque enfrentamos a los espec-
tadores y les decimos: ‘Miren lo que encontramos’. Previo a
eso esta el hecho de pulsar en el imaginario de los actores, en-
contrar con ellos una serie de asociaciones que de lo singular y
personal disparan en el imaginario colectivo: las actuaciones,
en mis obras, siempre van a remitir a una geografia particular,
por lo general a Rosario, Santa Fe, Argentina, y a una época
que es esta, contextualizada por cuestiones politicas, filoséficas
y, obviamente, estéticas”.

UN ACTOR PRESENTE

En escena esta Fausto al que Edgardo Molinelli le aporta su
profundidad, locura, disparate, melancolia e incertidumbre,
hasta que la “magia” hace que aparezca el diablo, un Mefisto
Queer, “macho y hembra”, al que Paula Garcia Jurado cons-
truye desde los parlamentos, pero particularmente desde un
gran trabajo fisico que no admite un solo momento donde no
produzca ficciéon. Es asi como la lucha se desata hasta que en
algtin tiempo, el objeto de deseo, la joven Margarita, también
irrumpe en escena para detonar en esta especie de triangulo
con algo vinculado a lo iniciatico, donde Anahi Gonzalez
Gras, quien debuta de este modo bajo la direccién de Guira-
do, coquetea todo el tiempo entre una candidez adolescente y
la locura y el empoderamiento femenino inevitables.

“Ciada vez confirmo mas que el que compone personajes es

el espectador y no el actor; el que compone un personaje es el
que le da un sentido, genera una direccionalidad y hace una
serie de interpretaciones. Y hago teatro para eso: me gusta esa
escena post funcion, donde todo estuvo bien y los familiares, los
amigos, las parejas, los afectos, se acercan a los actores timida-
mente, tocandolos despacio, como poniendo en duda si ese que
vieron en escena era realmente esa persona; es COmo ver a ese
o0 a esa que ven todo los dias, pero de una manera que nunca lo
habian visto; saben que son ellos, pero en un lugar inaccesible
en lo cotidiano”, expres6 Guirado acerca de esa idea de actor
presente y en inmanente busqueda. Y profundizé: “Me interesa
esa capacidad de la actuacion de poder ir a las fronteras mas
lejanas de cada uno, volver y contar lo que encontr6 alli”.
“Este tipo de actores y de actrices no abundan: tienen que
tener una disposicion singular para la escena, por eso es tan
dificil pensar en un reemplazo, porque esta, como otras, son
obras construidas sobre estos actores. En este caso sobre Paula,
Anahi y Edgardo; si hubiese hecho esta obra con otros actores,
hubiese sido muy distinta y no exagero, porque claramente
seria otra. Hace unos afios dirigi en Santa e El rey, la reina,

el médico vy ellas y un tiempo después la monté en Barcelona
con otro elenco, eran todos actores catalanes y la obra fue
muy distinta a la original. No es una ocurrencia mia: son otras
historias, otra geografia, otra idiosincrasia, otras resonancias,
otro imaginario”.
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GUSTAVO GUIRADO

GUSTAVO
GUIRADO

GESTO DE INEXORABILIDAD

Los personajes de Fausto, o la pasion segiin Margarita aparecen
instalados como dentro de un cuadro de Botticelli en su

mas pura evocacion renacentista y quizas como homenaje a
Marlowe (también como un eco a Shakespeare), y se vuelven
adictos a una sinergia en la que todo produce sentido, inde-
pendientemente del texto y de las actuaciones.

“Yo me doy cuenta que estoy haciendo la obra que quiero ha-
cer cuando voy viendo en las actuaciones algo que podriamos
llamar el gesto de inexorabilidad; es esa cosa en cada actor y
en cada actriz donde los ves actuar y confirmas que son ellos
los que tienen que estar haciendo eso; quizas haya mejores,
pero como €l o ella que estan en escena, ninguno. Esa singula-
ridad, esos gestos y ritmos y sonoridades que encontramos alli
son nicos”, expreso.
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40 EXPERIENCIAS HOMENAIJE A
“TITO” GUERRA

TEATRO DE JUJUY

EL IMAGINERO DE LA PUNA,
HOMENAJE A DAMIAN GUERRA

Hace veinte anos, el director Damian “T1to” Guerra estrenaba en una sola
funcion esta propuesta de teatro popular andino que recupera una vez mas la
vida de Hermégenes Cayo, un tallista religioso quebradefio. Repuesto por su
actriz original Silvia Gallegos, gira por el NOA luego de que el Grupo de Teatro
Jujenio recibi6 el Premio Regional a la Trayectoria.

TEXTO: GABRIELA BORGNA / FOTOS: ARCHIVO.

PICADERO MAYO-SEPTIEMBRE 2019



Dos décadas después de aquella Gnica funcion en la univer-
sidad, Silvia Gallegos, la actriz inicial del Grupo de Teatro
Jujeno, devino en directora repositora de dos de las puestas
emblematicas de Guerra —Manta de plumas, primero y El ima-
ginero de la Puna en la actualidad— para lo que parecian apenas
un par de funciones en el marco del X Encuentro de Teatro
Popular (Entepola) que en su edicion de 2016 homenajeaba a
Tito Guerra. Esta tltima entr6 en el circuito de gira regional.
Guerra fue parte de la generacién del 60 de su provincia, junto
con Edmundo Asfora del Teatro Universitario Jujetio “TUJ-y
Juan Carlos Estopinan del grupo La Escena. Su impronta fue
de tal peso que la Escuela Provincial de Teatro lleva su nom-
bre. Director, maestro de actores y dramaturgo, segiin conté
alguna vez Jorge Accame entrevistado por Gabriela Tijman,
Guerra fue uno de sus primeros interlocutores cuando el autor
de Venecia se afinco en “la tacita de plata”, el apelativo que
supo tener Jujuy.

Relata Accame que, por los afios 80, Guerra se entusiasmaba
con un filme de culto japonés, La grulla crepuscular; de Kino-
shita, basada en la fabula folklorica El manto de plumas, que
habla de la codicia que producen aquellos objetos fisicos que
simbolizan lo Gnico. La fabula es también parte de la tradiciéon
hagoromo (obras para ser representadas por varones trasvestidos
de mujeres) del teatro No. Guerra acababa de descubrir las si-
militudes entre la tradicién nipona y la cultura ancestral colla.
Segtn rememora ahora Silvia Gallegos, lo que movi6 al Gru-
po de Teatro Jujefio a reunirse tanto tiempo después fue el ya
mencionado homenaje y a que la obra se mantenia atn en la
memoria de teatristas y espectadores como un momento Ginico
del teatro provincial. Asi emprendi6 la segunda reposicion de
Elimaginero de la Puna, una propuesta tnica de antropologia
teatral que trae una vez mas a escena la vida de Hermogenes
Cayo, el tallista religioso punefio que se conocid primero gra-
cias al mediometraje homoénimo.

Filmado en 1968 por Jorge Preloran, el gran maestro argenti-
no del documental antropologico, Hermdgenes Cayo tallé image-
nes religiosas e integréd el Malén de la Paz, como se conoce al
episodio histérico de columnas de pueblos originarios de toda
la nacién marchando sobre la Plaza de Mayo en 1946. El filme
se estreno al afio siguiente, pero Preloran no alcanzo a verlo.
Ya instalada como directora, Silvia Gallegos, que actiia con
Miguel Chauqui y Martin Reynaga, repuso El imaginero de la
Puna en 2017 para una temporada en la sala Galan del Teatro
Mitre de la capital jujefia, particip6 de la fiesta provincial de
teatro y accedi6 a la gira regional que los llevo dos veces a los
escenarios catamarquemios.
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Entrevistada para Picadero, la actriz recuerda a su maestro
Tito Guerra y la experiencia con el Grupo de Teatro Jujefio:
“... sin que lo supiéramos, fuimos recorriendo de su mano una
linea teatral que empezaba en el sainete e iba hacia el grotesco
del teatro rioplatense...” para llevarlos luego hacia “lo nuestro
—como decia él- a que hablemos con nuestra lengua”. El salto
no fue sencillo en aquel momento en el que hablar del univer-
so colla no contaba con el beneplacito de los espectadores que
forman opiniodn y prestigio, mucho menos en una provincia
tan poco afecta a que las comunidades ancestrales ocupen un
lugar central en el gran teatro del mundo.

Dramaturgia armada como un retablo hecho de luces y
sombras que se va desplegando con la misma parsimonia con
la que el protagonista exhibe la vida de los suyos, organizada
alrededor de las imagenes de la Virgen de Lujan, como el vue-
lo coreografiado de los condores que remiten al azoramiento
de Tito Guerra por el tiempo narrativo oriental, siempre tan
moroso, en el que parece que nada sucede aunque suceda todo
con un simple cambio de luz.

Esta propuesta jujefia, que recupera la contemporaneidad
estética de un maestro como Guerra, es también la posibilidad
de poner en debate lo antropolégico en el teatro desde la pers-
pectiva de la recepcion del mero puablico que se hace presente.
Cuando se conoci6 en agosto pasado por primera vez en Ca-
tamarca, la platea se conformaba con escasos espectadores de
edad avanzada y teatristas también escasos y también de edad
avanzada, atn dispuestos a sorprenderse con lo que la escena
regional ofreciera. Este abril, el grupo volvié en pos de esos
espectadores que atn puedan sorprenderse.

Ano tras afio, la articulacion de las giras regionales del Institu-
to Nacional de Teatro permite verificar cuanto se desconocia
—y atn se desconoce— de las diversas tradiciones teatrales del
NOA, de las diferencias que subsisten al interior mismo de la
regi6on donde lo urbanita no siempre se siente interpelado por
la belleza de la otredad sin marketing.

En La nacién y sus otros - Raza, etnicidad y dwersidad religiosa en
tiempos de Politica de la Identidad (2007 - Prometeo Editorial), la
antropologa argentina Rita Segato sostiene en la introduccién
Politicas de la identidad, diferencia y formaciones nacionales de identidad
que en sus tesis propone una diferencia “que aqui entiendo

y defino no con referencia a contenidos sustantivos en térmi-
nos de costumbres supuestamente tradicionales, cristalizadas,
inmoviles e impasibles frente al devenir histérico, sino como
diferencia de meta y perspectiva por parte de una comunidad
o un pueblo”. Afortunadamente, El imaginero de la Puna viene a
demostrar que ese devenir no es mas que la pura vida.
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42 INSTITUTO NACIONAL PLAN NACIONAL
DEL TEATRO DE INFRAESTRUCTURA

EL SUENO

DE LA SALA PROPIA

En los tltimos tres anos, mas de 60
salas de teatro independiente del
pais fueron alcanzadas por el Plan
Nacional de Infraestructura para
Teatros Independientes. De qué
trata este proyecto del Instituto
Nacional del Teatro que permiti6
que 25 gestores de salas teatrales
de todo el pais sean duenos de sus
propios espacios.

TEXTO: MAGALI RODRIGUES PIRES / FOTOS:
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El Plan Nacional de Infraestructura para Teatros Indepen-
dientes, aprobado en junio de 2017 por el Consejo de Direc-
ci6n del Instituto Nacional del Teatro, permitié la apertura

de cuatro lineas de subsidio orientadas a gestores de salas de
teatro independiente de todo el pais que aspiraban a tener un
espacio propio, o necesitaban remodelar los espacios escénicos
en los que trabajaban. Y también contemplé la participacién
de salas que recibian apoyo del Instituto en el Programa de
Reingenieria para el Mejoramiento Técnico, Energético

y Artistico de Salas y Espacios de Teatros Independientes,
promovido por el Ministerio de Cultura de la Nacién. En los
ultimos tres afios, el Plan de Infraestructura alcanzé a mas de
60 espacios de teatro independiente de todas las regiones de
Argentina.

“Por primera vez en la historia del organismo se abri6 la
posibilidad de comprar espacios escénicos independientes a
través de una convocatoria publica y abierta. A lo largo de su
historia, el INT ha colaborado con aportes para la compra de
distintas salas independientes, pero siempre habia sido a través
de decisiones que tomaba directamente el Consejo de Direc-
ci6n evaluando algunos casos. Lo que hizo el Plan de Infraes-
tructura fue democratizar las posibilidades para que todo el
pais tuviera la oportunidad de presentarse”, conté Marcelo
Allasino, director ejecutivo del Instituto.

Con el lanzamiento del plan, los gestores de salas de teatro
independiente que sofiaban con una sala propia tuvieron tres
opciones: solicitar el subsidio para Compra de Sala de Teatro
Independiente (linea que en la mayoria de los casos benefici6
a espacios alquilados que ya funcionaban como salas de teatro
independiente), optar por el subsidio de Compra de Inmueble
para Acondicionar como Sala o elegir la linea de subsidio para
Construccién de Sala o Espacio de Teatro Independiente.
Estas tres lineas permitieron que los responsables de espacios
escénicos de CABA, provincia de Buenos Aires, Santa Fe,
Cérdoba, Entre Rios, Salta, Chaco, Jujuy, Formosa, Santiago
del Estero, San Juan, San Luis, Mendoza, La Rioja, La Pam-
pa, Santa Cruz, Neuquén y Chubut sean propietarios de 25
nuevas salas teatrales.



Dos de los requisitos principales que deben cumplir quienes
accedieron a estas lineas de subsidio son, por un lado, asegurar
que el nuevo espacio funcione como sala de teatro indepen-
diente durante 20 anos, y, por el otro lado, permitir que los
espectaculos que alli se presenten participen como minimo del
70 por ciento de los ingresos netos de la boleteria.

Otro de los subsidios que formo parte del plan fue el que
estuvo orientado a la Ampliacion, Remodelacién y/o Refac-
ci6n de Salas de Teatro Independiente. Gracias a esta linea, 18
espacios de distintas regiones del pais (entre los que se encuen-
tran, por ¢jemplo, Teatro El Extranjero de CABA, Teatro

La Cochera de Cérdoba, Teatro del Rayo de Santa Fe y el
Galpén de la Murga del Monte de Misiones) pudieron realizar
mejoras en su infraestructura.

El Plan de Infraestructura también contempl6 la partici-
pacién del Instituto en el Programa de Reingenieria para

el Mejoramiento Técnico, Energético y Artistico de Salas

y Espacios de Teatro Independiente, que llevo adelante el
Ministerio de Cultura de la Nacién en 2017. Este programa
consistio en el relevamiento y evaluacion de salas y espacios
teatrales con el fin de realizar mejoras tecnologicas y enri-
quecer los procesos y herramientas técnico-artisticas a fin de
reducir el consumo eléctrico, disminuir tiempos de montaje y
alcanzar las condiciones de seguridad 6ptimas. La participa-
ci6n del INT consisti6 en la eleccion de seis salas o espacios
de teatro independiente (una por cada region del pais) que
hayan recibido el subsidio de Funcionamiento de Sala que
otorga el Instituto para que formen parte del Programa. Las
salas seleccionadas fueron el CELCIT - Centro Latinoame-
ricano de Creacién e Investigacion Teatral (Region Centro),
el Teatro La Luna (Regiéon Centro Litoral), el Galpéon de la
Murga del Monte (Regiéon NEA), La Soderia Casa del Teatro
(Region NOA), Las Sillas (Nuevo Cuyo) y Select y Teatrino
(Region Patagonia).

Resulta importante aclarar que la evaluacion de todas las so-
licitudes de los gestores de espacios escénicos que aspiraron a
algunas de las lineas de subsidio del Plan Nacional de Infraes-
tructura estuvo a cargo del Jurado Nacional de Calificacion de
Proyectos del Instituto Nacional del Teatro, y se complemento
con el trabajo de los peritos que fueron elegidos a través de
convocatoria publica y conforman el Registro Nacional de
Peritos de Espacios Escénicos.

INSTITUTO NACIONAL
DEL TEATRO

“El objetivo principal del plan fue fortalecer la infraestructura
teatral de un entramado que se extiende por todas las provin-
clas argentinas y garantizar la posibilidad de una gestion teatral
proyectada hacia el futuro”, sostuvo el director ejecutivo del
INT. “Los procesos realmente transformadores son el resultado
de un trabajo sostenido en el tiempo. Y este plan garantiza la
existencia de espacios teatrales en distintos territorios que van
a perdurar por veinte afios como minimo. Eso, sin duda, va a
transformar las comunidades donde estan insertas estas salas”.
El Plan Nacional de Infraestructura para Teatros Indepen-
dientes se articula con otro proyecto orientado al mejoramien-
to de las salas y espacios teatrales del pais: la Reasignacion de
Equipamientos de los “Teatros de la Independencia”. Lanzado
en 2016, surgi6 con el objetivo de dar utilidad a los equipa-
mientos de luz y sonido adquiridos por el Instituto en 2014
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ESPACIO TES
(SAN JUAN)
-ARRIBA
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para equipar las salas teatrales que el organismo planeaba
construir en aquel momento bajo la denominaciéon de “Tea-
tros de la Independencia”. Como estos teatros finalmente no
se construyeron y los equipos técnicos se encontraban en dep6-
sitos sin un destino claro, se decidi6 reasignarlos a instituciones

publicas de gestion gubernamental o privada que estuvieran
funcionando o comenzaran a hacerlo a la brevedad, y que ma-
nifestaran la necesidad de contar con equipamiento técnico.
En junio de 2019, el total de equipamientos fue reasignado a
36 espacios teatrales distribuidos en el territorio nacional.

“"Deseabamos que existiera
un espacio para titiriteros
en la provincia de San Juan”

El espacio TES - Titeres En Serio es una de las nuevas salas
de teatro independiente con las que cuenta la provincia de
San Juan. Ubicado en la localidad de Rivadavia, este espacio
multifuncional gestionado por la compariia del titiritero san-
juanino David Gardiol, se construyé gracias al Plan Nacional
de Infraestructura para Teatros Independientes y se inauguré
el 21 de marzo de este afio, el dia internacional del titiritero.
Conversamos con Gardiol sobre el deseo de tener una sala
propia, las posibilidades que este nuevo espacio brinda a los
elencos, y las actividades programadas actualmente en TES.

¢{Cuando surgié el deseo de construir este espacio?

En estos mas de 34 afios de profesién, muy temprano en

la historia como titiritero, surgié el deseo de que existiera

un espacio con una identidad en titeres en la provincia de
San Juan. No es lo mismo para los titiriteros ir a cualquier
teatro. Esta bueno que la energia que uno junta para realizar
un ciclo no se pierda, y eso es lo que nos pasaba siempre.
Invertiamos un montdn de energia en la difusién para hacer
un ciclo en vacaciones, pero eso servia solamente para esa

semana, después no se aprovechaba nada de eso. Entonces,
la existencia de un espacio que tenga una identidad defi-
nida en relaciéon con nuestra actividad hace que todos esos
esfuerzos no se pierdan, y fortalece la presencia de un lugar
adonde ir a ver titeres en el imaginario del publico.

¢De qué manera les fue til la linea de subsidio del Plan de
Infraestructura para Construccion de Espacio de Teatro
Independiente?

Esta linea de subsidio ha sido muy util porque es muy con-
creta, es el 75 por ciento de lo que sale el proyecto. Contar
con ese dinero es un gran respaldo. Sin esa linea, noso-
tros no hubiéramos podido llevarlo adelante, porque solo
contabamos con el equivalente al 25 por ciento. Cubrié los
costos reales que tiene una obra de esta magnitud. Tenemos
la certeza de que, sin ese subsidio, no hubiésemos podido
materializar este proyecto.

¢Por qué es importante contar con una sala propia?

Es importante contar con una sala propia porque te permite
decidir sobre las politicas culturales, las lineas de trabajo que
uno siente que debe implementar. A su vez, es importante lle-
var adelante una sala porque representa un espacio distinto
en la percepcidn de los artistas y de la comunidad. El teatro
independiente tiene un perfil muy calido, y es lo que busca-
mos que sientan los artistas y los espectadores que vienen a
este lugar. Algo personalizado, flexible, abierto. Y, en el caso
especifico de los integrantes del movimiento del teatro inde-
pendiente, algo accesible. Para los elencos, es la posibilidad
de disponer de un espacio preparado especialmente para la
actividad, sin tener que estar sacando dinero de su bolsillo,
sino aportando el 30 por ciento de su trabajo. Creo que eso
abre muchas posibilidades a muchos realizadores.

{Qué tipo de actividades se desarrollan en TES - Titeres En
Serio?

En el espacio teatral TES se lleva adelante, fundamental-
mente, teatro independiente. Dentro del teatro indepen-
diente, hay producciones de teatro para adultos, danza
teatro, titeres, y algunas propuestas de teatro experimen-
tal. También hay un taller anual de formacién en teatro,
taller de formacién en canto y, en forma de seminario o
talleres mas esporadicos, ha habido talleres de formacion
en titeres para docentes, para trabajadores de la salud, y
para el publico en general.
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UN EFIBERO QUE APUNTA
A PERDURAR

Este proyecto especial del Programa Iberescena surgio con el objetivo de

producir conocimiento en torno a la gestion de festivales y eventos teatrales, a
partir de la generacion de un espacio de exposicion, reflexion, analisis y debate
sobre sus identidades, modelos de produccion y financiamiento, experiencias y
proyeccion a futuro. Cont6 con la presencia de representantes de 40 festivales
de Iberoamérica y la participacion especial de referentes internacionales como
Faith Liddell (Escocia), Carmen Romero (Chile), Holger Schultze (Alemania),
Mateo Feijoo (Espana) y Alberto Ligaluppi (Argentina).

TEXTO: MARIANO CARUTI. / FOTOS: SOL SCHILLER - ARCHIVO INT
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(ESCOCIA).
- IZQUIERDA
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Mesas redondas, espacios de intercambio y salas de proyeccion
construyeron la escenografia de este encuentro transcurrido

en la Casa Victoria Ocampo entre el 1 y el 4 de julio, en la
Ciudad Auténoma de Buenos Aires. La casa donde la recono-
cida escritora argentina fundo la revista Sur —actualmente sede
del Fondo Nacional de las Artes— fue testigo del nacimiento del
Encuentro de Festivales Iberoamericanos de Artes Escénicas
—EFibero, un proyecto especial del Programa Iberescena que
surgi6 luego de un diagnostico revelador de ciertas carencias
en torno a las politicas dirigidas a los festivales escénicos.
Directores, productores, curadores, programadores, gestores,
referentes internacionales, profesionales de la actividad teatral
internacional dieron vida a esta primera edicion.

EFibero se present6 bajo tres modalidades: un encuentro en
vivo, una plataforma digital y un proyecto editorial. El en-
cuentro en vivo se¢ desarroll6 durante esas cuatro jornadas

y se nutrioé de diversas actividades. Los asistentes presentaron
sus festivales en una plataforma de exhibicién y participaron
de mesas de discusion en las que se reflexion6 acerca de diver-
sos temas vinculados a modelos de gestion y financiamiento,
criterios curatoriales, necesidades actuales y proyecciones de
los festivales en la region iberoamericana. También se realiza-
ron disertaciones a cargo de destacados referentes inter-
nacionales, quienes compartieron sus experiencias y puntos

de vista y, por Gltimo, un espacio de formaciéon donde se
ofrecieron seminarios vinculados a los temas del encuentro. La
plataforma digital www.efibero.org da cuenta de los festivales
participantes y de la informacién compartida en el encuentro.
Y, finalmente, el proyecto editorial cont6 con la participacion
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de profesionales de la Facultad de Filosofia y Letras de la
Universidad de Buenos Aires, cuya tarea fue sistematizar el
conocimiento producido y generar las condiciones apropiadas
para su circulacion. De modo que EFibero no emergi6 simple-
mente como una plataforma productora de conocimiento, sino
también como una transmisora de saberes que van a contri-
buir al diseno de politicas publicas innovadoras.

La presencia de autoridades nacionales en el acto de apertura
anunciaba la multiplicidad de aportes al flamante proyecto.
Fueron oradores el secretario de Gobierno de Cultura de la
Nacién, Pablo Avelluto; el secretario de Cultura y Creatividad
de la Secretaria de Gobierno de Cultura de la Nacion, Andrés
Gribnicow, el presidente del CII del Programa Iberescena y
director ejecutivo del Instituto Nacional del Teatro, Marcelo
Allasino y el director general del Mercado GIRART de las
Artes Escénicas y la Musica de Argentina, Marcelo Castillo.
Con muchas coincidencias en sus discursos, todos destacaron
el valor de la sinergia producida entre las instituciones organi-
zadoras y participantes, la importancia de generar espacios de
intercambio y reflexion y el deseo de continuidad del proyecto.
También estuvieron presentes algunos representantes de Ibe-
rescena: José Miguel Onaindia (Uruguay); Renan Fernandez
(Panama); Graciela Britos (Paraguay); la Secretaria Técnica de
la Unidad Técnica Iberescena (UTI), Zaida Rico, y el repre-
sentante de El Salvador entre 2015 y 2019, Tito Murcia.

PLATAFORMA DE EXHIBICION DE FESTIVALES
En un ambiente multicultural y de intercambio se presentaron,
a lo largo de las cuatro jornadas del encuentro, los 40 festiva-
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les de artes escénicas de la region iberoamericana. Festivales
de Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Colombia, Costa Rica,

El Salvador, Espana, México, Panama, Paraguay, Uruguay y
Venezuela, que en sus programaciones incluyen teatro, dra-
maturgia, cabaret, danza y circo, como asi también festivales
multidisciplinarios del campo de las artes escénicas. Esta pues-
ta en comun permitié comprender los diversos modelos de
gestion, produccion y financiamiento, y los criterios artisticos y
politicos de cada uno.

DISERTACIONES

Si bien la disposicion de un/a disertante que habla frente a

un auditorio que escucha remite a una situacién mas tradicio-
nal de transmision de saberes, el modelo que atravesé todo el
encuentro fue el de una construccion colectiva y colaborativa
de conocimientos. Los asistentes indagaron a los disertantes y
aportaron al contenido de las exposiciones poniendo en juego
la diversidad de trayectorias y lugares de origen. El comple-
mento con las otras instancias de discusion y reflexion del en-
cuentro generaron las condiciones para un intercambio plural.
Destacados referentes internacionales de las artes escénicas
como Mateo Feijoo (Espafia), Faith Liddell (Escocia), Alber-

to Ligaluppi (Argentina), Carmen Romero (Chile) y Holger
Schultze (Alemania) compartieron sus experiencias y puntos de
vista en sesiones que incluyeron preguntas de los participantes,
robusteciendo la tesis de que en la diversidad de miradas y en
la pluralidad de voces reside la riqueza de la construccion.
“Hoy en dia la realizacion artistica se manifiesta como un terre-
no rico en experimentaciones soclales, y es ese el segmento en el

que me interesa centrarme”, comenzaba Mateo Feij6o, director
de Naves Matadero - Centro Internacional de Artes Vivas de
Madrid, quien desarroll6 su disertacién durante el primer dia
del encuentro. “Cual es la responsabilidad inmediata de un
espacio publico dedicado a la creaciéon en relacion con la comu-
nidad local, con la comunidad artistica local, con su ciudad, con
las relaciones que establece con sus espectadores, con las rela-
ciones internacionales, con el material simbdlico que genera”,
fueron otros de los interrogantes que guiaron su exposicion.
“La historia de los festivales de Edimburgo como proyecto de
colaboracién que lleva 11 afios de existencia y hoy es uno de
los mas grandes en términos de arte, ademas de ser de acceso
abierto y reunir a mas de 20 mil artistas en mas de 250 ubica-
ciones”, adelant6 en el inicio de su disertacion Faith Liddell,
directora fundadora de estos prestigiosos festivales que se rea-
lizan en la capital escocesa. Desentranar el complejo proceso
de colaboracién a partir del cual los festivales de Edimburgo
evolucionaron sus programas, asociaciones y modelos de ne-
gocios fue parte del camino recorrido en la exposicion de esta
reconocida productora, emprendedora y asesora cultural.

El creador y director artistico del Festival de Teatro Iberoame-
ricano jAdelante!, Holger Schultze es, ademas, el director del
Teatro y Orquesta de Heidelberg (Alemania). Su disertacion
también destaco la importancia de la colaboracién y las accio-
nes interculturales. “La fuerza social de la cultura internacio-
nal” fue el titulo bajo el cual despleg6 su exposiciéon durante la
tercera jornada del encuentro.

Por su parte, la directora de Fundacién Teatro a Mil y del Fes-

NATEO FEIJOO
(ESPARA) .
- IZQUIERDA

HOLGER
SCHULTZE
(ALEMANIA).
- DERECHA
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tival Internacional Santiago a Mil, CGarmen Romero, trazo el
recorrido de este reconocido festival desde la recuperacion de
la democracia en Chile y el surgimiento de un colectivo teatral
de creaciones contemporaneas hasta el presente. Las historias
de colaboracion, pasiéon y compromiso que dieron forma a
una red que convierte a este festival en una plataforma esen-
cial para el desarrollo y la visibilizacién de las artes escénicas
de la region en este cuarto de siglo de existencia.

Finalmente, el asesor académico y gestor cultural argentino,
Alberto Ligaluppi, disert6 en la Gltima jornada del encuentro
bajo el titulo “Festivales: la cocina de las utopias”. A través

de un recorrido histérico, ofrecié un acercamiento global que
comienza con el surgimiento de festivales en la década del 80,
a partir de la recuperacion democratica en muchos paises de
la regién. Desde el sentido de comunidad y de pertenencia que
atraveso los festivales de aquellos inicios, impulsados por un
espiritu de encuentro que no perseguia el rédito econdémico,
hasta el viraje que en el nuevo siglo redirigié hacia la logica

de la produccién econémica e instald otras formas de curar,
representar y vincular.

SEMINARIOS

Durante las dos primeras jornadas se desarrollaron estas ins-
tancias pedagogicas de las que también participaron gestores
nscriptos previamente, y que estuvieron a cargo de Faith
Liddell y Linna Duque Fonseca.

Linna Duque Fonseca (Colombia), especialista en Ciencias de
la Gestion, expuso en torno de los “Modelos de Gestion y Fi-
nanciacion de Festivales de las Artes Escénicas”. Considerando
que es necesario para todo sector que durante el desarrollo
de cada labor se reflexione, analice y reconozca el resultado
de las actividades, lo cuantitativo y cualitativo toma valor al
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momento de la gestién. Pensar y dialogar desde la experiencia

y trayectoria y poner estas deliberaciones al servicio de todos
fue uno de los objetivos de este encuentro. Por su parte, el
seminario a cargo de la directora fundadora de los Festivales
de Edimburgo, Faith Liddell, tuvo como disparador el analisis
de los Festivales de Edimburgo y del ecosistema creativo de la
ciudad. A partir de alli, y del conocimiento y la experiencia de
otros festivales en la sala, se exploraron las posibilidades de los
lideres del festival para mapear y definir sus relaciones estraté-
gicas y asociaciones a nivel local, nacional e internacional.

MESAS DE DISCUSION

Durante la tercera y cuarta jornada del encuentro, tuvieron
lugar las mesas de discusion encabezadas por Linna Du-
que Fonseca, especialista en Ciencias de la Gestion; Marcelo
Allasino, presidente del CII del Programa Iberescena, y
Patricia Sapkus, secretaria académica de la Carrera de Artes
y de la Maestria y Carrera de Especializacion en Gestion
Cultural en la UBA.

Linna Duque Fonseca expuso sobre el papel del sector pri-
vado y publico en el nuevo contexto social y econdémico de

los festivales. Asimismo, aludi6 a las medidas estructurales y
estratégicas que deben adoptar los modelos de gestion de fes-
tivales. Por su parte, Marcelo Allasino abrié el espacio con
el objetivo de pensar las formas en que los Estados
apoyan a los festivales en la region y de explicar el rol
de Iberescena a través de sus ayudas para la programacion de
espectaculos iberoamericanos. Asimismo, se refiri6 a la impor-
tancia de la evaluacién de las politicas pablicas: planificaciéon
estratégica, generacion de indicadores y resultados de desarro-
llo. Finalmente, Patricia Sapkus abord6 el festival como objeto
de estudio y su redefinicién conceptual en relaciéon con las



tensiones contemporaneas en el campo de las artes escénicas.
También expuso sobre los festivales y su relacion con el pasado
politico-cultural y como espacios de reconfiguracion y proyec-
ci6n de politicas-estéticas.

COGESTIONES Y APORTES

En EFibero confluyeron esfuerzos de diversas instituciones,
programas y organismos que promueven las artes escénicas.
Se realiz6 con la cogestion de la Asociacion Teatro La Coche-
ra de Coérdoba, organizadora de GIRART, Mercado de las
Artes Escénicas y la Musica de Argentina y la Secretaria de
Gobierno de Cultura del Ministerio de Educacion, Cultura,
Ciencia y Tecnologia de la Republica Argentina, organizadora
del MICA, Mercado de Industrias Creativas de Argentina. La
sinergia producida por estas instituciones se complementé con
el aporte de diversas instituciones gubernamentales y privadas,
como el Goethe-Institut y el British Council. Ademas, conto
con los aportes de organismos oficiales de paises latinoame-
ricanos como el Ministerio de las Culturas, las Artes y el Pa-
trimonio del Gobierno de Chile, el Ministerio de Cultura del
Gobierno de Colombia, el Ministerio de Cultura y Juventud
del Gobierno de Costa Rica y la Secretaria Nacional de Cultu-
ra del Gobierno de Paraguay. El Fondo Nacional de las Artes,
por su parte, contribuy6 con el aporte de la Casa Victoria
Ocampo que fue sede del encuentro durante los cuatro dias.
Asimismo, el campo académico también formo6 parte de esta
construccion colaborativa a través de la Facultad de Filosofia y
Letras de la Universidad de Buenos Aires.

UN CIERRE CON DESEOS DE CONTINUIDAD
Sobre el epilogo del encuentro fueron resumidas algunas de
las conclusiones de las mesas de discusién y puestas en comun
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Mas informacion sobre EFibero en:

* www.efibero.org

* www.facebook.com/ efibero

* www.twitter.com/ efibero

* www.instagram.com/ efiberooficial

Todas las presentaciones de los festivales y las disertaciones se encuen-
tran disponibles en www.efibero.org y en el canal de YouTube de
EFibero.

por el presidente del CII del Programa Iberescena, Marcelo
Allasino, quien resalt6 “el valor de la construccién colectiva,
posibilitado por un espacio que permitié6 compartir realidades
diversas de 40 festivales provenientes de paises con situaciones
heterogéneas”. La primera edicién de EFibero concluyd, pero
solo en su etapa presencial, el encuentro en vivo. Quedara
disponible para el futuro el conocimiento elaborado durante
estas intensas jornadas de reflexion, discusion y debate. Tal vez
el clima celebratorio del final y el deseo compartido de que
estos hayan sido solo los primeros pasos andados en un largo
camino, sea la sintesis mas precisa de lo que represent6 EFi-
bero en quienes participaron de su primera ediciéon. Mientras
el proyector se apagaba, en el primer piso de la Casa Victoria
Ocampo atn resonaban los distintos dialectos del espafiol
que se mezclaban con el portugués, el inglés y el aleman, pero
siempre pronunciados sobre el telon de fondo de un idioma
comun a todos: el de las artes escénicas.

PEPE BABLE
(ESPANA).
- IZQUIERDA
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VOCES DE INFANCIA"
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Hija de madre titiritera y padre dramaturgo, Eva Halac creci6
en un entorno familiar en el cual el teatro estuvo presente en
sus multiples formas. Es por esto que aun para realizar una
breve referencia a su trayectoria artistica hay que presentar-

la como titiritera, actriz, directora y dramaturga. Desde sus
primeros estrenos en el campo del teatro de titeres a comien-
zos de los 90 (con las premiadas Sonata de otofio, de Ramoén del
Valle Inclan y La invencion de Morel, sobre la novela de Adolfo
Bioy Casares), Eva Halac decidi6 asumir las tareas de escribir,
actuar, dirigir y producir. (“El director independiente es un
productor encubierto”, afirma). Pero para definir al que toma
a su cargo la direccion de la escena dice: “es quien establece
un punto de vista y toma las decisiones, pero es un proceso ex-
perimental; en el teatro el punto de vista es una linea de fuga”.
Eva Halac lleva dirigidos gran numero de espectaculos, entre
teatro de titeres (junto con Valeria Kleinbort, su colaboradora
en el rubro), obras propias y versiones de obras, en gran parte
clasicos argentinos. Entre su producciéon hay espectaculos
concebidos para sala y para intervenciones urbanas, especta-
culos con bailarines y teatro lirico. Entre las obras que Halac
versionod, se pueden mencionar Las de Barranco, de Gregorio de
Laferrere (2019); En familia, de Florencio Sanchez (2012); Las
descentradas, de Salvadora Medina Onrubia (2012) y El refiide-
10, de Sergio de Cecco (2009). Por otra parte, en formato de
intervencién urbana, la directora estrend fuan Moreira (2006);
Un guapo del 900 (2007) y en 2015 realizd, dentro de la misma
concepcion estética, el montaje de Julio César, de Shakespeare,
en las calles del conurbano bonaerense. “Es como un set de
filmacion en vivo, con tribunas para miles de personas, donde
una farmacia en la esquina puede convertirse en un coliseo
romano porque el espacio es transformado por el actor que
lleva el mundo de su personaje adonde vaya”.

El espacio es, en efecto, otro de los aspectos que privilegia la
directora: “Pienso y discuto las imagenes con mi socia estética,
la escendgrafa Micaela Sleigh. Antes de comenzar los ensayos
se establece un dispositivo escénico, un dibujo espacial que por
su rigor permite que los actores sientan la libertad, el vértigo
de crear codigos nuevos. Es un lenguaje visual que permite
una cosmogonia propia”. Un ejemplo para comprender este
tema es la extensa diagonal, la zona de transito que define la
puesta de 7 Timerman, obra de su autoria y direccién que resul-
t6 ganadora de la Fiesta CABA 2019.

“Dirijo dentro de la escena, junto con el actor”, define Eva
Halac y enumera: “Busco actuaciones multidimensionales. Ac-
tores que se diviertan pensando en escena, con pensamientos
simultaneos. Que aborden y desborden el personaje, con no-
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bleza, libres de prejuicios, con logica de sentido. Que puedan
componer con espesor, sin clichés y que dejen lugar para el
misterio y la duda. Que sus contradicciones sean verdaderas.
Que encuentren esa voz y esa mirada dentro de si. Estoy, como
directora, atenta a que el actor haga ese clic necesario para
que su personaje tenga vida en escena. Esto es lo que hace que
el espectador esté atento y entretenido”, concluye la directora.
Asimismo, Eva Halac asegura que no encuentra diferencia
entre el teatro de titeres y el teatro de actores, “porque detras
de un munieco hay un actor, todo es teatro”. En relacién con el
tono interpretativo, Eva Halac no elude la palabra naturalis-
mo, si bien aclara: “Mi vision del naturalismo es desbordado:
nunca pienso en un didlogo anodino y sin proyeccién. Como
si en la vida hubiera personas comunes que hablan sobre cosas
comunes y no hicieran reflexiones filoséficas. Quiza se debe a
que se reaccion6 contra ciertas obras de los 60 y 70 que bus-
caban aleccionar sobre temas importantes. Yo creo que hubo
un malentendido: el problema estaba en el tono y no en los te-
mas”. Es por este motivo que las puestas de las obras que elige
versionar o decide escribir contienen ese corrimiento estético
respecto del naturalismo convencional y presentan reflexiones
que resultan cruciales para sus personajes, en permanente
contradiccion.

“Uso el teatro como una manera de comunicarme”, define
Halac. “Un dialogo con el espectador, que se renueva en cada
funcion”. Respecto de otras modalidades que asume el teatro
y que son considerados géneros, afirma: “No creo en un teatro
para nifios, sino un teatro que puedan ver los nifios. Ni en el
teatro tematico ‘a priori’”. Sostiene y analiza: “Un teatro que
se presenta como feminista es como un caballo de Troya al
que se le ven todos los soldados”. “Prefiero buscar la verdad
detras de las consignas”, afirma y explica: “Es cierto que una
consigna otorga identidad, pero es también una buena coarta-
da para cuando no hay nada para decir”.

A la hora de distanciarse un poco de los quehaceres artisticos
de sus padres, Eva Halac buscé otros rumbos y estudié Cien-
cias Politicas en la UBA, carrera que, st bien no terminé, le
brindé herramientas para su labor artistica. “Me quise escapar
del teatro, pero terminé volviendo”, reflexiona hoy. De todos
modos, sostiene que a todos les recomendaria que se alejen

un tiempo de la actividad teatral, porque “para encontrar la
propia voz es preferible vivir la vida por fuera del teatro”.

Eva Halac sostiene que cuando crea sigue escuchando las
voces de la atmosfera que habia en las tertulias de su casa
habitada por el teatro de titeres de su madre (Silvia G.
Gherghi), una cultora de lo que Eva define como “las malas
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artes”, recordando el nombre que Sergio De Cecco le daba
a su teatro, en su época de titiritero. En contraposicion a
estas artes del campo de lo popular, estaba el teatro de su
padre (Ricardo Halac), perteneciente al llamado “mundo

de la cultura”. “Al final siempre estoy escribiendo sobre esa
confrontacién cultural, una suerte de civilizaciéon y barba-
rie personal, doméstica, de bolsillo”, afirma la dramaturga
autora de Sdnchez Bulevar (2015); Café irlandés (2014); Espariol
para extranjeros (2007), obras estrenadas bajo su propia direc-
ci6n, en tanto que La voluntad, teatro a distancia fue estrenada
en Rosario por Ignacio Amione, en Tucuman por el Elenco
Estable, con direccion de Daniela Villalba y la autora, y en
CABA por Hernan Marquez.

Y sobre los personajes femeninos que suelen poblar los escena-
rios de Buenos Aires reflexiona: “Veo pocos roles de mujer que
hablen de igual a igual con un personaje masculino, sin ser victi-
mas, o tontas, o sefioras fascistas. Cuando monté Las descentradas,
encontré la lucidez de Salvadora. Ella hablaba de eso. Recuerdo
un critico que se ensand porque no veia en escena a la anarquis-
ta histérica. Pienso que si la mujer es un personaje desquiciado,
se transforma en inofensivo porque no puede entrar en el esta-
blishment. Queda fuera de competencia, inimputable. Pero hay
mucho miedo a no ser politicamente correcto”.
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Para analizar su posicién al respecto, aqui van algunos ejem-
plos de interaccion entre personajes femeninos y masculinos
en su dramaturgia. La accion de La voluntad, teatro a distancia
esta ubicada en tiempos de la Campana del Desierto. Se trata
de una obra que discurre sobre emprendimientos civilizadores,
cruces y choques culturales. Los personajes son un coman-
dante a cargo de un ejército desmoralizado y enfermo y una
actriz europea y su compaiia que, a pesar del hambre y el frio,
intenta representar un fragmento de Hamlet en ocasion de la
visita al fortin del presidente Roca, el 25 de mayo. Pero un he-
cho imprevisto trastorna todos los planes y deja al descubierto
las contradicciones de uno y otro. El personaje de la actriz
batalla a favor de una cultura que los personajes criollos no
pueden entender mas que como “un bien lejano y extranjero”,
como adjetivd Halac en una entrevista con Pagina/12, lo cual
convierte a la cultura en “un espacio sagrado e inamovible, in-
capaz de comprender lo humano”. De alli el desajuste cultural
que se produce entre las partes.

Eva Halac analiza: “Tanto el comandante como la actriz tie-
nen autoridad sobre otras personas y suponen cargar con una
mision civilizadora que de pronto desbarranca en mesianismo
y autoglorificaciéon. Mi material es ese hibrido, el espacio que
media entre las consignas y los hechos. Esa distancia. Elegi la



Campana del Desierto porque es nuestro Apocalipsis Now. Pero
plenso en el dinamismo de la vida y creo que los hombres es-
tan antes que las ideas. Por eso me gusta ver al ser humano en
cada personaje. No creo en un teatro que redime, en ese teatro
parroquial donde hay buenos y hay malos”.

Otro ejemplo lo ofrecen los personajes de Sdnchez Bulevar,
reescritura de Eva Halac de Los muertos, de Florencio Sanchez,
mas algunas citas a otros materiales no dramatargicos del
autor de Barranca abajo. Estrenada en 1905, Los muertos tiene la
originalidad de presentar un caso de determinacién femenina:
cansada de soportar las borracheras de su marido, Amelia
echa a Lisandro de su casa y busca consuelo en Julian. Pero
nadie puede evitar la tragedia que finalmente sucede. En su
version, Halac enmarca los sucesos de la pieza original en

un encuentro imaginario entre el propio Sanchez —quien se
encuentra escribiendo Los muertos— y Julian Alvarez, jurista y
politico uruguayo que inspir6 al autor el personaje del amante
de Amelia. “Ella tiene una vida miserable y fantasea con

ser feliz. Tiene el suficiente caracter para echar a su marido
borracho de la casa y mostrarse con Julian. Pero el someti-
miento contintia: no es libre porque su identidad esta siempre
ligada a un hombre. Julian es encantador, pero también es un
competidor nato y necesita ver al marido de Amelia arras-
trado, humillado. Para ser un ganador necesita que exista un
perdedor. Es el verdadero juego que interesa a estos hombres.
Es por esto que Amelia se descubre a si misma como un tro-
feo insignificante”, sostiene la autora.

Halac analiza: “En Sdnchez Bulevar hay un recorrido por las
obsesiones de Florencio, pero también hay temas mios que
regresan. Florencio era un escritor, periodista y militante
politico, y se halla en ese instante donde siente que debe tomar
decisiones, establecer prioridades. Un tema que aparece con
Rodolfo Walsh en Café irlandés (obra de su autoria, donde con-
fluyen Walsh y Tomas Eloy Martinez). Esos interrogantes de
como vivir los siento contemporaneos.

Finalmente, en 7. Timerman hay un personaje femenino que
sorprende al espectador porque no hay ninguna actriz en

el programa de mano. Pero como sobre su intervenciéon no
conviene revelar detalles, bastara con hacer una breve refe-
rencia a las contradicciones de los personajes de esta obra que
podra verse en la proxima Fiesta Nacional. En este “western
romantico habitado por un héroe tragico”, el mitico creador
de La Opinin y el general Alejandro Agustin Lanusse miden
sus fuerzas en medio de un pais atravesado por la guerrilla,

las promesas de elecciones y un peronismo que acaba de salir
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de la proscripcion. El personaje de Timerman da cuenta de

la personalidad de un periodista temido y venerado al mismo
tiempo, conocido por la arrogancia de sus desplantes, sus
ideas innovadoras y sus deseos de formar parte de las esferas
del poder. Sobre esta obra la autora destaco: “Me interesa
revelar comportamientos, ver como las personas se encuentran
en la necesidad de tomar decisiones poniendo en juego sus
creencias, sus afectos, sus aspiraciones. Todo el tiempo vivimos
negociando con nosotros mismos”. Y al finalizar esta entrevis-
ta Eva Halac resume: “Trabajo con las voces de infancia, de
vivencias propias y ajenas, pero que siento mias, una fantas-
magoria que busca condensar el tiempo, como una remasteri-
zacién de imagenes y sonidos en una frecuencia extrafia, con
poca definicion. Tengo pretensiones de médium”™.
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ENTREVISTA A IGNACIO SANCHEZ MESTRE

“PIENSO MUCHO
EN LOS INTERPRETES
CUANDO ESCRIBO”

TEXTO: GISELLA FERRARO / FOTOS: MAGDALENA VIGGIANI - TEATRO CERVANTES - COMPLEJO TEATRAL
DE BUENOS AIRES
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Aunque sanjuanino, sus textos tienen mas mar que vinas. Pasa
que con Sanchez Mestre nada es del todo referencial, todo es
absolutamente relativo, inquietante y con ganas de fantasti-
co. Son casi las cuatro y media de la tarde y estoy en el café
acordado en Villa Crespo, en la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires. Saco el cuaderno donde tengo mas o menos pautada
esta entrevista, reviso y siento que algo falta. Rapido, mientras
juego a adivinar que esos pies que descienden la escalera son
los de €l, stalkeo su muro en Facebook y encuentro un flyer que
me llama la atencién. Llega hasta la mesa, me saluda amable y
se sienta. Yo cierro mis apuntes y abro la charla desde eso que
apareci6 asi sin mas, tal y como después el me contara que le
sucede con ciertos hallazgos azarosos.

—Me dan ganas de empezar por el final. ;Como es esto
de tu ultima obra junto a Mex Urtizberea? ;Es una crea-
cion colectiva?

—Todo empezo en un asado en su casa. Mex, que venia muy
copado con mi obra Despierto, me coment6 de sus ganas de
escribir algo para que yo lo dirigiera. Lo cierto es que yo le
tengo un poco de miedo a dirigir textos de otros, pero aca me
divertia la idea del proceso de escritura y el armado con él, con
Marcelo Chirino y en su principio también con Pedro Sabo-
rido. Nos empezamos a juntar hace mas de un ano y fueron
ensayos muy tranquilos y graciosos, era pasarla muy bien sin
saber qué estabamos armando, hasta que se armoé una obra de
humor con Mex y Marcelo en escena, bastante diferente a la
idea inicial. La obra habla de Mex y deja abierta la posibilidad
de que mucho de lo que se dice no sea tan cierto. Fue un pro-
yecto al que me entregué medio como un ejercicio para dirigir
textos de otros, que, a su vez, partieron de improvisaciones y de
un trabajo bastante conjunto que se fue bajando al texto desde
la mirada de Gerardo Delelisi, nuestro asistente de direccion.

—Me da a conectar un poco con la autoficcion y pienso
que vos, si bien aseguras que tus obras llevan dentro los
contextos donde las produjiste, nunca usds esa palabra.
¢ Cudles son tus limates en la creacion de ficcion en rela-
cion con tus materiales biogrdficos?

—Yo creo que lo que pasa con mis materiales es que termi-

nan haciendo preguntas sobre el momento en el que estoy
escribiendo. Estoy con ganas de cuestionarme algo particular
sobre la vida y es desde ahi que la ficcion roza ese aspecto de
la realidad. En el caso de La savia, creo que fue mucho mas
claro que habia cosas que se correspondian con la historia de
mi vieja, pero también porque tuve ganas de hacer algo con
eso, con los recuerdos. Fue un momento donde estaba con
muchos recuerdos dando vueltas que tenian que ver con mi
infancia y con mi historia en San Juan, entonces me pregunté
si se podia hacer algo con eso. Quiza qued6 una obra que no
se entiende muy bien dénde transcurre, si es en la cabeza de la
protagonista Elsa, si es en un jardin real. Eso me gusto, pero lo
fui descubriendo a medida que lo iba escribiendo.

AUTORES

—Cuando el impulso llega desde lugares bien persona-
les, como en este caso los recuerdos: ;cudles son las
técnicas, los procedimientos? ;Qué es lo que a vos te
organiza?

—Empiezo con una escena y si esa escena me moviliza y me
dan ganas de seguir investigando, contintio. Junto mucho
material y después hago un proceso de poda y seleccién para
encontrar lo inexorable de ese material. Asumo que, por ahi,
necesité escribir todo lo anterior para que eso apareciera. Se
me viene como un ejercicio muy de edicion que saca didlogos
y escenas que no me parecen para empezar a descubrir de
qué estoy hablando. Cuando creo que lo tengo, se me hace
mas facil investigar en el arco de la obra y ver hacia donde
va. En Para partir fue muy distinto el caso, como que estaba
muy obsesionado con el suicidio y decidi investigar el tema
sin saber que iba a terminar escribiendo una ficcién. De to-
dos modos, como habia leido tanto sobre suicidio, medio que
me cans6 y no me dieron ganas de que la obra tomara una
postura con eso, sino que decidi que el hecho sucediera antes
de que la historia comience.

—En tu momento de creacion, ;sos mas vos en relacion
con los universos que vas abriendo o vas escribiendo
pensando ya en determinados actores y actrices para
tus personajes?

—Si, pienso mucho en los intérpretes mientras escribo. Por ahi
empiezo y me digo, esto es para trabajarlo con tal o cual. A ve-
ces se lo digo mientras lo estoy desarrollando y otras me la jue-
go a terminar y ofrecerlo ya cerrado. Me paso que tenia ganas
de trabajar con Paula Grinszpan, con Mariel Fernandez, con
Mbnica Raiola y dije, “bueno, en la proxima obra van a estar,
voy a ver de qué manera”. Cuando apareci6 el texto, me ayu-
d6 mucho tenerlas en la cabeza porque sé qué cosas les puede
venir bien. Asi como también me gusta ponerme a investigar y
correrlos de sus lugares fuertes y seguros. Por ejemplo, Paula es
una claro ejemplo de una actriz que puede hacer muy bien de
loser, a la que le va mal en todo y que vos la vas a querer, y aca,
en Para partii; yo le propuse todo lo contrario: ser la hermana a
la que le fue bien en todo, que todo lo hizo bien: hijos, pareja,
encima con la seguridad de la belleza. Me gusta correrlos del
lugar donde ya los conozco.

— Y cudles son tus métodos, cual es tu rutina de
escritura?

—Me ayuda mucho compartir el material, mas si tengo una
fecha medio limite. Si no tengo posiblidad de que alguien
me escuche y me lea, estoy en el horno porque me empiezo
a enroscar con mis propias ideas e inseguridad. Soy bastante
fanatico del taller y cuando tengo los tiempos mas acotados,
busco seguimientos mas personalizados y eso me tranquiliza
muchisimo porque me va marcando la agenda de lo que tengo
que ir llevando a cada encuentro. Siempre mi escritura esta
mezclada con la lectura o con el cine.
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—Qué hay de los otros géneros en los que también

indagas? ;Decanta algo de tu escritura para television o
para series web en tu dramaturgia?

—Cuando pienso la escritura en términos teatrales, pienso

en una escritura bastante solitaria, por mas que la compar-

ta durante el proceso, escribo solo. Y en los otros proyectos
audiovisuales, como series o peliculas, es bastante de a dos. La
serie web El galan de Venecia, que escribi con Martin Piroyans-
ky, fue un trabajo muy armado en dupla. Ahora, en la nueva
pelicula que estamos armando, nos propusimos escribir una
escena cada uno y después corregirnos. Creo que es muy
distinto escribir series y escribir teatro. Con el teatro me hago
mas preguntas, me meto mas en un tema. La escritura de
series web la disfruto mas porque no me meto tanto con cosas
que me movilizan profundamente. Es un poco mas relajado.

—: Qué te genera leer tus primeras obras? Por ejemplo,
Demo: ;reconocés lo que te estaba pasando en ese mo-
mento, las preguntas que te estabas haciendo?

—Me acuerdo perfecto el momento en el que estaba cuando
escribi Demo. Con esa obra me comi un poco el personaje del
escritor triste y borracho, como que tomaba vino y escribia
para tratar de hacer algo con la angustia que tenia por una
separacion. También me pasa que cuando la leo, me asombra
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un poco tanta entrega, me veo abierto. Puede ser porque yo
estaba escribiendo como ¢jercicio, no sabia que la iba a diri-
gir. De hecho, no sabia que podia escribir una obra de teatro.
Tenia una entrega medio adolescente, aunque no lo era para
nada, ya tenia 29 afos. Entonces desde esa prueba, desde ese
experimento apareci6 algo bastante genuino.

—Bueno, vos decis 29 arios, pero venias con un reco-
rrido fuerte como actor. ;Cuanto hay del cuerpo en tu
escritura’

—La formacioén actoral con Nora Moseinco me marcé mucho.
Durante el proceso creativo con ella, yo me largaba con
textos larguisimos en mis improvisaciones y ella fue la que

me motivé a bajarlos al papel. Después, buscando hacer algo
con eso, encontré a Ariel Farace y me enamoré de sus talleres.
Creo que es re importante estar en contacto con la actuacion.
No me gusta mostrarle a alguien que eso lo tiene que actuar
de tal manera. Creo que todo esta en descubrir nuevas formas
de decir eso que ya esta escrito para que se haga personal y

se encarne en alguien. Estar en contacto con la formacion
actoral siempre es positivo. Incluso ahora voy a volver a dar
clases para volver a relacionarme con la actuacion desde

un lugar como el de los talleres en el que siempre aparecen
nuevas preguntas.



—Tus maestros: Nora Moseinco y Ariel Farace ; Qué
queda de ellos y qué se transforma? ; Qué identificas
como residual de esas miradas habiendo ya pasado por
tu propio tamiz?

—Creo que recién en Para partir apareci yo mas fuerte y, a la

vez, esta tamizado. Alguien que me conoce puede decir “esto
es del mundo de Ariel, esto del de Nora”, pero apareci6é una
voz mas mia, como que las otras obras las puedo relacionar
mas directamente con ellos. Ambos me ensefiaron de alguna
forma a encontrar mis propios mecanismos para trabajar. Con
Ariel aprendi mucho de como surgen las propias leyes de un
texto y como esas leyes empiezan a jugar y a decidir por qué
lado tiene que ir la cosa. Con Nora, indagué en todo lo que
tiene que ver con la libertad. En el proceso de ensayo de Fara
Partir intercambiamos muchisimo sobre los procedimientos,
trabajé ademas con dos actores muy jévenes que se habian
formado con ella, justamente los que se enteran en escena del
suicidio del padre. Nora me marcé que habia que escaparle a
la reaccidn, buscar ir por otro lado y me tiraba consignas que
me ayudaron mucho, como probar que cuando uno de los
personajes recibe la noticia, los ojos le dejan de funcionar. Esto
de ir por lo fisico y que luego el espectador complete desde esa
imagen el sentido donde esa reaccion fisica esta puesta. Porque
si el actor hace sentido desde la cabeza y cree que tiene que
actuar eso, se va a ir a cualquier lugar. Esas son ideas bien de
Nora y tienen que ver mucho con su método.

—Hablando de los temas que atraviesan tus obras, esto
de los suefios, los recuerdos, episodios que enrarecen
de alguna manera los ambientes por lo bajo. ;Los vas
construyendo entre obray obra?

—El mundo de lo fantastico aparecié con mi segunda obra,
Lunes abierto, y tuvo que ver con agarrar mi obra anterior, leerla
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Ignacio Sanchez Mestre nacié en San Juan en 1982.

Es actor, dramaturgo, director de teatro y guionista

de televisiéon. Se formé principalmente con Nora Mo-
seinco en actuacién y con Ariel Farace en dramaturgia.
Actué en el cortometraje Soy tan feliz, ganador del 13°
BAFICl y representante argentino en la Competencia
oficial del Festival de Cine de Cannes. Como guionista
para television colaboré en la tira Guapas, emitida por
Canal 13.

En 2012 estrend su obra Demo y obtuvo el 2do premio
del Concurso Teatro y Rock Nacional organizado por
Argentores y la Rock and Pop. Al aiio siguiente, la obra
participé de la Bienal de Arte Joveny gané el Premio a
la mejor Dramaturgia.

Escribié y dirigié el cortometraje Una Parte, seleccio-
nado para el 15° BAFICI 2013. Escribié junto al actor
Martin Piroyansky las series web Tiempo libre y Bar
San Miguel, para el canal digital de la Universidad Tres
de Febrero.

En 2019 estrend Para partir en el Teatro Sarmiento del
Complejo Teatral de Buenos Aires.
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de nuevo para descubrir sus reglas y desde ahi proyectar las de
la obra siguiente. Asi, una obra me marca hacia déonde ira la
otra. En Demo aparecen los suefios como relato y nada mas, y
desde ahi fue que me dieron ganas de investigar un poco mas lo
relacionado con los suefios y sus logicas para hacer ficcion con
eso. Ahi es que me fui para el lado de las vidas pasadas, con
esta inquietud de que cuando conocés a alguien y sentis que

lo conocés de otro tiempo. Me empecé a hacer esas preguntas
y aparecid Lunes abierto, donde también me habia puesto como
consigna que no hubiera apagones, que fuera todo el mismo
tiempo. Se fue todo medio al carajo y apareci6 lo fantastico
muy fuerte. Y después con Despierto fue indagar todavia mas,
escribir algo donde todo estuviera tefiido por esa logica onirica.
Luego, con La savia hay mas una mezcla entre todo eso. Y con
Para partir, mientras la escribia, senti que en algin momento iba
a aparecer lo fantastico porque ya habia puesto al muerto ahi,
de alguna manera era €l quien habia armado todo eso y cuan-
do apareci6 el recurso de la voz, me enganché con el disposi-
tivo. Creo que lo fantastico me atrae por las posibilidades que
me da en esto de poder escaparme de la realidad, escaparme
del uno a uno. Yo siento que todo el tiempo estan sucediendo
cosas mas importantes de las que se ven, es mas interesante
entonces si la escritura se abre a esos lugares.
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OSCAR ARAIZ

“LADANZAES UNADELAS
ARTES MAS FRAGILES DE
SOBREVIVIR A SU TIEMPO”

En su ninez encontré en el dibujo un espacio propio, y asi como primero fue

el papel el que recibio las formas que su 1maginacion le dictaba, luego estas se
corporizaron en un escenario a través de sus mas de cien coreografias, varias
de ellas también llegaron al cine. Editorial INTeatro acaba de publicar su libro
Escrito en el aire, donde Araiz repasa buena parte de su trayectoria.

TEXTO: JUAN CARLOS FONTANA / FOTOS: MAGDALENA VIGGIANI. ARCHIVO DEL CREADOR.
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Oscar Araiz, que naci6 en Punta Alta, Bahia
Blanca, en 1940, form¢ parte de los crea-
dores de la danza moderna en la Argentina.
Una de sus primeras maestras fue Elide Lo-
cardi, discipula de la estadounidense Miriam
Winslow. La tltima fue la que cre6 la primera
compania de danza moderna en nuestro pais.
Las alemanas Dore Hoyer y Renate Schot-
telius, ademas de Locardi, fueron las que le
dieron forma a su carrera, aunque también
es régie de 6pera. Dore Hoyer fue su asistente,
ademas de integrar su grupo de creacién en
el Teatro Argentino de La Plata. Con Schot-
telius, formé algo asi como un “matrimonio
artistico”, y con ella —y junto con Doris Pe-
troni— codirigié el Ballet Contemporaneo del
San Martin (que el mismo Araiz habia creado
en 1968), entre 1990 y 1997.

Darle forma a su libro Escrito en el aire, que
hereda el titulo de una coreografia suya de
2009, le demand6 10 afios. Araiz se niega a
definirlo como biografico, prefiere aclarar
que incluye recuerdos, resefias de su vida, de
sus maestros, de sus obras. En esta etapa de
su trabajo creativo, el artista no olvidé incluir
a colegas, biografias de maestros, conceptos
de filosofos y fotos de sus obras.

Sus tltimos trabajos fueron, hasta el afio
pasado, con la compaiia de danza de la Uni-
versidad de San Martin (Unsam), entidad que
le otorgd el titulo de Doctor Honoris Causa,
en 2016. El hoy, Oscar Araiz lo dedica a
pensar y a disfrutar del silencio —aunque no
evita escuchar musica— de su departamento
con vista al Jardin Botanico, desde el que se
ve el rio. También prepara la edicién de un
libro de poesias de su madre, Elvira Amado, y
repuso en Paraguay Apolo y sus tias, que habia
creado para la compaiiia de Ifiaki Urlezaga.

“La danza es un arte tan efimero, solo queda
la emocién de ese instante para el que la vio.
Incluso para los bailarines que también tienen
una vida publica corta, por eso en mi libro
me preocupé por mencionar a todos y a cada
uno. Esa emocion es la que intenté transmitir
en esta faceta mia de escritor”, dice Oscar
Araiz, cuya carrera es tan intensa y prodiga
de reconocimientos, que le posibilité no solo
crear el Ballet Contemporaneo del San Mar-
tin, en 1968, también fue director del ballet
del teatro Colon, del teatro Argentino de La
Plata y del Gran Teatro de Ginebra, Suiza.

ENFOQUES

LOS COMIENZOS COMO DIBUJANTE

El libro es como una gran retrospectiva
de su vida y de sus obras. Al terminarlo
y publicarlo ;como ve hoy a aquel nifio
que abandoné el dibujo para dedicarse a
la danza?

Lo observo con mucha ternura y compasion.
Fue un chico que padeci6 bastante. Pero

ese dolor le posibilit6 crear en si mismo una
busqueda a través de la hoja de papel. En-
contraba mi libertad en un papel y dibujaba,
y nadie me molestaba, ni tampoco me decian
lo que debia hacer. La libertad es eso. Los di-
bujos siempre estuvieron muy emparentados
con un desarrollo musical sensible. Mi madre
era concertista y poeta y hoy siento agrade-
cimiento hacia ella por lo que me influencié
y ensefi6. Fue una persona revolucionaria en
sus ideas. Ambos nacimos en Punta Alta. Se
separd de mi padre cuando yo tenia cuatro
anos y a mis diez afos llegamos a Buenos
Aires para vivir con mis abuelos.

Mi madre edité tres pequenos libros de poe-
mas y dejoé uno sin editar, del que estoy ocu-
pandome ahora. En mi nifiez veia sus poemas
como muy oscuros, ahora tengo otra percep-
cion. El apellido de su padre era Malpartida y
eso le trajo muchos problemas. Por eso eligi6
el apellido Amado, que es otro apellido de mi
familia, de origen arabe, sefaradi. Fue una
rebelde. Estaba en contra de las normas so-
ciales y quiso cambiar el mundo, fue discipula
de Enrique Pichén Riviére.

¢La poesia de su madre influyo en la
creacion de sus coreografias?
Comparto con ella un mundo de imagenes,
de palabras, de sonidos.

¢Por qué eligié el titulo de una coreogra-

fia de 2009 para su libro?

Esa obra también es una revisiéon. Esta hecha
con fragmentos de gran parte de mi reperto-
rio. Es como una autobiografia de trabajos
que hice. Hay “pedacitos” de mis primeras
coreografias, de Adagietto, pero en lugar de
estar interpretada por una persona, bailan
diez parejas. También cambié las velocidades
y por instantes me cito a mi mismo. Fue una
tarea de orfebreria, muy compleja. Ademas
inclui otro contexto sonoro. Utilicé musica de
Alfred Schnittke y los movimientos o las situa-
ciones sacadas de su contexto sonoro original
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y temporal, con intérpretes determinados,
permite que aparezcan otras significaciones.
Fue como reactualizarme, o como se dice
ahora, revisitarme, pero con otra 6ptica. Es
un juego. A lo largo del libro, hablo mucho
de los conceptos de juego y de fiesta. El arte
ocupa un tiempo de juego y de fiesta. No es
un tiempo cronolégico, es un tiempo que no
se mide con segundos, como la musica.

AQUELLOS MAESTROS

En el libro usted menciona a la estadou-
nidense Doris Humphrey y ella expone
ese mismo concepto de juego y también
habla de que la inspiraba el movimiento
de la gente caminando por la calle. ;La
conocié a Humphrey, trabajé con ella?
No la conoci (Doris Batcheller Humphrey
falleci6é en Nueva York, en 1958). Al que co-
noci es a José Limén, que era como su “hijo’,
fue su discipulo. Vi su compania cuando
actuaron en Buenos Aires y tuve un pequeio
contacto con ¢l que fue muy significativo para
mi. Yo tenia quince afios y ¢l fue una de las
personas que mas admiré. Es un referente
que heredé, en parte, de mi trabajo con Re-
nate Schottelius. Para ella, Limén fue el crea-
dor del siglo XX. Cuando le pregunté por
qué opinaba eso, me respondié que Limén
fue el Gnico que trabajé con la poesia. En sus
obras es muy visible ese factor poético. Sus
coreografias estaban muy bien construidas y
eso es influencia de Doris Humphrey, la gran
maestra de los corebégrafos que construian, no

que deconstruian.

Usted también menciona que Humphrey
define la danza como “un instante entre
dos muertes’

Creo que esas palabras, en verdad, no le
pertenecian a ella. Esas dos palabras son una
definicién de la existencia, del presente. Se
refiere a que el presente no es algo aislado.
Esta relacionado con lo que lo antecede y
produce un efecto. Y también esta emparen-
tado con ciertas expectativas. De modo que
es un puente, si; no un instante congelado. Es

una pulsién que conduce a algo.

Cuando dice que el presente no es algo
aislado, resulta muy interesante que
usted al referirse a algunas de sus obras,
las ubica en el contexto politico en el que
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Jueron estrenadas. ;Le parecié importan-
te destacar esos hechos’?

Eso se lo debo a Beatriz Labatte, que es la
verdadera madre de este libro. Al decidirme

a escribirlo, no queria algo autobiogrifico,
que resulta aburrido si no se es un genio de
las palabras. De modo que escribi, revisé, pedi
ayuda, lo simplifiqué, lo dividi. Me interesaba
describir procesos de trabajo, en lugar de eso
mistico que surge de la inspiraciéon. Hablo de
la cocina de la danza, del proceso de labora-
torio, que es lo mas interesante. El estrenar,
exponer, es un accidente. Cuento como fueron
los principios del trabajo con Dore Hoyer,
cuando la conoci, de Renate Shottelius, de la
importancia de la honestidad con uno mismo.
Por eso pensé que era necesario hablar del
contexto social en el que fueron creadas
muchas obras, qué ocurria en nuestro pais.
Como por ejemplo, por qué en el ano 1971
en el Ballet Contemporaneo del San Martin
sus bailarines quedaron sin trabajo por falta
de presupuesto, segiin destaco la, por enton-
ces, directora del teatro, Iris Marga, a pesar
de que se presentaba con gran éxito mi obra
Romeo y Jfulieta. Son datos que les resultaran
interesantes a quienes los lean.

Hableme de Renate Schottelius, que tuvo
que emagrar de su Alemania natal a la
Argentina en 1936 por el nazismo, y la
que fue su maestra y amiga. ;Ella y Dore
Hoyer representaron una gran influencia
en sus creaciones?

En diferentes aspectos ambas fueron esencia-
les para mi. Renate fue una pedagoga mara-
villosa. Sus conocimientos eran fantésticos.
Habia estudiado con una discipula de Mary
Wigman, impulsora de la danza expresionista
y la gran creadora de la danza joven alemana,
en la primera década de 1900. Esta escuela
representd una protesta contra las formas
cuadradas y cerradas del ballet clasico. Para
revolucionar el arte, hay que ser radical y
Renate supo tomar una posicion.

Renate habia estudiado en la Opera de Berlin
y aprendio las bases de esa nueva forma de
danza y nos la transmiti6é a nosotros. Era un
estilo mas acorde con los tiempos, la realidad,
los sentimientos, que paso a definirse como
expresionismo. Ella llegé acd a los dieciséis
anos y se hospedaba en la casa de un tio,
hermano de su padre que era arqueélogo, que
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se suponia que la iba a esperar en el puerto y
no llegd, porque se confundi6 de lugar. Coon los
anos, Renate se reia de la situacién que vivié en
1936, pero, sin duda, representd un gran acto
de valentia para ella. Yo guardo todavia esa
valijita que ella traia y me la obsequié. A poco
de llegar, hizo un recital de solos en el Consejo
Nacional de Mujeres, que funciona en el teatro
Del Globo. Luego, aca, estudi6é con Miriam
Winslow, que era contemporanea de Martha
Graham y Doris Humphrey, todas estadouni-
denses, y que formo la primera generacion de
danza moderna en la que estaba Renate, Ana
Itelman, Luisa Grinberg, Paulina Ossona y
Elide Locardi, mi otra maestra. Fueron ellas las
que me abrieron el camino hacia la danza. La
que practiqué de manera espontanea, como lo
hacia en mi nifiez sobre el papel, pero siempre
tomando como referente la musica, que para
mi es fundamental. Ahora esta de moda coreo-
grafiar sin musica.

¢ Qué diferencia existe entre la danza con-
tempordnea y la moderna?

Nadie lo sabe. Diria que es contemporaneo

a su tiempo. El modernismo es un estilo que
esta lo suficientemente alejado como para po-
der verlo y abarca el siglo XX, ahi se termina.
No se relaciona con el siglo XXI.

CREAR EN TIEMPOS POLITICOS
DIFICILES

Cuando usted habla en el libro de los
cambios de gobierno, del peronismo,

del Proceso, de las dificultades para los
artistas, me quedé pensando como la im-
posibilidad a muchos creadores argenti-
nos los ayudé a crear obras muy lucidas,
de amplia llegada al publico. ;Cree que le
sucedio eso también?

Los condicionamientos a veces enriquecen, te
tiran lineas, del mismo modo que te limitan.
Te obligan a ir por cierta direccion y ver adon-
de llegas. De pronto descubris cosas que st no
fuera por esos limites, quizas no las harias.

¢Fue un acto de valentia estrenar Crash
en el Instituto Di Tella durante el gobier-



no de Ongania, con el que usted ya habia

tenido un problema por un ballet en el
Colon, con musica de Alberto Ginastera?
El acto de valentia no fue mio, sino de quienes
dirigian el Di Tella, como el critico Jorge Ro-
mero Brest, o Roberto Villanueva, que estaba
en el area de teatro. El mismo Alberto Ginas-
tera era muy conservador y estaba muy ligado
a la vanguardia estadounidense y, a pesar de
las circunstancias politicas, trajo a grandes
maestros de Europa y los Estados Unidos.

En su esfuerzo por mantener unidos a los
bailarines despedidos del San Martin, en
1973 crea una compariiia privada y estre-
na Araiz on the rock, con musica de Pink
Floyd, Cat Stevens y Emerson, Lake &
Palmer, en el desaparecido teatro Odeon.
cEsa fue la primera vez que incluyd el
humor en una pieza suya?

ENFOQUES

ESCENA DE
STELLE.

No, el humor ya estaba presente en Crash, en
Concterto de ébano y otras piezas mias. Es algo
que me encanta. Reirme con la danza me pro-
voca un placer que me gusta compartir. Elide
Locardi primero y Jaime Bauza después, que
era director del Argentino, de La Plata, musico
y musicologo, me ayudaron a investigar en eso.
Utilicé elementos de la Comedia del arte. En
Crash, cree un nimero en el que Maria Julia
Bertotto, que por aquel entonces era bailarina,
hacia “la violetera” cantada por Sarita Mon-
tiel, en un ritmo mas acelerado, bajaba a la pla-
tea con una canastita y vestida con un traje de
latén repartia tornillos al publico. Eso creaba
un clima muy divertido y la gente salia cantan-
do de la sala. Yo hacia un dio con Ana Maria
Stekelman y nuestras imagenes se proyectaban
en una pantalla de fondo, en forma simulta-
nea o ralentizadas, eso le otorgaba un efecto
multimedia a la propuesta, que se completaba
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con juegos en el espacio, o con el sonido. El
humor ha sido fundamental, por suerte no lo
he perdido, porque es algo muy sanador.

EL UNIVERSO COREOGRAFICO
Hablemos de algunas de sus coreogra-
fias. Tango, que trajo al Colon con el Ba-
llet de Ginebra, le permitio trabajar una
estilizacion muy original del tango. ;Eso
se debio a que contaba con un equipo
muy heterogéneo de bailarines?

Tango fue un encargo del director del Gran
Teatro, de Ginebra, cuya sala tenia fama de
elitista, como la mayoria de los teatros de
opera de aquel entonces. Hay que ubicarse
en 1981 y, ademas, Suiza es muy formal, no
es un pais en el que haya un temperamento
latino. Me preguntaban si no me aburria en
Ginebra, en la que todo era muy silencioso.
A mi me ocurria lo contrario, me encantaba.
Ademas, en la compania habia gente de todo
el mundo, con muchos habia trabajado, de
manera que teniamos una sed, un enamo-
ramiento por querer crear juntos que era
fantastico. Habia solo un bailarin suizo en el
grupo. La obra se estrend porque el director
de la sala estaba preparando la programacion
de mi segundo afio alli y le conté que habia
estado trabajando un proyecto, que incluia
tangos y lo habia preparado con Atilio Stam-
pone para la Municipalidad de Buenos Aires
y no se concretd. Y le interes6 mucho. La
primera parte estaba mas ligada a lo histérico
y la segunda era un show mas abstracto, mas
contemporaneo. De manera que junto con la
bailarina Raquel Rossetti y Stampone, que
viajo especialmente, estuvimos ocho anos
haciéndolo. Hicimos giras por Italia, Francia,
Espaiia, China, Rusia y Cuba.

No estoy contento con esa obra porque le
faltaba el espiritu del tango, tampoco preten-
di ensefiarles tango a los bailarines, ni se me
ocurrid, porque no hubiera tenido éxito. Por
eso Tango fue como una estilizacion. Incluyo,
entre otros contenidos, un homenaje al cine
argentino de los afios '40. Luego monté esa
obra con Julio Bocca y ahi si hice algunos
cambios. Incluso llamé a un sobrino y a su
novia que bailan brutalmente el tango y recu-
peré el origen del género. De acuerdo con la
compailiia con la que trabajo, hago cambios,
modificaciones, pero la estructura coreografi-
cay el relato musical es el mismo.
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“El teatro no me interesa para nada.

Los actores estan muy formados y prefiero
trabajar con gente sin ninguna formacion.
El arte es efimero y no me gusta el actor
que sigue viviendo como actor en la vida
cotidiana. Me gustan los actores como La
Pochocha, Claudia con K, Claudia Marival y
las travestis de murga. Estuve con las murgas
Los viciosos de Almagro y Los elegantes
de Palermo, y quiero eso: que la diversion
reemplace al teatro. No creo en los ensayos ni
en los espectaculos demasiado planificados.
En general no analizo lo que hago. Ensayamos
una vez, o dos, nada mas. Después, el que
actiie que actie como quiera, mal o bien, no
me interesa. Quiero trabajar con algo que me
conmueva y mezclar todo, ese es el secreto.
A pesar de que hice varios cursos de teatro,
el teatro me aburre totalmente”.

BATATO BAREA
(1961-1991)
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