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| EL TEATRO INDEPENDIENTE

| _Editorial ]

En el prélogo a la edicion de la Ley 24800 se puede leer: La Ley, como todas las
leyes, tiende a la satisfaccion de una necesidad general, cultural, de la Nacion, no
ala satisfaccion de las necesidades, atendibles o no, de un grupo. No es una ley de
proteccion a la actividad de los actores, sino de fomento del desarrollo teatral
entendido como beneficio general a la poblacion, como una parte de los servicios
publicos que debe proveer el Estado. Asi como las leyes de ensefianza no protegen
alos maestros sino a la educacion y las de salubridad no protegen a los médicos sino
a la salud, esta ley no protege actores, sino a la cultura.

Por cierto, si el fin es la gente, el pueblo, el publico, el medio es la actividad
teatral. Esta actividad se desarrolla a través de sus actores —en el sentido mas
amplio del término-; mientras mas desarrollo, més equipamiento, mas posibilidades
de estudio y trabajo tengan esos actores, es ldgico pensar en una mejor actividad y
en un mejor servicio cultural. ;Son entonces estos actores solo un medio para
alcanzar un fin mas alto, esto es, aportar cultura al pueblo? Son un medio, pero
forman parte de un todo, no son sélo una herramienta en si mismos, estan integrados
entoda la estructura y es imposible separar el uno del otro.

Para proteger, fomentar, desarrollar esa actividad, se crea el Instituto Nacional del
Teatro, que es el —ahora si- instrumento de esa Ley. No debemos confundir esto: la
Leyrige para todoel teatro argentino, toda la actividad esta contemplada por la Ley.
El Instituto, en cambio, se constituye como una persona piblica estatal, por lo que
tiene control directo del estado y debe satisfacer fines propios de este estado y
prestar preferente atencion al teatro independiente.

Pero, ;qué es el teatro independiente? Podemos encontrar varias definicio-
nes, pero fundamentalmente: es el teatro que se hace sin el productor que cubra
los gastos de puesta en escena y la némina de sueldos y que no se realice
dentro de la esfera oficial, esto es, producido por algin organismo de Cultura,
nacional, provincial o municipal. Esta especie de definicion, mas o menos
englobaria la actividad independiente.

Quiere decir esto que la actividad independiente no deberia quedar reducida a
ciertos margenes que los preconceptos o los prejuicios establecen de modo facti-
co en muchas ocasiones. EI movimiento independiente, histéricamente hablando,
al menos en la ciudad de Buenos Aires, surge en la década del 30, con Leonidas
Barletta, se consolida en los 50"y es historia conocida que no vamos a repetir en
este editorial. Pero para entender el fenémeno, ;de qué se trataba especificamente
ese movimiento? Un grupo de personas —directores, escritores, artistas plasticos,
musicos- que se dispusieron a hacer un teatro que, saliéndose de los canones
formales de produccion y evitando la voracidad comercial de los empresarios,
salvando la indiferencia de los teatros oficiales, llevara otro discurso al pablico,
un codigo de alcance popular que le permitiera a la gente una identificacion que
ellos mismos no encontraban en aquel universo. Era mas claro que criptico, y mas
emotivo que intelectual, con una ideologia social clara y comprometida y estaba
sélidamente basado en el talento de sus gestores, indispensable para crear las
bases de un movimiento artistico. Estos maestros de la estructura construyeron un
teatro que luego se propagd y se convirtié en un fenémeno que trascendio su

cometido inicial, para bien. Hoy, esas obras pueden ser producidas con toda ldgica
por el sistema que antes las ignoraba. Esas piezas resultaron también interesantes
cuando se trat6 de estrenarlas en otras ciudades, también contribuyeron a la
creacion de un publico. Pero en su lugar de origen, fueron, fundamentalmente, una
alternativa. Esto puede llevarnos a entender por qué, en muchos lugares, el teatro
independiente es sinénimo de alternativo.

Ahorabien, se puede ser alternativo cuando hay a qué, es decir, cuando existe un
sistema de consumo cultural consolidado y lo alternativorepresenta una propuesta
renovadora, refrescante, desestructurante. Puede entenderse como tal una propuesta
denominada experimental. Lo experimental resulta fundamental en el campo del
arte, porque deshloquea, abre caminos, destruye recetas preconcebidas que estan
empezando tal vez a agonizar en su propio efectismo; el plblico se cansa de respon-
der unanimemente a un estimulo acordado, culturalmente empaquetado, socialmente
adecuadoy encuentra una nueva identificacion en estas formas renovadoras, supera-
doras quizas. Luego, tal vez, estas nuevas formas, estas vanguardias, seran asimiladas
por el sistema, y ese movimiento dara por resultado que lonesco y Beckett hoy sean
clasicos en lugar de vanguardia; pero eso es normal en el devenir cultural y eso
posibilita que sea necesaria una nueva vanguardia, y asf sucesivamente.

Sin embargo, cuando en un lugar no existe, teatralmente hablando, esa forma
consolidada y estable, la nueva propuesta ¢ seria alternativa de qué?Tal vez de otras
formas culturales: del cine, de la mUsica, pero nunca del teatro mismo, puesto que
no existe otraforma. ;Y como podria darse que en unssitio que no tenga tradicion todo
pueda comenzar por lo alternativo?Podria, por un efecto de «duplicacion, de «heren-
cia cultural», saltando procesos.

En muchos sitios del pais, el teatro independiente es sindnimo de alternativo, pero
también es sinénimo de underground, transgresor, marginal; esté bien que lo sea, una
manifestacion artistica tiene signos muy vitales si es todas esas cosas o por lo
menos alguna; sin embargo, estariamos evidentemente ante un problemasi todala
oferta teatral de ese lugar es slo eso, que no haya nada alternativoa eso o que se
pretenda hacer un movimiento o crear un publico s6lo con esa propuesta.

Allidonde algo asi pudiera suceder, habria que advertir la necesidad de quitarle
estos rétulos tan contundentes al movimiento independiente y permitir que pasen por
el extenso arco de esa denominacion, producciones que puedan estar emparentadas
con géneros que No sean necesariamente transgresores ni contestatarios. Una come-
dia clésica puede estar encuadrada en un movimiento comercial en una gran urbe,
con poderosos productores respaldandola; esa misma comedia, en un lugar sin
tradicion, podria ser una manifestacion independiente de importancia, que tal vez
contribuiria a convocar una audiencia.

Resultaria necesario entonces devolverle al teatro independientesu enteray mas
simple significacion, para que se puedan abordar los géneros con la més plena
diversidad, desde la mas expuesta y desnuda expresion del artista, sin la obligacion
cultural de parecerse a alguien, la obligacion social de estar de moda o la obligacion
intelectual de ser mas inteligente que genuino.
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AUGUSTO FERNANDES

«SiSequIMs hablando :
de Shiakespeare y de Chejov
es|PArquelse atrevieron a.declir la verdad»

Los autores clasicos siguen

despertando el interés de los
creadores contemporaneos y
muchos autores en la actualidad
abrevan en las tradiciones para
expresar mejor el mundo de hoy.
Todas esas creaciones conviven

en nuestros escenarios.

PATRICIA ESPINOSA / desde Buenos Aires

En el ambiente teatral portefio existe la firme creenciade | cabellos de Absaldn de Calderdn de la Barca, tomando
que para entender a fondo la obra de Shakespeare y sus  un poco la figura del rey, del padre y del que va a traspasar
enigmas no hay mejor maestro que Augusto Fernandes. el poder. nos nos resulta mucho més familiar la obra de

El, por supuesto, lo niega con su habitual discrecion y Como es sabido, Lear y Préspero son dos contrafiguras. | Shakespeare que la de Calderdn de la Barca. ;Sera
cordialidad, pero si admite que la obra del genial drama- = Lear es el hombre que se vuelve senil, es decir, que enve- © que la obra de uno nos llega filtrada y actualizada
turgo inglés ha estado siempre presente en todos sus = jece sin sabiduria; mientras que Prdspero, en cambio, es | por las traducciones, mientras que la del otro sigue

F -Pero mas alla de los méritos de cada autor, esto
también nos lleva a preguntar por qué a los argenti-

rw

seminarios. un sahio que dispone de toda su experiencia que es muy 'l sometida a los rigores y arcaismos del teatro en
Alejado de la direccion teatral por decision propia, Fer-  rica. Sus acciones son ejemplares, una en un sentidonega- | verso espafiol?
nandes se ha dedicado en los Ultimos afios a entrenar ~ tivo y la otra positivo; donde la accion de Prospero tiene -No te voy a decir que uno es mejor que otro, porque corro

actores, a filmar una pelicula en video digital (ain en = mucho que ver con el deber y resulta sanadora -como se |{ el riesgo de que los calderonianos se me echen encimay
proceso de produccion) y a seguir desarrollando un suges- ~ acostumbra a decir hoy- y ademas restaura un orden legal.  porque ademas he trabajado mucho con Calderdn, con La
tivo lenguaje plastico, del que ha dado cuentaenmuchas = En cambio, la accion de Lear lleva a una guerra civil que | vida es suefio y otras obras.
de sus puestas y al que también asocia con sus estudios ~ deriva en la destruccion total de su pais. No deliberada- En el caso de Shakespeare tuvimos la desgracia de tener
sobre mitologia y astrologia. mente, pero cuando vemos que el viejo no se da cuenta que | que cargar durante afios con el sefior (Luis) Astrana Marin,
En cuanto a su interés por la obra de Chéjov, éste sevio = yano puede gobernary su cabeza empieza a fallarenmedio = que como traductor no reconocié ningun principio estético.
reflejado en una atractiva version de La gaviota que diri- ~ de una responsabilidad tan grande, uno empiezaatemblar. ~ Era capaz de poner tres palabras iguales con el mismo
gi6 en el afio 1996, en la sala Casacuberta del Teatro San sonido sin importarle que éstas chocaran entre si 0 se
Martin. Pero como espectador destaca la renombrada puesta -¢Es la primera vez que encards un trabajo de in- = neutralizaran mutuamente. Uno leia esas parrafadas y se
de Peter Brook de El jardin de los cerezos por sobre | tertextualidad? Esto de poner a dialogar a = preguntaba: ;qué dijo?
otras versiones: «Fue encontrar al Chéjov que yo habia ® Shakespeare con Calderon.

leido». -Lo hice en este caso, porque en general trabajo en base -¢Y con qué traducciones de Shakespeare te ma-
Una conversacion con Augusto Fernandes nunca sigue | ala disparidad de energias, pero me parecid ricaestatarea ~ nejas ahora?

un circuito lineal, como bien podra apreciarse en esta || tratindose de Shakespeare. -Me manejo con las que estan publicadas; Gltimamente

nota, pero la rica experiencia de este talentoso creador Inclui al David de Calderén que es el rey pecador que  han aparecido algunas muy buenas, pero también aconsejo

brilla en cada una de sus respuestas. Dios absuelve, pero todo se volvié un poco de pacotilla, =~ a mis alumnos que se acerquen a todas las traducciones

porque a pesar de que la obra esta muy bien escritay ofrece ~ que estan disponibles, porque también en Astrana Marin
-Shakespeare esta siempre presente en todostus ~ una historia muy interesante, sus personajes no lo son, . hay algo muy loable, que es su fidelidad al texto original. El
seminarios y talleres. ;Cuales son a tu juicio sus = hablan todos igual y dicen las mismas cosas. i te traduce todos los contenidos y, claro, la obra dura dos
obras mas valiosas? Creo que Calderdn es muy grande en los autos sacramen-  veces lo que tiene que durar... Hamlet dice: «Si esta slida
-En general, las mas famosas: Hamlet, Otelo, EI mer-  tales, pero en el drama es un poquito mas obvio, decorativo  carne pudiera derretirse, disolverse, deshacerse...» y asi
cader de Venecia, Romeo y Julieta, Suefio de una vy superficial. Es que los mismos temas de Calderdn los  (se rie) él lo pone todo.
noche de verano, La tempestad, Cuento de invier-  encontramos en un gigante como Shakespeare y claro, es Cuando estuve en Alemania trabajando sobre La viola-
no... y Rey Lear por supuesto. Siempre trabajo Lear.  otra cosa. Pero, bueno, Calderon estaba bajo lapatadela  cion de Lucrecia tenia tres traducciones: una alemana,
Hace poco hice en Espafia un trabajo que me gusté bastan-  Inquisicion y en cambio Shakespeare disfrutaba de una  una francesa y la de Astrana Marin, y la Gnica fiel era la
te en el que reuni a Lear, Prospero y al David de Los  gran libertad. espafiola. Los otros traductores introducian sus propias
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Escena de «Lagaviota»

metéforas, y cuando no les convencia la que habia utilizado
Shakespeare la reemplazaban por otra.

-¢Siempre te acompafiaron las misma obras de
Shakespeare? Me refiero a tus tiempos de estudiante.

-Cuando empecé a estudiar, mi suefio era hacer Hamlet,
como todo actor, después tuvo mucha fuerza Otelo y la sigue
teniendo porque es una obra descomunal en todo sentido.

En Otelo aparece por primera vez un tema del Renaci-
miento —el de que las apariencias engafian- y Shakespeare
escribe toda una obra para probar eso.

-Pero ése es un tema que esta presente en casi
todas sus piezas.

-Es cierto, esta siempre presente, pero en Oteloes funda-
mental, es la falsificacion de la verdad, la idea de que la
verdad se puede copiar y que hay conductas que se pueden
comprender e imitar, si no no existiria el teatro. Asi apare-
ce en la obra ese gran actor que es Yago, que sabe lo que es
un amigo y actta ese papel al punto de ser un falsificador
de primera.

Otelo es una obra que se enriquece con el tiempo y
debido a que en los Ultimos afios me interesé en el tema de
los mitos, los arquetipos y la relacion entre Eros y Tanatos
-a través de Jung y otros autores- creo que he llegado a
otros niveles de comprension.

TEATRO Y ASTROLOGIA

-¢Qué papel juega la astrologia cuando analizas la
obra de Shakespeare?

-Shakespeare era astrélogo, de manera que sus procedi-
mientos estan apoyados alli, y para mi la astrologia ha sido
una asignatura pendiente desde hace muchos afios. Ahora
la estoy estudiando muy en serio, y por supuesto no estoy
hablando de la astrologia predictiva sino de la que va por el
lado de la mitologia.

-¢Estas herramientas permiten un relevamiento
mas profundo del universo shakespeareano?

-jUf! ¢Coémo explicarlo? Para mi fue un descubrimiento
enorme. Cuando uno observa que el comportamiento de
Yago es el de un escorpiano tipico, ve como se va desple-
gando en él esta cosa de la venganza, de sufrir un dafio muy
profundo ante una accion que para Otelo es absolutamente
intrascendente, porque Otelo es un leonino. Y alli aparece
-no sé como decirlo en un término que no sea iniciatico- lo
que llamariamos el «mandala astrol6gico», en donde Leo
(Otelo) y Escorpio (Yago) estan en una cuadratura que gene-
ra una tension muy particular.

-¢Y esamarca astroldgica los vuelve mas tragicos
como personajes?

-Claro, porque hay cosas que Otelo no puede ver, siendo
un leonino busca brillar como un actor y por eso siempre va
a comprar lo que esté a la luz, no lo que esta a la sombra.
Mientras que Escorpio (Yago) es el duefio de la sombra, el
guerrero conspirador, el estratega, es el que va a matar por
sorpresa, el que va a destruir para que la vida sea posible.
Ademas, Escorpio es un signo de agua y los signos de agua
desarrollan un tipo de accién mucho mas subterranea y
pantanosa. Por otra parte, hay una serie de cuestiones que
tienen que ver con el Hades, es decir el lugar donde residen
los muertos, y ahi ya nos metemos de lleno en la mitolo-
gia, porque la astrologia es mitologia.

Otro rasgo de Yago que me parece una idea extraordinaria
por parte de Shakespeare es haber
metido una cabeza de mujerenun
cuerpo de soldado. El que es un
hombre que viene de abajo y al
que todos llaman «el honrado», se-
guramente porque lo ha sido, no
se va a vengar como un hombre,
Se va a vengar como una mujer y
desde ahi lo va a enloquecer a
Otelo. Por eso siempre se habla
de la homosexualidad latente de
Yago.

-¢Qué opinas de las puestas
que invierten el sexo de sus
personajes para subrayar teo-
rias como ésta, por ejemplo?

-Creo que esto de invertir los sexos,
yaes viejo. Estando en Alemania vi
mucho de eso a fines de los 70 y
principios de los 80. Recuerdo un
Hamlet donde Polonio y el espec- /
tro del rey Hamlet eran mujeresy la verdad es que funcionaba
estupendamente porque la historia estaba contada como corres-
ponde, pero amino me interesa esta clase de recursos.

Para hablar de la mascara y esta cosa del travestismo,
siempre pongo de ejemplo un espectaculo de Peter Brook
llamado El hueso, una obrita corta que se ofrecia con La
conferencia de los pajaros. La obra transcurre en Africa
donde una pareja de negros habla de su hijo adolescente.
Dicen que cada vez esta mas extrafio y que desde que va a
estudiar a la ciudad esta muy cambiado, ya no saben qué
hacer con él. Al hijo no se lo ve hasta que de pronto aparece
un sefior de unos 40 afios, de raza blanca y vestido de blanco,
que peinandose despreocupadamente les dice: «Bueno, esta
noche no me esperenacenar» y se va. La frase siguiente es:
«Cada vez estd mas raro» (se rie). Eso me parecié un gran
acierto, porque fue una ruptura que funcioné muy bien.

El problema es cuando uno se pasa toda la funcion pre-
guntandose por qué el director puso tal o cual cosa, por qué
me quiere irritar como espectador o por qué puso tal simho-
lo. Todo esto genera una actividad parasita que no le permite
al pablico entregarse a la historia que le ofrecen.
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COMPRENDER UNA OBRA

-¢Qué claves hay que tener en cuenta para poner
en escena a autores tan complejos como Shakes-
peare y Chéjov?

-Dirfa que en cualquiera de los dos casos, antes hay que
comprender muy bien la pieza que se ha elegido. Si uno
quiere contar una historia antes tiene que entenderla, es asf
de basico.

Los directores tienen ese rasgo tan poco humilde de jus-
tificar sus decisiones con un «yo lo veo asi», cuando lo
(nico que van a contar es el viaje que cada uno hizo con
toda su carga de subjetividad. Porque alin cuando uno cree
ser objetivo o que ha llegado a captar el pensamiento del
autor, siempre va a ser subjetivo. Claro que esta subjetivi-
dad puede crecer, dilatarse y ampliarse para volverse mas

" \
rica. El problema es cuando el director no entiende la obra
y al no encontrar su eje, la unidad de accion, termina
fragmentando la obra o haciéndola pedazos.

Las obras de Chéjov presentan tantas dificultades como las de
Shakespeare, a pesar de que su estructura no es tan catedralicia.
En Chéjov, que es uno de los pocos impresionistas del teatro, la
vida es algo que se suefia hacia delante y hacia atras como si
fuese sdlo un recuerdo. Yo vivo porque recuerdo, incluidos mis
suefios. En otras palabras, es el tema de la vida que se pierde
mientras uno lavive y que solamente nos ilumina cuando dialoga-
mos con alguien, imaginamos cosas maravillosas o cuando nos
enamoramos.

-¢Recordas alguna puesta de Chéjov que te haya
impresionado?

- Hace unos afios la television alemana hizo un programa
que inclufa un reportaje a Brook donde se comparaba su
puesta de El jardin de los cerezos con la que habia
realizado afios atrés el aleman Rudolf Noelte, un gran
director de Chéjov de los afios '50 que siempre trabajé con
grandes actores.
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Podriamos decir que en su factura global el espectaculo
de Noelte era bastante superior. Sus actores estaban mejor
que los de Brook y la escenografia era excelente. Su puesta
era muy rigurosa pero profundamente errada.

En su version, Lopajin (el comerciante que se queda con
la propiedad de los aristocratas) aparecia condenado de
antemano. Noelte lo presentaba como el nuevo rico que no
entiende naday que viene decidido a devastar a esa fami-
liay a talar su jardin. Y para reafirmar esto habia puesto a
un hombre grandote y tosco, muy acomplejado con su igno-
rancia, que esta para hacer polvo a esa gente tan bella'y
encantadora que un dia lo pierde todo.

-lgnorando que ellos mismos con su pereza, de-
rroche y desidia han contribuido a esa pérdida. El
accionar de Lopajin es destructivo, pero no lo son
sus motivaciones.

-Bueno, justamente Brook hace lo contrario que Noelte y
convierte a Lopajin en la victima propiciatoria del cambio,
en alguien que, como dice él, perdi6 su raizy ya no respon-
de a su clase (su padre habia sido siervo de la gleba)
porque su clase ya desaparecio. El quisiera que esos aris-
tocratas se dieran cuenta de lo que van a perder y los quiere
ayudar pero no lo dejan. En ese desencuentro €l termina
haciendo lo que no quiere (talar el jardin de cerezos para
lotearlo).

Por supuesto el actor que hacia Lopajin en la version de
Noelte estaba colosal y el otro no tanto, pero la vision de
Brook era mucho mas acertada y eso hace que la prefiera.

-En el afio 1996 estrenaste una Gltima version de La
gaviota;,Cambid mucho tu vision de la obra en estos
afnos?

-No cambi6 en lo esencial, pero si haria una revision en
cuanto al espacio. Cuando uno trabaja en teatro, esté sujeto
amuchas componendas y tiene que estar dispuesto a pactar
pero yo tuve muchos problemas con esa puesta. Me parece
que el pacto que hice con el San Martin, no funciono.

-¢Quiere decir que si volvieras a dirigir defende-
rias mas firmemente tus ideas de puesta?

-Atal punto no quiero pactar, que dejé de hacer teatro. En
este momento no quiero dirigir mas.

-¢Salvo que se den ciertas condiciones?

-Tendria que ver, pero es muy posible que ahora haga en
Espafia una tercera version -muy reformada- de Madera
de reyes porque para mi es una asignatura pendiente.
Primero la hice en Alemania, después estrené otra version
en el San Martin y -como soy un poco lerdo y me parece

que ese trabajo no esta terminado- decidi hacer una nueva
puesta en Espafia.

Soy una persona reactiva, no soy de escritorio, por eso
cuando digo que hoy harfa La gaviota de otra manera, es
por la experiencia de haberla visto en escena. Ya la habia
hecho en Alemania también y era una version bastante
diferente.

Enlo que sigo creyendo, y eso lo voy a defender a muerte,
es que para mi La gaviota es una comedia que esta llena
de humor, no porque sea para hacer reir sino porque la
mirada de Chéjov sobre sus personajes ademas de piadosa
es sumamente divertida.

Sus personajes a veces son muy ridiculos y meten mu-
cho la pata y esas cosas hay que destacarlas. Hay que
evitar toda solemnidad, alin a riesgo de reshalar hacia algo
superficial. Pero prefiero lo superficial a lo solemne, lo
falsamente profundo o lo insoportablemente aburrido, por-
que Chéjov nunca pretendio ser aburrido.

EL ENTRENAMIENTO ACTORAL

-En tu estudio acostumbras a trabajar grandes auto-
res con actores profesionales. ¢(Es una manera de
compensar tu alejamiento del circuito teatral portefio?

-Enrealidad no hago de director sino de entrenador, lo que
me da mucho placer porque trabajando en mi estudio a
veces tengo unas pegadas como director que ojala las
tuviera cuando dirijo (se rie) y esto es porque trabajo muy
relajadito en un ambiente muy divertido y creativo que no
me genera ninguna tension.

Ahora estoy trabajando con médulos pequefiitos porque
si no se meten en un lio barbaro. Con esta especie de
palotes o pininos todo funciona mejor.

-¢Y antes como trabajabas en tus clases?

-Trabajaba con escenas. Primero empecé con el tema del
concepto porque es algo de lo que todo el mundo rengueay
en Shakespeare aparecia siempre. Y claro el concepto sig-
nifica poco ensayo, no hay escenas y mas que con el texto
se trabaja sobre una idea, por ejemplo, «brujas». El con-
cepto «brujas» hizo que aparecieran todo tipo de variantes
y algunas pegadas muy grandes. Con La tempestad se
analizé como hacer una tempestad, qué funcion cumple
dentro de laobra... después como la gente empez6 a pedir
direccion de actores, empecé a meter escenas completas y
ahi aparecieron problemas muy serios.

-¢Porejemplo?

-Los problemas que se producen cuando un director con
poca experiencia toma obras que no entiende muy bien.
Eran muchas frustraciones.

Escena de «Madera de reyes»

Y ahora estoy muy abocado al trabajo con los actores y
a la técnica, en su sentido mas amplio, y como ademas
pinto también investigo mucho en el lenguaje plastico.

-En tus puestas siempre cuidaste mucho ese
aspecto.

-Es que todo lo que uno pone en escena tiene sus conse-
cuencias. Como espectador tengo muchos problemas con
eso, tropiezo todo el tiempo con la supuesta neutralidad de
algunos espacios, cuando la neutralidad no existe, todo es
leido de una determinada manera.

No puedo con mi genio, si me ponen cubos, yo leo «cu-
bos» (se rie). Es un lio. Si el cubo hace de silla pero es un
cubo, entonces para que sea un cubo y no una silla tiene
que cumplir una funcién propia porque si no seria mejor
poner una silla, pero otros rechazan la silla porque es un
elemento realista. .. jAy, son esas pavadas que aparecen
en la cabeza de la gente!

-Loideal es que nada de lo que aparece en escena
interfiera en la vision del espectador.

-Si, y que ademas tenga poesia; porque la cuestion no
pasa por no poner nada, es fundamental que lo que uno
ponga en escena haga imaginar. Es lo que dice Proust: el
arte es un objeto presente que evoca a uno ausente. Eso
hay que tenerlo muy claro, porque a veces un objeto pre-
sente no te evoca nada, sino a otro objeto presente. Hay
escenografias que te evocan a otras escenografias, pero
de larealidad nada.

En general, cuando veo una obra siempre siento que estoy
viendo teatro. A mi el teatro no me recuerda a la realidad,
sino que me lleva otra vez al teatro.

Aungue hay buenos actores y buenas escenografias siem-
pre esta todo hermoseado como repitiendo los clichés del
buen teatro.

Lo que siempre se ve son situaciones teatrales, que a mi
como hombre de teatro me encantan, pero la realidad queda
afuera.

Siempre estoy pensando jqué lindo es el teatro! pero no
veo gente en él, 0 al menos no me puedo imaginar gente de
verdad. Y con la plastica me sucede lo mismo, hay pinturas
que s6lo me remiten a otras pinturas.

A mi me preocupa muchisimo este tema, esto de determi-
nar cuando una expresion corresponde a una impresion viva
0 a una impresion cultural. Y eso es lo grande de Shakes-
peare y de Chéjov, ambos se animaron a decir la verdad, a
decir como son las cosas sin pretender seducir a nadie, por
eso seguimos hablando de ellos y de Séfocles, de Euripi-
des, de Esquiloy de otros que no son tan, tan, tan, pero que
también nos siguen contando cosas de verdad.
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«En literatura, en musica, en artes
plasticas, en la argumentacion
filosofica, un clasico es una forma
significante que nos lee. Nos lee a
nosotros méas de lo que nosotros lo
leemos (escuchamos, percibimos) a
él. Nada paradgjico, y menos aun
mistico, se esconde en esta definicion.
Cada vez que nos involucramos con

él, un clasico nos cuestiona.

George Steiner

T1tus Andronicus:

o

Largas, complejas, pero ricas disquisiciones giran en
torno a la idea de lo clasico. Diversos autores abordan
repetidamente el mismo interrogante: ;por qué todavia se-
guimos fascinados por los textos grecolatinos o modernos?
¢Qué existe en esos textos que aun hoy buscamos? ;De
qué modo cada sociedad balbucea en un «clasico» (como
discurso del pasado) para buscar una repuesta pertinente al
sujeto del presente? Sobre estos interrogantes —o quizas
mejor, como sefiala Steiner en el epigrafe—, sobre estos
cuestionamientos, es que abordaremos la puesta en esce-
na de Titus Andronicus de William Shakespeare realizada
en San Miguel de Tucuman.

LO CLASICO: UN ABANICO DE IDEAS

Seduccion, descentramiento, interpretaciones sin térmi-
no, repeticion, autoridad y legitimacion, son algunas de las
caracteristicas que un texto shakesperiano, por asumir la
categoria de clasico, posee.

Un texto clasico —sefiala italo Calvino— es un texto que
siempre estamos re-leyendoy no leyendo. Esta condicion
de vuelta o retorno permanent e al clasico facilita el cons-
tante e ilimitado juego de interpretaciones al que el texto
es sometido. Re-leer es re-interpretar, es permitir que el
texto no deje de decir, 0 mas precisamente, como dice J. L.
Borges: «Un clasico es un libro que nunca termina de decir
lo que tiene que decir»?.

En suma, el clasico es un texto fronterizo, siempre al bor-
de, al limite, entre lo uno y lo mltiple, entre el afueray el
adentro, entre lo tuyo y lo mio, entre lo nacional y lo univer-
sal. Es un texto en fuga, en devenir otro, descentrado, siempre
escapando de las significaciones cerradas o terminantes.
Entonces, otra caracteristica o idea operativa para este arti-
culo seré su aptitud para deshordarse a si mismo?.

El texto clasico estimula y condiciona ciertas relaciones
de poder, ya sea para imponer obediencia —puesto que es
una autoridad- o para resistir —puesto que goza particular-
mente de aberturas e intersticios—. En consecuencia, lo
clasico y el poder tendrian una relacién ambigua, sujeta a
determinadas éticas e ideologias.

DE TUCUMAN A ROMA

El grupo Silfos Cooperativa Teatral Independiente de la
ciudad de San Miguel de Tucuman, puso en escena —con
una adaptacion propia del texto— la primera tragedia shakes-
periana: Titus Andronicus. La direccion general del trabajo
fue de Guillermo Montilla Santillan, también actor y dra-
maturgo. Los creadores que completan el equipo son: Fabio
Ladetto, Facundo Vega Ancheta, Josefina Ocaranza, Ale-
jandro Garay, Dolores Robles, Fernando Godoy, Daniela
Villalba, Gabriel Carreras, Pablo Delgado, Daniel Décima,
Sebastian Fernandez, Gerardo S&nchez, Natalia Barrionue-
vo, Juan Pablo Darmanin, Patricia Flores, Guido Fortini y
Javier Letona.

Lajuventud del escritor inglés —ya que el texto fue escri-
to aproximadamente en 1593- se articul6 con la juventud
del grupo —sus integrantes oscilaron mayoritariamente en-
tre los 20 y 30 afios—. El joven Shakespeare habria escrito
esta obra en plena consideracion del horizonte de expecta-
tiva del pablico isabelino, el cual, sin mas, ansiaba ver
«sangre en escena. Claro esta que el espectador del siglo
XVI no conocia, por ejemplo, a Q. Tarantino y su pelicula
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quién lee'a quién?

MAURICIO TOSSI / desde Tucuman

Kill Bill. Hoy, a la luz de estos avances —Iéase con algo de
ironia este Ultimo calificativo—, cambié nuestra percep-
cion sobre el mencionado texto clasico y sobre sus
pretensiones estéticas.

Por ello, nos preguntamos: ¢Es Titus Andronicus una
tragedia? ; Qué efecto provoca su lecturay correlativa puesta
en escena?

UN TEXTO EN FUGA

La obra, que reconoce caracteristicas seudohistdricas e
intertextos de Séneca y Ovidio, es actualmente foco de
discusiones al momento de clasificarla. Estan quienes di-
cen que si es una tragedia, otros —por ejemplo el reconocido
critico Harold Bloom— sefialan que la obra no es mas que
una farsa. Lo que suscita la controversia es, entre otras
cosas, la composicion de escenas cruentas que no favore-
cen en el avance o desarrollo de la accién dramatica como
una fuerza de cambio. Siguiendo esta linea convencionalis-
ta, podemos indicar ademas que el protagonista, en términos
de justificacion dramatrgica, no es el veterano Titus, sino
el propio Aaron, pues es éste quien hilvana y anuda los
mdltiples conflictos. Asimismo, en Titus no encontramos
esos «errores de juicio del pasado que la historia no olvi-
da» ni la «arrogancia criminal», vale decir, lo que llamamos
«hamartia» o «pecado de hybris» respectivamente. En cam-
hio, estas caracteristicas si estarian —pero de modo no
literal—en el personaje de Aarén.

Por otra parte, y segun los registros encontrados, cada
momento historico adaptd el texto a lo candnico vigente.
Durante el siglo XX, las controversias de la obra giraron en
torno a su caduca verosimilitud, siendo visible su intento
de adaptarlo a los regimenes del realismo. Un claro ejem-
plo de esta pretension es la dificultad actoral y escénica
que suscita el extenso y retdrico monélogo de Marcus
cuando encuentra a su sobrina Lavinia violada y mutilada
(sin manos ni lengua).

Sibien el texto no responde a los verosimiles trazados en
nuestra modernidad teatral, y debido a esto sus consecuen-
tes adaptaciones, por ejemplo, la de Peter Brook en 1955,
si pueden encontrarse atisbos de un procedimiento moder-
no: el «extraflamiento», como fue enunciado por el
formalismo ruso y, posteriormente, asimilado al teatro por
Bertolt Brecht.

Asimismo, otro de los problemas que el texto presentaria
es labilidad en el espacio escénico, principalmente, en el
primer acto. El joven Shakespeare es acusado de fragmen-
tar la organizacion de los espacios —y con esta acusacion,
mas de un postmoderno encontraria en ello un interesante
problema histdrico—, provocando una repeticidn de secuen-
cias —otro de los laudables procedimientos postmodernos—
que conllevaria a una escena densa o aburrida, por ejem-
plo: la primera escena de la obra.

En consecuencia, Titus Andronicus inicialmente pue-
de considerarse una tragedia, pero en el transcurrir de la
accion, algunas reglas de la tragedia se fusionan con
cierto tono farsesco y de humorismo, haciendo de éste un
texto hibrido, encaminado a —si se nos permite el térmi-
no— un «irrealismo», el que puede definitivamente
observarse en la escena final de la obra, cuando la empe-
ratriz Tamora con sus hijos creen engafiar a Titus con un
ingenuo juego de disfraces.



Esto que hoy llamamos hibridez, es considerado por otros
como falta de estilo; es visto como un texto menor en
comparacion con la refinada y definida estilizacion que
opt6 posteriormente Shakespeare, y que podemos facil-
mente leer en Hamlet, Macbeth u Otelo, entre otras.
Nosotros, no coincidimos con estas apreciaciones anacro-
nicas que solo pretenden rotular un texto que, como
sefialamos en nuestra introduccion, mas alla de las posi-
bles clasificaciones se muestra descentrado, fugaz, dificil
de asir; es un texto deshordado en si mismo y abierto a
variados juegos de interpretacion.

«TITUS ANDRONICUS» EN PROCESION

La puesta en escena que los tucumanos pudimos ver en la
temporada 2004 fue literal y simbdlicamente un «transitos.
En cuanto alo literal, el transito se realiz6 por cada espacio
fisico de la esbelta arquitectura del Teatro San Martin; en
cuanto a lo segundo, el trayecto tomd rumbo por las ambi-
giledades y las fronteras que el texto provocd a este grupo
de creadores.

1- En el hall de entrada: «Y atras quedaran los
muertos. Sélo los muertos y su silencio».

Un grupo de actores de una compafiia teatral —aproxima-
damente 12 integrantes— ingresan al hall del teatro. Nos
invitan a seguirlos para conocer la historia de Titus An-
dronicus. Ellos, narradores y actores, vestidos
uniformemente de camisa blanca y pantalén negro, conjun-
tamente con la complicidad que les otorga ese lugar, seran
los encargados del desarrollo y avance de la historia. En la
introduccion, resalta la inteligencia shakesperiana para
construir multiples niveles de conflictos.

Titus, guerrero magistral y defensor del imperio, llega a
Roma victorioso luego de vencer a los godos. Trae consigo
a su seductora reina (Tamora), a sus hijos y a un moro
(Aardn). Titus porta ademas, el dolor por la pérdida de 21 de
sus hijos. En un rito de sacrificio, mata al descendiente
mayor de Tamora, sumando con ello el odio creciente en su
rehén. Paralelamente, el emperador romano ha muertoy sus
dos hijos (Saturninus y Bassianus) ambicionan el trono.
Acorde a la tradicion, Titus apoya a Saturninus —el mayor
de los primogénitos— quien asume como lider. Luego, el ya
emperador Saturninus pretende a la hija de Titus (Lavinia)
€OMo esposa, pero su hermano Bassianus —enamorado de
Lavinia— en complicidad con los restantes hijos de Titus,
se la lleva para evitarlo. Los hermanos de la joven se
enfrentan con su padre, quien no soporta tal acto de deshon-
ray mata a uno de sus propios hijos. Sin mas, Saturninus
elige a la prisionera Tamora como su esposa. Con todo
esto, una compleja red de conflictos ya esta en juego.

2- En la sala mayor, en la platea: «... esta ninfa
que hechizara a Saturninus y lo hara naufragar junto
con Romav.

En un sagaz artilugio dramaturgico, Shakespeare propone
que el personaje Aarén -presente en todo el primer acto-
irrumpa verbalmente por medio de un monélogo reciénenel
segundo acto. Asi se presenta a este moro desleal, sangui-
nario. El trabajo actoral de Daniel Décima, agilmente, se
despliega sobre estas caracteristicas. La puesta en escena
resalta el mencionado artilugio ubicando al personaje solo
en laplatea, con luz natural a la salay los espectadores en
los balcones bajos. Un espacio amplio, libre y mordaz para
que, al igual que un director escénico que deambula por la

platea mientras organiza su «puesta en escena», Aarén
guie a los titeres Dimetrius y Chiron (godos hijos de Tamo-
ra) hacia la accion principal: matar a Bassianus, culpar a
los hijos de Titus por ello, y luego, violar y mutilar a la
joven Lavinia.

3- En el escenario: «Dame tu pufial; van a cono-
cer hijos mios la mano materna que enderezara los
males que a la madre hacen».

La arquitectura del escenario, con su generoso telén rojo
detras y una luz de «ensayo», sera el lugar elegido para
llevar a cabo la nefasta accion perpetrada en el cuadro
anterior. La puesta en escena realiza un quiebre de niveles,
el cambio de espacios fisicos estructura a la obra con la
autonomia de los cuadros, abandonando asi su esquena
literario de actos y acercandose mas aun a lo brechtiano.

Ademas, con este cuadro, se deja el recorrido horizontal
y plano para comenzar a transitar por lo vertical, un transito
contrapuesto al desmoronamiento de Titus, mientras noso-
tros —espectadores— nos elevamos, Titus reconoce su caida.

4- En el primer piso, en la antesala del Foyer:
«Que la muerte imponga su nombre a la vida, mien-
tras la vida no tenga otro interés que respirar».

Realizado el plan, los hijos de Titus son culpados y el
veterano guerrero debe rogar por ellos, como asf también,
soportar ver a su hija mutilada. Aarén le pide a Titus que
corte una de sus manos para salvar la vida de sus hijos, él
cumple con lo solicitado, pero el pérfido moro, no. Las
cabezas de sus dos hijos llegan:

Titus: jJa, ja, ja!

Marcus: ¢Por qué ries?

Titus: Porque ya no me quedan lagrimas que verter; ade-
mas, el dolor es el enemigo que invade mis ojos himedos
y los enceguece con lagrimas. ¢Donde hallaré la caverna
de la venganza? Estas dos cabezas parecen hablarme y
dicen que no recuperaré la dicha hasta que devuelva toda la
maldad a las gargantas que la han ocasionado. (...) Es un
juramento. Toma una cabeza, hermano, yo llevaré la otra. Tu
ayudaras también,Lavinia, lleva mi mano entre tus dientes.

En este cuadro, el humor negro, la ironia y quiza, el «ex-
traflamiento» —entendiendo por tal el procedimiento de hacer
de lo familiar algo extrafio— se profundizan, pues, el tirani-
co Titus, el imperial Titus dice:

¢Qué atacas con tu cuchillo, Marcus?

Marcus: Aquello que maté, mi sefior: una mosca.

Titus: jFuera de aqui, asesino! Matas mi corazén; mis
0jos agonizan con la vista de la tirania. (...)

Marcus: Pero, mi sefior, si s6lo maté una mosca.

Titus: ¢S6lo? ;Y esa mosca tenia padre y madre? ; Imagi-
nas sus tiernas alas hiriendo el aire con su doliente zumbido?...

La puesta retoma y profundiza la ironiay el extrafiamiento
construyendo la escena con objetos imaginarios. Y en este
sentido, la propuesta actoral de Fabio Ladetto en el perso-
naje de Titus, se forja en un habil distanciamiento que le
permite jugar con los trozos del fracturado héroe.

5- En el balcén de la misma antesala: «Que nadie
mas que yo atente contra mi propia sangre».

La emperatriz Tamora, tuvo un hijo, el cual no pertenece a
Saturninus sino al moro. Ella lo manda a matar, pero Aarén
se niega. El nifio vive. El moro es atrapado por las fuerzas
de Lucius (el desterrado hijo de Titus). Tamora, por su lado,
intentara engafar a Titus para lograr aproximarse a Lucius y
matarlo, ya que éste se convirtié en un excelente candidato
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para sustituir a Saturninus. La composicion actoral de Se-
bastian Fernandez en el personaje del emperador, vale decir,
en el «delegado de la ley», sobresale por su cariz femeni-
no, lo cual, de alguna forma, nos deja entrever un
cuestionamiento en torno al nudo de relaciones: masculini-
dad-ley—autoritarismo. Si Saturninus es el representante
de la ley, no hay dudas de que Tamora es la portadora del
poder, y en este juego de sentidos es que el trabajo actoral
de Daniela Villalba, marcado por su ductilidad y fuerza
escénica, enriquece profundamente a un personaje decidi-
do a evolucionar.
6- En el Foyer: El poder camuflado de venganza.

El punto més algido de lo farsesco surge en este cuadro:
el poder se traviste de venganza. De forma alegorica, Ta-
mora visita a Titus disfrazada de un espectro llamado
«venganza, ella es acompafiada de sus hijos en los pape-
les de «asesinato» y de «violacion». Titus sigue el juego a
sus visitantes, logrando engafiar a Tamora, Demetrius y
Chirén. Ella abandona el recinto confiada en su éxito, pero
sus hijos son capturados, asesinados, y sus carnes, ingre-
dientes del banquete final.

Todos reunidos, Titus ofrece la cena; luego, en un acto
paternal pero contradictorio, mata a su hija Lavinia. Desde
aqui, la secuencia de muertes ird en ascenso, Titus mata a
Tamora, Saturninus a Titus, y Lucius a Saturninus. De este
modo, Lucius es elegido emperador.

Este es el Gltimo tramo del transito por la historia de Titus.

En resumen, diremos que la puesta en escena de Titus
Andronicus por el grupo Silfos... puede ser leida como un
pleonasmo sobre el poder, puesto que la relacion: Teatro
San Martin (representante del estado por su dependencia
del gobierno provincial y sede constante de actos partida-
rios), texto clasico (representante de lo legitimado y
autorizado), Titus Andronicus (representante de la legali-
dad y de la tradicion), conforman una redundancia viciosa
de voces, una tautologia que no hace otra cosa que resigni-
ficar nuestra mirada sobre un personaje acritico de las
tradiciones, cuestiona nuestra percepcion sobre un orden
aparente con el cual, inicia y cierra la obra, impugna
—luego de las alegdricas y sangrientas mutilaciones—
nuestra capacidad para recomponer un cuerpo social des-
membrado, 0 como sefiala el personaje Marcus: «Hombres
tristes, pueblo de Roma, dividido por la guerra, como aves
dispersas por el viento y la tempestad. Déjenme ensefiar-
les como volver a unir en un solo haz las espigas dispersas
y en un solo cuerpo los miembros separados. Vengan, ven-
gan, ciudadanos de Roma y lleven de la mano a nuestro
emperador: el emperador Lucius. Porque sé bien que eso es
lo que quiere la mayoria». Nos preguntamos: ;sera éste el
deseo de la mayoria?...

Lo que si podemos estimar es que Titus Andronicus, por
todo lo dicho y también por lo no dicho, serd un texto
condenado a larepeticiony a la re-escritura, un asidero de
mdltiples miradas y recorridos.

Borges, J. L., Obras Completas, Tomo II, Emecé, Barce-
lona, 1989, pag. 151.

2Alonso, M. N. (y otros), Una preferencia bien puede ser
una supersticion. Sobre el concepto de lo clasico,
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Un hombre que se ahoga, version libre de

Releer a Chejov
a traves de

Daniel Veronese

Una inquietante relectura de Anton Chéjov propone
Daniel Veronese en esta temporada. Las tres
hermanas es el texto que le posibilita una profunda
investigacion, no solo sobre la obra propiamente dicha

sino, ademas, sobre la actuacion y el espacio escénico.

JUAN CARLOS FONTANA / desde Buenos Aires

La imposibilidad atraviesa a las tres hermanas de Anton
Chéjov como un bumeran que se vuelve nocivo para esas
tres mujeres que suefian con viajar a Moscu y, al quedar
huérfanas, sienten que han hecho de sus vidas los modelos
ideales al que aspiraban los otros, pero no ellas mismas.

Paraddjicamente, también, de la imposibilidad partid
Daniel Veronese para hacer su version libre de la pieza, ala
que decidid titular Un hombre que se ahoga.

«Elegi a Chéjov porque me atrae su literatura -dice el
director-. Con esa idea convoqué a seis actores con los que
queria trabajar, pero ninguno de ellos coincidia con los
personajes de las piezas de Chéjov. Entonces apelé a algo
practico. Me pregunté: ‘;Por qué no cambiarles el sexo a
los personajes?’. La idea me encantd y a partir de ese
momento pensé Las tres hermanas desde el concepto tan
potente de presentar a hombres acosados por mujeres que
matan, mientras ellos llevan una vida sedentaria, se que-
jany se ven imposibilitados de tomar decisiones. Laimagen
es muy sugestiva porque en definitiva ese cambio de pape-
les hecha luz sobre un tipo de relacion», opina Veronese

HOMBRES CONTEMPLATIVOS

Esa luz de la que habla Veronese, tal vez, puede obser-
varse en su puesta en escena, en la que los temas abordados
yano son patrimonio, inicamente de las mujeres. Porque lo
que se puede deducir de este montaje son sentimientos
universales. Emociones, estados de &nimo, climas e inde-
cisiones que afectan, salpican al espectador, como

pequefios y dulces dardos punzantes que atraviesan ese
espacio escénico rectangular, parecido a una pasarela, en
el que fue montada la obra.

Acé los hombres hacen los papeles de Masha, Olga e
Irina. No se travisten, llevan ropas comunes, no hacen de
la actuacion un estado de afectaciones femeninas, no. Sim-
plemente se muestran sofiadores, pasivos, contemplativos.
Se diria que estan ahogados en sus propias necesidades,
en sus deseos insatisfechos.

Los une el acostumbramiento, la rutina asfixiante de una
casa heredada, pero no elegida. Un modelo de microsocie-
dad que aparenta ser lo que no es. Por eso sus
conversaciones son casi banales, se diria mondtonas,
melancolicas, como si sus vidas se hubieran convertido en
un continuo tiempo de desdichas, de infelicidades compar-
tidas, en la complicidad que parece esconderse en esa
casa grande, que alberga las rutinarias visitas de esos
hombres, en este caso mujeres de armas, médicas, barone-
sas, que hacen del ocio, un seductor juego de palabras.

Sin embargo, detras de esas palabras que parecen desli-
zarse calladamente por el espacio, se esconde una especie
de lava que hiere el alma de estos personajes. De este
modo la posible rebeldia se observa ahogada, se convierte
en resignacion y el pasado se transforma en un presente
sumido apenas en una leve inquietud existencial.

Irina, Olga y Masha, no han sido preparadas para enfren-
tar las transformaciones que les impone la vida. Estan
huérfanas de emociones y no disponen de la energia sufi-
ciente para quitar las telarafias que cifien esos pensamientos
heredados de una burguesia rusa, en etapa de cambios
fundamentales, como ocurria en 1901, cuando fue estrena-
da la pieza, por el Teatro de Arte de Mosc.

LA AVENTURA DE SER INFELIZ

Estos tres hombres puestos en escena por Daniel Verone-
se, al igual que las chicas de Chéjov, prefieren asfixiar sus
sentimientos con poses melancolicas, calladas, no se atre-
ven a la aventura de intentar ser felices.
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«Las tres hermanas»
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Ese suefio de las tres hermanas de ir a Moscl y abando-
nar esa casa que compartieron con sus padres en un pueblo
del interior, les permite momentaneamente ahogarsus tris-
tezasy no desatar el llanto de la impotencia, que les haria
desafiar esas buenas maneras que el autor ruso sabia pintar
tan bien en sus personajes burgueses. Convertidos en ico-
nos de una dramaturgia extremadamente sensible, que
permitia desafiar los preceptos de una tragedia siempre a
punto de desatarse, pero redimida a través de la figura de
un ideal ausente. Porque la sabiduria de estos hombres y
mujeres estaba en saber apagar las pasiones de su clase,
Gltimo status que les quedaba de aquella herencia aristo-
cratica, que comenz6 a dibujar sus contornos de miseria,
con el fin de la esclavitud que promulgé el zar Alejandro Il.

Tio Vania (1897), Las tres hermanas (1901) y El
jardin de los cerezos (1903) parecen contener un orden
correlativo, en la produccion de Chéjov, que se define en la
Gltima de las escritas por el autor antes de morir, cuando
Lopajin, el comerciante, consigue hacer su propio negocio
(«compré la propiedad donde mi abuelo y mi padre eran
esclavos y no les permitian entrar en la cocina») y la finca
de esos terratenientes venidos a menos cae como el fruto
podrido de una clase que lentamente lo va perdiendo todo
ante el avasallante avance del progreso.

CRISIS DE IDENTIDADES

En la version de Daniel Veronese hay una crisis de iden-
tidades: de ser hombre, mujer, existencia. Esa crisis es de
caracter sexual, moral, social; acaso ese correlato no le
cabria a Anton Chéjov si hoy escribiera Las tres herma-
nas. ;,Como serian ellas en la actualidad?, ¢estarian
descriptas a través de un impresionismo de colores puros,
depurados, o de ciertos tonos ocres, desdibujados, corroi-
dos, como una manera de graficar los oscuros y
melancélicos estados de animo que encierran sus vidas?

Porque el tiempo es otro factor esencial a tener en cuenta
en esta version de Daniel Veronese. Para él los cuatro
actos del original se leen correlativamente, como si todo
sucediera en una tarde, 0 en una sola jornada. Porque el
tiempo en estos hombres de nombre Irina, Mashay Olga se
ha detenido, ya casi no pueden sentir, su refugio es un
conformismo, disfrazado de un continuo choque de insatis-
facciones, mientras los miedos méas profundos flotan por
encima de sus cabezas, como si un supuesto modelo de
moral, de docilidad pueblerina, ahogara esas emociones,
ante el continuo desafio de querer ser otros, otras y no
poder lograrlo.

Los burgueses de Chéjov definen a una clase social que
ansia no quebrar los lazos con las tradiciones. Su conser-
vadurismo emocional no parece hecho para vislumbrar otros
niveles del deseo, del amor.

La declaracion de amor de Tusembaj, la baronesa, a Irina,
no es mas que la antesala de un duelo que llevaria a esa
mujer a enfrentarse a Solioni y encontrar su propia muerte,
alamanera de un romanticismo tardio, aparentemente fue-
ra de contexto. ;Cuando en verdad, como podria descubrir
su belleza interior Irina, si no sabe lo que es el amor, nunca
ha experimentado ese sentimiento? Tal vez demasiado

intranquilizador para ella, que al final como si asumiera un
riesgo en su vida, confiesa su decision de aceptar -«traba-
jar con el sudor de la frente... es mejor ser un caballo de
tiro, que un joven que se queda en la cama»-, que le posibi-
lite un pequefio marco de independencia.

Mientras, Andrei se casa con el ridiculo de Natasha, un
hombre que desprecia a Anfisa porque ya no puede servir en
la casa. El presente se impone a través de €l como una
nueva ola de discriminacion, de arrebatos de esa nueva
clase que se apoya en la individualidad y el egoismo.

Olga, el mayor y mas sofiador de los tres, es el tnico que
intenta preservary no reniega de la tradicion familiar. No es
como Masha, que se bebe el veneno de su deshorde amoro-
S0, porque no se animo al cambio, mientras su mujer,
Kuliguin, profesora de liceo, se rie cinicamente, se compa-
dece de él por no haberse atrevido a abandonarla. ;Cémo
podia Masha vivir una pasion, si el temor le paraliza el
corazony perturba su mente a tal extremo, que a ella, como
a la mayoria de los que la rodean, le resulta mas facil
mantener la falsedad de ese matrimonio sin amor?

Chéjov habla del alma humana, como un alquimista que
se divierte intentando descubrir para él y los otros una vana
formula de la felicidad. Cuando, precisamente, la pulsion,
el motor, que mueve la rutinaria cotidianidad de la vida de
Sus personajes esta en ese perseguir indtil y constante de
un todo indivisible, pero siempre lejano.

EL MONTAJE

En una larga habitacion de paredes despintadas, descas-
caradas, con un mapa que se muestra como perdido en la
inmensidad de esa casa, un armario, un sillén que aloja a
las tres hermanas, que se sientan juntas en varios momen-
tos de la pieza como si quisieran significar una unidad de
criterios, de sentimientos, de tiempo y lugar, transcurre
esta exquisita y ritmica version libre de la pieza de Chéjov.

En el fondoy el sector de proscenio, largas filas de sillas
o butacas, permiten el descanso actoral, cuando se marca
la salida de algunos de los personajes. De este modo ellos
mismos resultan testigos y voyeurs de esa crisis de renco-
res, de odios, de engafios, de deseos y secretos, que los
unen y aprisionan, hasta que al final, como en un viejo
cuadro, vivos y muertos compartiran, uno al lado del otro,
los distintos &ngulos de una foto que resulta familiar a la
mirada del espectador. Ya no importa si ese ncleo social
habita en la Argentina o en Rusia, porque la universalidad
de estos personajes resume de algiin modo, la bisqueda de
una nueva utopia en la presente historia de la humanidad.

Unvestuario actual, de calle, sumado a un realismo poé-
tico, que de a ratos es atravesado por ciertos tonos de
violencia, o de improntas que remiten al perdido paraiso de
la nifiez 0 de la adolescencia, sostiene la interpretacion del
equilibrado equipo actoral que lidera Daniel Veronese, en
esta pieza que mantiene un respetuoso cuidado y fidelidad
al original. La relectura de Chéjov a través del texto del
director de Mujeres sofiaron caballos, arroja una nueva
lectura sobre las desdichas de la humanidad en tiempos de
cambios profundos, como los que pint6 el autor ruso en su
obra, a principios del siglo XIX.
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«El escaparate de los Macbeth» |

;COMO ESCAPAR & 3
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«La vida es una sombra tan sélo, que transcurre;
un pobre acto que, orgulloso, consume su turno

sobre el escenario para jamas volver».

Macbeth, Acto V, Escena V, ww, 23-26

PATRICIA MONSERRAT RODRIGUEZ/ desde Salta

En la sala Mecano se estreng el tercer trabajo escénico
del grupo El Arco bajo la direccion de Carlos Bello, también
responsable de la dramaturgia final, con las actuaciones de
Claudia Bonini y Sergio Giménez. El escaparate de los
Macbeth es teatro-danza, con méas teatro esta vez, con
respecto a las dos puestas anteriores; extrafia y compleja
para el pablico pero, afortunadamente, el programa de mano
se ocupa de alertar a los espectadores sobre Ia relacion
intertextual entre esta pieza y el Macheth de William
Shakespeare. En esta tragedia, Lord Macbeth y su mujer se
convierten en seres despreciables por su progresiva cruel-
dad y ambicion de poder. En su camino siniestro, el destino
desbarata rapidamente sus inescrupulosas traiciones y se
restablece el orden cuando ambos mueren tragicamente.
Ellos, que en el texto clasico ejercen el poder absoluto con
impiedad inconmensurable, en El escaparate... son los
prisioneros de su desgracia. Curiosamente, ahora los
Macbeth salen de su vidriera-cércel para confesar al pabli-
co su condicion de actores y durante la funcion entran y
salen de sus roles reiteradamente estableciendo una analo-
gia entre el tormento que significa ser actor y el de la pareja
isabelina en su caida.

Lo significativo del espectaculo de EI Arco reside en su
metateatralidad, o sea en la capacidad que tiene el teatro
de reflexionar y cuestionarse a si mismo, convirtiéndola en
el eje de los sentidos de la representacion. Para ello el
grupo tomo algunos tépicos y episodios de Macbeth: las
manchas de sangre acusadoras del magnicidio, la compli-
cidad en el engafio ante el rey de Escocia, el encuentro con
las hechiceras y sus tres designios fatales, la locura repen-
tina de lord Macheth ante la vision de su victima, la
necesidad de «pasar la noche en vela», laimposibilidad de
«deshacer lo que ya esta hecho» y la tension de los asesi-
natos, para disparar una comparacion a través de la
inversion.

Esta vez son lord y lady Macbeth los acosados por el
poder, presente en el escenario mediante una pantalla que
proyecta imagenes de 1984, novela de George Orwell que
remite a la idea del «gran ojo que todo lo ve» y cuyo poder
es omnipresente ya que condiciona ineluctablemente a to-
dos los sujetos observados. El poder los obliga a
interpretarse nuevamente y halla en la condicion actoral y
en el momento de la representacion una oportunidad, una
salida para su desgracia ultraterrena y su abatimiento ata-
vico... pero tan propio de la naturaleza humana .
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El conflicto de El escaparte de los Macheth es analo-
go al del Macheth shakespeareano: los actores son
también seres atormentados, prisioneros de la desdicha y
la disconformidad. Observados siempre, deben morirpara
poder llevar a cabo su mision en el escenario y estén
siempre sometidos al juicio y la mirada del otro (el publi-
co). Paradéjicamente el escenario es para ellos la razén de
su existencia pero también su tortura, su «noche en vela.
El momento de la funcidn constituye el objeto de su ambi-
ciony para alcanzarlo redoblan sus esfuerzos sin detenerse
ante los obstéculos, pagando el precio con su propia vitali-
dad, entregando en la interpretacion su energia, matandose
de alguna manera.

Esta cuestion es abordada por el grupo EI Arco haciendo
uso de recursos en algunos casos bien utilizados. Es desta-
cable el buen desempefio actoral de Claudia Bonini, que
logra en muchos momentos y, con diferentes matices, la
tension necesaria para el personaje. Este trabajo se acom-
pafia muy bien con la selecciéon musical que genera un
ambiente denso y extrafio. La iluminacion contribuye efi-
cazmente con la puesta ya que crea misterio al comienzoy
luego devela un clima de agobio, aunque deberia acompa-
fiar mas esa densidad en la representacion.

Otro elemento interesante en su factura y funcionalidad
es el escaparate detras del cual los personajes se retuer-
cen en agonia realizando una buena partitura corporal que
se repite en otros momentos de la pieza. Asi buena parte
del tormento al que estan sometidos los actores y los
protagonistas se metaforiza en la temperatura del piso,
progresivamente en aumento hasta hacerse insoportable,
lo cual los obliga a moverse continuamente. No obstante,
algunas veces hubo olvidos corporales que quebraron un
poco la tension lograda.

La complejidad de la puesta se manifiesta en la dificultad
del espectador para reconstruir el sentido. El soporte cine-
matografico no soluciona este problemay el desconcierto
llega al punto maximo cuando al final los actores salen de
escenay no regresan para recibir la respuesta del pablico.
Al respecto, es relevante observar la conducta de la gente
que es puesta (¢a proposito?) en un lugar desprotegido. La
puerta abierta, la luz que regresa, el murmullo, son signos
posibles de lectura: el piblico debe retirarse, aunque aquella
decision de los actores genera respuestas diversas. Por ello,
las declaraciones del director en el programa de mano po-
drian haber sido mas explicitas como recurso orientador del
espectaculo, particularmente en lo referente al papel activo
que le cabe al pablico. Sin embargo, mas alla de estos
detalles, El escaparate de los Macbeth constituye una
propuesta novedosa aunque intrincada para los espectadores
que cuenten con los recursos «para escapar del tormento»,
que viene a nuestro encuentro en busca de liberacion.

El presente texto forma parte de la edicion Ejercicios de Critica
Teatral — Teatro Saltefio 2003. Publicacion del Instituto Nacional
del Teatro -delegacion Salta- y la Facultad de Humanidades de la
Universidad Nacional de Salta.




El Grupo De las Artes, de Santa Fe, realiz6 un trabajo de

investigacion sobre Tio Vania, de Anton Chejov. La excelente

propuesta se titulé La casa del campo (allegro pianissimo).

ROBERTO SCHNEIDER / desde Santa Fe

Galina Tolmacheva sostuvo alguna vez que «por debajo
de la charla intrascendente de los personajes de Chéjov
fluye lo esencialmente dramético y es que lo que la gente
hace o dice no es lo verdaderamente importante, sino cémo
y por qué lo hace y lo dice. Mediante este procedimiento, el
dramaturgo enfrenta al espectador con el alma desnuda de
sus personajes». El espacio, los cuerpos, la luz condicio-
nan de manera determinante las idas y venidas de los
personajes atrapados en una encrucijada de reconocible
sabor chejoviano en La casa del campo (allegro piani-
ssimo), de Edgardo Dib, espectaculo estrenado por el Grupo
De las Artes en la sala La Juana, dando lugar a una suge-
rente propuesta que hace de la transparencia en el estiloy
del pudor en la mirada sus armas esenciales. Los persona-
jes se enfrentan, entre la sensualidad propia del estio y los
metafdricos nubarrones veraniegos que amenazan su esta-
bilidad, a una encrucijada atravesada por complejas
ecuaciones emocionales y morales: la erosion que produce
el paso del tiempo sobre la fragilidad de las relaciones
amorosas, la difusa conciencia sobre la seguridad de los
sentimientos, los juegos del deseo y de la seduccion, la
relatividad de las verdades y de las mentiras.

El atractivo agente de lo inmoral no sujeto a ninguna
responsabilidad moral pone en marcha un mecanismo que
sacude, de forma inesperada, las falsas seguridades en las
que se refugia una estabilidad amorosa amenazada por la
dialéctica entre la seguridad y el deseo, entre el amor y el
sexo, entre los instintos y la moral. El juego involucra a
personajes que se ven enfrentados a las contradicciones
entre lo que diceny lo que hacen, entre lo que sienteny lo
que necesitan creer, entre las medias verdades que les
cuentan a los otros y las medias mentiras que se dicen a s
mismos.

La obra habla de este estado de las cosas. De las cosas
pequefias, 0 no tan pequefias, que nos suceden a diario
cuando el trabajo le roba tiempo a la vida afectiva, cuando
el amor se nos escurre entre los dedos casi sin darnos
cuenta, cuando el proyecto personal choca con los dere-
chos de todos, cuando la rutina acaba por disolver los
sentimientos o cuando nos perdonamos nuestras propias
debilidades con el simulacro autocomplaciente que nos
engafia haciéndonos creer que dominamos nuestra existen-
cia. Planteada en este territorio de autorreflexion intima,

pero también ética y social, la pieza tiene la misma pre-
ocupacion dialéctica entre lo individual y lo colectivo e
idéntica inquietud por la naturaleza moral de los actos que
definen a los personajes.

La historia cruzada de pasiones sostiene aqui el entrama-
do sobre el que el dramaturgo sostiene, valga la redundancia,
su tejido narrativo: seres en busca de si mismos, de vuelta
del espejismo de la competitividad, algunos dispuestos a
sacrificar su vida privada para conquistar un lugar al sol
del reconocimiento social. Que ambas trayectorias se com-
plementen con otras y también cruzadas historias de amor
puede parecer lo menos convincente de una totalidad que
juega con mayor comodidad en el terreno de la radiografia
social: de una época, de unos principios en descomposi-
cién, de una deriva individualista.

Las peripecias sentimentales de los protagonistas se re-
velan por ello como una apoyatura para reforzar los
conflictos ya citados y como texto sustantivo y auténomo.
Asi la puesta en escena de Edgardo Dib consigue extraer
intermitentes destellos de verdad teatral y de sinceridad
que enriquecen el conjunto.

Enel elenco se destaca la soberbia interpretacion de Mari-
na Vazquez. La actriz compone un personaje de delicados
matices, a partir de una entrega conmovedora. Es delicioso
verla cémo camina, como habla, cémo susurra, como hojea
una revista 0 como con sus manos acaricia un plato o tam-
bién se enoja. Raul Kreig desarrolla una vez mas una excelente
labor, precisa en los detalles de su atormentado rol. Voz y
cuerpo van aunados por el mismo camino de perfeccion. Y es
una agradable y excelente sorpresa Carolina Cano: a partir
del inicio del montaje, la actriz no abandona su criaturay la
enriquece en todo momento.

Jorge Ricci aporta su oficio y aplomo y consigue una
buena interpretacion, del mismo modo que Sergio Abbate,
con una cabal comprensién de surol, y Claudio Paz, seguro
y convincente. Es correcta la actuacion de Lilian Bardonek
y desaprovecha un personaje protagénico muy rico Mila-
gros Alarcon, porque ofrece un trabajo exterior, con ausencia
de matices.

UN ESPEJO

Cuando un personaje dice que «la verdad no es con todo
tan terrible como la incertidumbre», se establece que La
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casa del campo... consigue retratar a personajes de car-
ne y hueso reconocibles y que es una obra necesaria y
honesta, que compone un espejo en el que se reflejan
algunas de las mas inquietantes pulsiones que amenazan
nuestros dias, como el desamor o la posibilidad de quedar
sin trabajo.

Asi se cumplid el objetivo para el autor y director Edgardo
Dib, cuya propuesta, seglin sostuvo antes del estreno, «es
la de una comedia dramatica, como la vida. A la manera del
Tom de Williams en El zoo de cristal, en La Casa del
campo... una joven (;dramaturga?) se entrega al juego de
reconstruir su pasado. Para esta tarea tan imposible como
deliciosa y seductora, se vale de otros siete actores que
encarnan los personajes que habitaron su primera casa, la
infancia. Es también, al igual que El zoo..., una comedia de
recuerdos. Se adopta el punto de vista de la protagonista.
Hay una interiorizacion del relato. Todo acontece en su
memoriay esta tefiido de su subjetividad y de la fragilidad
de sus recuerdos».

Este recurso dramaturgico nos remite a la imposibilidad de
una mirada Unica y objetiva de la realidad; por el contrario,
instaura el reinado de la subjetividad, del relativismo. Ya no
hay una verdad a la que aferrarse, s6lo verdades personales,
fragiles, inciertas. La protagonista nos va a narrar su historia,
amedida que ésta se va construyendo-reconstruyendo en sus
confusos recuerdos: una historia banal, intrascendente, infi-
ma. La casa del campo... se formula preguntas: ;sobre
qué hablar cuando han caido los grandes relatos?, ;qué na-
rrar que no sea lo personal, lo autobiogréfico, lo intimo?, sen
qué creer ante la crisis de los valores universales y el estallido
del concepto de verdad?

En el intento reconstructivo, los recuerdos se hacen car-
ne, y los personajes van y vienen ante los ojos del
espectador. «Toda la obra se despliega ante su mirada, en
un juego de proximidades y distancias». Asi, en el espec-
taculo, como en la vida, el observador recibe una informacion
completa, pero con una vision sesgada, de fragmentos di-
namicos que lo mantienen expectante, alimentando en él
una renovada curiosidad.

PUNTOS DE VISTA

El tratamiento espacial propone puntos de vista, «el pd-
blico no puede ver todo, la realidad es algo inabarcable en
su totalidad: sélo trozos, retazos de realidad para ir constru-
yendo sentido. El espacio se extiende o repliega por la
accion de los personajes. La experiencia espacial del re-
ceptor va variando: se amplia, se limita, se parcializa su
percepcion».

Como en toda familia, en La casa de campo... suceden
avatares, algunos cotidianos y otros excepcionales. Estos
acontecimientos facilitan, en el pablico, la identificacion y
la reflexion. Y para quienes conocen Tio Vania de Anton
Chéjov, la diversion es aiin mayor, ya que el autor y director
de la pieza inspird su escritura en los personajes, los vincu-
los y los climas creados por el paradigmatico escritor ruso.




Aproxima

La senora

ISABEL CROCE / desde Buenos Aires

Ludliuu ayuelnd rociie, sertauus eil ld sdld ue Id LOupeEIa-
cion, se apagaron las luces, nada preanunciaba que la
magia pudiera tener el color de las tinieblas. Frente al
publico, ridiculas y ruidosas, esperpénticas y ladinas, las
brujas dibujaron el circulo misterioso alrededor de La Mu-
Jer de, la sefiora cuyo nombre nunca recordaron ni
Shakespeare ni Gambaro, lady Macbeth, sefiora Macbeth
para los argentinos que la disfrutabamos.

Si uno esperaba un monstruo de la ambicion y el poder,
esta exquisita sefiora de entretejidos cabellos, deseosa de
llenar su mesa de chicos de la calle y criminales, no
coincidia demasiado con aquella Furia generada por /a
maquina de Avon. Sin embargo el pufial imaginado o real
debia estar agazapado en algun lado, porque el hecho esté-
tico nacido ante nuestros 0jos tenia una autora, Griselda
Gambaro, cuyos personajes suelen llamear por dentro has-
ta que estallan.

Los colores de la noche acentuaban el recuadro iniciatico
de la mujer y sus acompafiantes.

Un chorro de luz en contrapicada chupaba sus imagenes en
un espacio que el iluminador habia pintado con tinta fresca.

Desconfiamos de esta sefiora que se dice pacifica y
amante de los pajaros de patitas rotas. Las redes de su
cabello tan prolijas y rigidas, su rostro tallado en piedra y
su figura de ala de cuervo anuncian subterraneas oscurida-
des. Las criadas, brujas o servidoras parecen nacidas en
atmosferas gelatinosas. Como bufones sin sexo, con cor-
sés ortopédicos que las contienen del deshorde y la grasa.

Si hasta se rien de la sefiora, Candidas y Mingos de una
cadena radial esperpéntica que huele a comicos del 50.

¢A quién nos hace acordar esta dama compuesta, solem-
ne casli, inspiradora de respeto y atencion? ;A la mujer de
un poderoso, listo para defender a su igual; a la esposa del
que invita al superior al banquete previo al ascenso social?

Esta sefiora Macbeth parece amar mucho a su marido. ;O
ama laimagen del marido que su deseo disefio como un titere
doméstico? ;,Qué es esto de decir que un soberano acomparia-
raasuesposo en lamesay suponer la presencia de un asesino
que innegablemente puede ser ese querido mencionado por la
pasionirrefrenable? Nuestra querida sefiora sera capaz de sos-
tener, ella dice por amor, que el que elimina al contrario
simplemente no domina el deseo y que la misma victima,
cordero sagrado, incita a la matanza y al crimen.

Heroina de pildoras para soportar, para olvidar; conscien-
te del tiempo que pasa, del desprecio de la vejez que la
cerca con disimulados mohines, del necesario maquillaje,
artificio sensual sugerido por las criadas solicitas y burlo-
nas, la sefiora Macbeth se divaga, cuestiona su esencia.

Cada vez mas nuestra sefioraadquiere los vicios contem-
poraneos de la evasion del tiempo, la paz artificial, la
necesidad de recurrir a polvos magicos que, como la varita
de hada, oculte lo desagradable y mute el zapallo en carro-
za. Esta sefiora de se engafia diciendo que no quiere
compartir el poder de su marido, duda al comprender que

-

a la representacion de

acheth £~

de Griselda Gambaro

hasta el roce de la piel del amado no produce los mismos
efectos con el paso del tiempo. Nuestra protagonista des-
confia de los otros y de ella misma, su mascara comienza
aresquebrajarse y no puede aceptarlo, las cadenas que la
unen al querido ausente pesan cada vez mas en sus pasos.

Sabe la sefiora Macheth que el sefior Macbeth mat6 al
rey. Pero se quiere hacer creer que la victima se arrojo
hacia el pufial del hombre designado para matar, el esposo,
el amado. Claro que ella lo ayudd quizés con un leve empu-
jon hacia el filo; el pobre es débil en el fondo.

AMORY MUERTE

La danza de la muerte ha comenzado. Entre brumas del
escenario el fantasma de Banquo, fiel servidor, sera una
muestra de que la ronda fatal gira. La duda se apodera de la
sefiora del capitan Macbeth, devenido aspirante arey. Ella
se pregunta si el amor no la hizo cémplice, si las muertes
que vendran, hombres, mujeres, nifios no comenzaran a
pintarle las manos y su Macheth sera el otro Macheth que
ellaesconde, que ella se niega a aceptar porque es parte de
ella, es casi ella.

¢A quién nos hace acordar esta dama compuesta, solem-
ne casi, inspiradora de respeto y atencion?

Es la mujer del tirano que simula no ver las ejecuciones
en la plaza, es la compafiera del médico que elimina vidas
por obsecuencia o simplemente por miedo 0 es quien atien-
de las intimidades de ese operador de Bolsa respetable que
por omision causara las miserias de muchos, el oro de
pocos y algun solitario suicidio.

“iiiMacbeth, mi Macbeth no hara eso!!! No es un carnice-
ro, mi Macbeth. Sélo un hombre con ambiciones”. La ronda
de brujas se burla de la mujer enajenada y preanuncia:

“Vendran épocas de crimenes felices donde el poder ig-
norara las muertes que ocasiona. Las decidira sin
imaginarlas y sin perder el suefio”.

(A quién nos hace acordar ese futuro de asesinatos impu-
nes que el poder ignorard y ejecutara con la tranquilidad de
los justos?

Rostros desaparecidos, exilios ominosos, injusticias de
ambos bandos, inocentes de mil colores y voces, muchas
voces...

Cuando /a sefiora clame por agua sera porque la verdad la
habré alcanzado, querré ahogarse en ella, reconocerse al
fin sin sexo y puramente Macbeth, dejar de dudar de su
identidad. Ningun pafiuelo secara esa sangre que comparte
con su adorado, que chorrea por sus manos transparentes
de venas muy azules y parece huir de las de su esposo, que
invocara razones de Estado, traiciones improbables. El
sefior Macheth muere cuando el bosque de Birnam viene a
su encuentro, el sefior Macheth serd muerto por el hombre
que no fue parido por mujer.

Un destino de olvido obligatorio tendra la sefiora de la
historia, quiza la pécima que matara a Cleopatra o la de
Circe para los Argonautas. No podra escuchar las nuevas
predicciones de las brujas que la acompafiaron: “Que ven-
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dran mujeres tan reinas como vos pero sin larazén turbada,
reinas pobres, reinas mendigas que gritaran Macheth con-
trael tirano”.

LA OBRA DE GRISELDA GAMBARO

En el texto teatral de Griselda Gambaro, que respeta algu-
nos parlamentos de la Macheth de Shakespeare, éste sélo
aparece en el recuerdo 0 evocado por las brujas o su mujer.
Toda la obra gira alrededor de lady Macbeth, complice de
un marido al que ama con pasion, quizas ya no correspondi-
da. Gusta del poder, no reconoce esa debilidad, duda de
ellay del esposo, se autoconvence de la inocencia de su
sefior y no puede ver su parte escindida, capaz de muertes
y actos nefastos tan crueles como los de su amado. Histo-
ria de poder y moral suspendida en el tiempo por existir sin
tiempo y espacio, eterna y en ejecucion.

La obralLa sefiora Macbeth fue encomendada a Grisel-
da Gambaro por Daniel Veronese (El Periférico de Objetos).
Alejandro Urdapilleta seria el primer destinatario actoral;
la pieza teatral fue dedicada a Cristina Banegas quien final-
mente la interpretd en el Centro Cultural de la Cooperacion
de Buenos Aires. Todos conforman episodios de una reali-
dad llamada sefiora Macbeth, que con direccion y puesta en
escena a cargo de Pompeyo Audivert, vestuario de Magda-
lena Banach, asistencia de direccion de Marta Davico,
musica de Claudio Pefiay las presencias de Fernanda Pérez
Bodria, Corina Romero, Silvia Hilario y Damian Moroni se
concretaron en abril de 2004.

LA PUESTA DE POMPEYO AUDIVERT

Con minimos y austeros elementos, Audivert recrea un
mundo metaférico donde tinieblasy oscuridades lo envuel-
ven todo y s6lo una mujer y sus criadas, brujas en otro
momento, actlian y evocan el drama de Macbeth, predesti-
nado a reinar quien, ayudado por su esposa, comete un
magnicidio por ambicion de poder. Su mujer, tan ambiciosa
como él, pero insegura y con ciertas barreras morales va
siendo comida por el remordimiento y la paulatina admi-
sion de ser un Macbeth sin sexo de iguales ambiciones,
solo superadas por su pasion amorosa. Pasion y negacio-
nes le impiden juzgar y juzgarse.

Puesta de cdmara, de pequefios detalles, con una ilumi-
nacion exquisita, desplazamientos casi coreograficos, La
sefiora Macbeth es una creacion atemporal, de sugestiva
musica con personajes de raices medievales-renacentistas
que danzan un ritual de poder ajeno a los limites morales y
sin embargo conscientes de la nocion de culpa y castigo.
Excepcional la interpretacion minimalista y shakespearia-
na de Cristina Banegas, bien acompafiada por las brujas
criadas, testigos y actrices de sus propias realidades.



FEDERICO IRAZABAL / desde Buenos Aires

No son muchos los artistas que, en la escena portefia,
han decidido emplear la provocacion como procedimiento
fundamental en la gestacion de sus espectaculos. Y remar-
quemos aqui que cuando hablamos de provocacion no nos
referimos a la agresion, de la que si hay muchos antece-
dentes en el llamado Nuevo teatro o Teatro posmoderno. La
dupla que constituyen Emilio Garcia Wehbi en la direccion
y Luis Cano en la dramaturgia es de las que mas ha avanza-
do en este sentido. Provocar es para ellos, y segin puede
verse en sus producciones, una actitud semiética e ideol6-
gica. Y podemos sostener esta afirmacion ya que podriamos
encontrar gran cantidad de signos emitidos desde la escena
que trabajan sobre una media (prejuicio, preconcepto) acer-
ca de cudles son las ideas fundamentales del espectador
portefio. Ellos sostienen que éste se reconoce a si mismo
como progresista, con un pensamiento muy alejado de la
derechapolitica. También reconocen que en el campo artis-
tico el artistasuele ubicarse ain mas a la izquierda de ese
espectador, procedimiento que estaria ya naturalizado, 0 a
punto de naturalizarse, y por lo tanto ineficaz ideoldgica y
estéticamente. El lugar desde el cual se posicionan para
producir su discurso es, por el contrario, la derecha. Hacen
aquello que no se debe hacer, que un artista nunca deberia
hacer en un pais en el que se ha logrado, felizmente, cierto
consenso sobre determinados acontecimientos.

Y el Hamlet de William Shakespeare es una muy
clara continuidad de lo que fue la primera experiencia de
Wehbi-Cano juntos: Los murmullos. En ésta focalizaron
los afios 70 argentinos, observando centralmente la figura
del desaparecido, pero no para decir lo que se espera que se
diga, sino mas bien lo contrario. Que una hija acuse a su
padre-desaparecido de ambicioso 0 egoista porque eligid
dar la vida por la nacion y por una idea de pais y no eligi6
vivir por ella, forma parte de un discurso indecible en nues-
tra cultura. Entonces ellos lo dicen. Asi, impunemente.
Acusan al héroe de egoista y ambicioso. Pero quedarse en

esta lectura serfa una simplificacion que el universo artis-
tico no puede sostener, y de esa forma llegariamos a producir
un enunciado (tal como se hizo) que acusaba a Los mur-
mullos de «peligrosa ideoldgicamente. Tan slo se trataba
de repensar, de volver a pensar, de poner nuevamente en la
escena social a esta figura mitica que ha perdido toda
carnadura, y de esa forma se ha alejado de todos nosotros
para subirse al podio del prdcer. Toda sociedad suele ser
victima de las distintas heroificaciones. ¢Por qué? Porque
cuando se construye el héroe se lo aleja, y por sobre todo
se nos anestesia a nosotros, comunes mortales, para que
sepamos (a través del arte también) que jamas podriamos
hacer algo semejante, una proeza como aquélla.

A Cano y a Wehbi aparentemente les interesa, cuando
trabajan juntos, hablar sobre aquello de lo que no podemos
hablar, leer aquello que ya no podemos leer. Y para ello
(para poder producir signos y entrar en el campo de la
semidtica) apelan a correr el velo de la ideologia.

En la dltima produccion, la reescritura del Hamlet de
William Shakespeare se encontré algo de todo esto, y por
ello se produjo tanta polémica como con Los murmullos.
Esta fue mas politica, aquélla fundamentalmente cultural.
Partieron de la premisa de que para nosotros, hacer Shakes-
peare hoy es imposible, ya que nuestra cultura ha logrado
encapsular de tal modo a este autor que practicamente no
podemos leerlo. Lo leemos, por ejemplo, a través de Freud.
¢Como hacer para leer Edipo Rey fuera del llamado Comple-
jo de Edipo? Hay obras que han sido atravesadas por distintas
interpretaciones, y lo que hoy leemos son esas interpretacio-
nes y no la obra misma. De esta forma nuestro acceso a
Shakespeare estaria vedado, o por lo menos filtrado.

A partir de esto ellos intentan leer (la historia y los tex-
tos) desde otras Opticas. No porque pueden ver lo que
nosotros no podemos ver, sino simplemente porque hacen
evidente este procedimiento que para muchos permanece
oculto, y simplemente actta en nosotros. Asi utilizaron
lecturas poco populares del Hamlet como la de Joyce, que
juega en el Ulises sobre una hipétesis de escritura del
Hamlet: Shakespeare se habria identificado con su hijo
muerto, Hamnet, como estrategia de venganza hacia su
esposa, potencialmente infiel. Y asi vimos a Hamlet en el
teatro Sarmiento hablar de un hijo, y hasta lo vimos en un
titere de guante en la mano del actor Guillermo Angelelli.

Pero al margen de todo esto -y hay muchos ejemplos-, lo
que hicieron en esta produccion fue recortar la obra desde
lo que a ellos les interesaba, pero haciendo evidente esta
alteracion sobre el original (?). Jugaron con la confusion.
Pusieron el nombre de Shakespeare, pero no en el espacio
de la autoria, sino dentro mismo del nombre del texto. Y los
espectadores podian de esta forma olvidar que estaban
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viendo una obra de Cano, porque ya les habian activado la
presencia del autor isabelino.

Laguerra de la que se habla en el original se tradujo como
la de Malvinas, guerra que los afect6 a ellos generacional-
mente. Fechas, indicios y hasta voces en off (la del ex
presidente Galtieri) permitian producir esta lectura. Pero
aun hay mas.

En un pais como la Argentina, con la historia reciente que
aun padecemos, la relacion padre-hijo se volvié muy signi-
ficativa. Porque mostraron que nos unimos
generacionalmente a través de la venganza, y el padre-
espectro quedo reducido a la voz-del-padre. El rey, carente
préacticamente de voz en tanto espectro, hablaba en la esce-
na pero su voz era escuchada desde el cuerpo del hijo, el
principe. Y esta escena se volvio protagonica en el esque-
ma de construccion del texto: un padre que transmitia
venganza y muerte a su hijo, un padre que manda a morir a
su hijo. Y los argentinos tenemos historia al respecto. Para
focalizar ain mas en esta linea cultural nos llevaron a
reconocer que es el padre el creador de este universo de
muertes y venganzas permanentes, es decir, el demiurgo.
Para que confirmemos esto Emilio Garcia Wehbi hizo que la
escenografia (una suerte de espacio metallrgico, una fabri-
ca abandonada, un espacio en desuso) fuera creada por
Norberto Laino, y a su vez, el mismo Laino, interprete el
personaje del Rey. Rey-demiurgo, Escendgrafo-Rey, lineas
asociativas que se le disparan al espectador y producen
cortocircuitos.

Por otro lado potenciaron al extremo el procedimiento, tan
estudiado, del teatro dentro del teatro. Hamlet desenmas-
cara los hechos verdaderos a partir de la construccion de
unaficcion: la representacion teatral. Que es quizas lo que
mostré el propio Shakespeare con todo su teatro: mostré
una época, denunci6 las crueldades y atrocidades del pe-
riodo, desenmascard al poder. Wehbi y Cano también.
Entonces extremaron el procedimiento de la teatralidad hasta
el borde, e hicieron que todo el espectaculo sea una fic-
cion, la mostraron. Actores que en el intervalo le hablaban
al publico e intentaban aclarar lo sucedido en las escenas
anteriores, actores sentados en el lugar de la platea (el
Nuevo Rey, el asesino, estaba sentado con nosotros, los
espectadores), actores que al inicio de la funcion aplauden
con poco entusiasmo al publico, fueron las formas que
encontraron para remarcar esto. Porque finalmente se trata-
ba de un espectaculo sobre nosotros, sobre nuestra cultura,
sobre nuestra complicidad con el poder. Un espejo invisi-
ble y cruel que nos mostré en todo nuestro salvajismo, un
espectaculo que hizo evidente nuestra incapacidad de lec-
tura, nuestro rechazo a la verdad cuando algo de ella surge
en la escena teatral y social.




Dramaturgia

siete autores.
Lanuemggﬁramn
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el critico Federico Irazébal.

Loy Fiemvan

MARIA DE LOS ANGELES GONZALEZ / desde Rosario

Tercera década. Menores de treinta afios. Nifios del siglo
XX como todos nosotros, pero protagonistas casi adoles-
centes de la vuelta al siglo XXI.

Tercera década para escribir otra «t»: la del teatro argen-
tino. Ciento veinte obras, mas o menos, son un repertorio
inquietante para quienes queremos ver «fantasmas en la
luna de trasluz», para los que, ansiosos, estabamos alli,
cubiertos de cajas y carpetas con seudénimo, para descu-
brir una cifra impar, un cierto recorrido, algunos cruces,
senderos al fin, que nos llevaran a pensar la nueva drama-
turgia. Tal vez se trataba de presentir (que puede ser sentir
antes) o re-conocer (que puede ser ver después). De todos
modos, apasionante la tarea. Uno se sumerge en los tex-
tos, imagina espacios escénicos, hilvana sujetos, criaturas,
anota... anota mucho en un cuadernito marrén de cien hojas
que contiene las cartografias para las que fui convocada.
Hoy, varios meses después de aquel febrero en la calle
Santa Fe, vuelvo a introducirme en esas creaciones fuga-
ces y resistentes, en primer lugar para dar la bienvenida a
esta produccion rica e intensa, que no se parece a la de
otros hijos del mismo siglo. Luego saludo a una escritura
que esta muy lejos de la literatura y sabe que el hecho
dramatico vive en sus significantes de espacio, tiempo,
objetos, cuerpos, luz , sonaridad, color, etcétera, y trata de
atraparlo en el papel como proyecto de representacion y por
momentos con cierta impronta de acontecimiento.

Aunque no debemos homogeneizar, porque la multicultu-
ralidad estéd a la vista, y en la seleccion se ponen de
manifiesto tematicas y modos de construccion del texto
dramatico muy diferentes, en su gran mayoria la entrega se
constituye como un repertorio del teatro posmoderno y como
tal, estamos en condiciones de reconocer en él, los dispo-
sitivos, formatos y pretensiones de sentido que tanto se
investigan hoy en la literatura y en el cine:
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a) La fragmentacion: vive en las obras como signo
definitivo. Es una fragmentacion moderna que fuimos a
buscar a las vanguardias. El fragmento puede atrapar un
trozo de sentido, convirtiéndose en lo mejor de todo el
proyecto de escritura. Tiene visibles dificultades para los
que estan hambrientos de una narratividad ordenada tempo-
ral y espacialmente. Pero tiene también los riesgos de la
repeticion de las mismas matrices de conflicto en cada
unidad significativa. A veces cansa y las Unicas noveda-
des aparecen en la puesta en escena, agota cierta repeticion
del andamiaje en las situaciones dramaticas, que por su-
puesto no responden al tema ni a la historia, sino a los
misteriosos hilos resistentes que dan unidad al discurso.
En estos casos nada une los pedazos. Yo no creo en la pura
superficie, y entiendo que todo material dramatico busca
una cierta organizacion, aunque se aleje de los modelos
preexistentes. Por momentos la defensa de la fragmenta-
cion pura es el argumento perfecto en ausencia de una
construccion de sentido.

b) La crisis de la narratividad puede rastrearse en gran
parte de las obras. Se define a veces en el vacio de sentido,
no buscado y por lo tanto pretencioso y sélo a veces como
el intento eficaz de transmitir de otro modo. Este es el caso
que transitan los premiados y mencionados.

c) La alteracion de tiempos y espacios: esta muy
presente en la produccion, no sélo como idas y venidas
que rompen la unidad, sino en ambitos convertidos en no
lugares, aunque sean nombrados como cotidianos (véase
Globo y su desintegracion del espacio exterior en un
lugar interno, poético, desamarrado del shopping).

Si la posmodernidad es un ajuste del hombre con el
tiempo, los creadores de dramas estamos severamente
afectados por esta reubicacion de la mirada, nos recorre
esta sensacion de correr hacia ninguna parte y a la vez
estar detenidos e inmovilizados en un tiempo que no pue-
de llamarse presente.

Por lo tanto es muy dificil sostener un presente escénico.
(Cangrejal parece ser la reminiscencia de un presente
final que ya fue, indefectible y a la vez trivial. Yace al
caer la tarde, diluye el tiempo en apenas unos cruces de
seres transitando la ciudad nada, en una poética donde el
hora no existe. Eso esférico sobre el coso nuevovay
viene por tiempos y espacios, nunca consecutivos, a sal-
tos, como si la temporalidad fuera un artefacto deforme, al
fin, muy lejos de la esfera.

d) La ironia:lo escatoldgico, lo incestuoso, lo esperpén-
tico, todo estéa tefiido de ironia: una especie de mirada que
intenta quitarle importancia a la violencia y emocion a lo
evidente, para que salga de la trama conocida y golpee.

e) La cita: explicita o en forma encubierta, citamos siem-
pre. Cada obra de arte es un desarrollo sobre alguna obra
anterior, pero la cita posmoderna es obligada y reiterada.
Esta en las estructuras, los textos, los vestuarios, la misi-
cay los climas. Algo asi como reconocerse en el teatro
anterior como modo de ser, haciéndole un guifio a su vez a
la cultura de masas (piénsese en Eso esférico... y las
citas del mundo deportivo, el cine en Yace al caer la
tarde, la literatura en Globo).



f) Presenciay rescate de personajes marginales y
a su vez obscena exposicion vincular de las clases
acomodadas: estas modalidades posmodernas pueden
rastrearse claramente en Eso esférico..., Operaria, Do-
lor de pubisy Las riendas. A su modo y a su vez cada
una de ellas ponen de manifiesto algunos de estos rasgos
de época en la produccion teatral.

g) Larecurrenciaalos génerosy estilos: hibridados,
transmutados, o entrecruzados, son un modo posmoderno
de atrapar sentido donde se nos escapa, funcionan como
matriz cultural abierta que el espectador completa y reco-
noce, facilitando su lectura e identificacion (véase
Operariacomo un retorno a un género social poco transi-
tado en &mbitos fabriles abandonados, Las riendas como
grotesco que aglutina y confiere un plus de significacion, o
Dolor de pubis, contrastando su drama psicolégico con
un melodrama almodovariano o un expresionismo cruel y
ganando con esta operacion estilistica una verdadera am-
plificacion del sentido).

h) El collageylo pastichetan transitado en las estéti-
cas, a las claras en Eso esférico..., pero presentes en
tantas obras no mencionadas. A su vez la pretension cris-
talina de no collage de Globoy Cangrejal, el alejamiento
buscado hacia un minimalismo liviano y persistente los
coloca como reaccion a este dispositivo, notable decision
estética que en Yace al caer la tarde se hace tan eviden-
te y fructifica.

En lo especifico teatral debo consignar a modo de mirada
curiosa algunos aspectos comunes, propios de nuestra tarea.

1) En muchos casos las obras muestran una escena
Unica que al modo de la escritura breve, comienzan a
repetirse sobre formas nuevas y no alcanzan a crear una
circulacion de sentido que sostenga el discurso global. Se
dira que en la posmodernidad todo es laberintico y circular,
pero creo que la circularidad, en muchos casos es una
forma del orden de la estructura y en otros casos, el devenir
de un discurso sin destino.

2) La presencia de la muerte en gran parte de la entre-
ga. En este caso se dira que en todo hecho dramatico esta
la muerte. Me refiero a un notable ingreso a la esfera
tematica, estructural y poética. La muerte esta en la pérdi-
da, agujeros de nuestra vida, la eutanasia, el asesinato, la
supresion del otro, el final de los sistemas productivos, la
no vida, el transcurrir sin viaje y sin rumbo. Las obras
premiadas y mencionadas pueden reconocerse en estas
sefiales. La muerte como nada, como cotidiana, sin solem-
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nidad, tan pequefia, inconsistente, asusta. O, en todo caso,
asusta vivir en ella.

3) El poder y las relaciones de dominacion eligen
como ambito metaférico a la familia. Sustituciones y es-
clavitudes, torturas y otros castigos dentro de las paredes
interiores como si el ambito plblico o los ambitos sociales
no se mostraran con capacidad suficiente de encarnar esas
alegorias. En el momento de la produccion leida este as-
pecto tiene un riesgo: es confuso. Como los autores son
muy jévenes, por momentos el lector siente que el tema no
alude al genocidio de nuestros dias, sino a los dolores y
disfunciones particulares que cada autor exhuma en sus
venganzas.

Por eso, el incesto, las relaciones pasionales y perversas
entre hermanos, no pueden siempre dar cuenta de las ins-
cripciones del poder en nuestros cuerpos, de la desaparicion
y la exclusion social.

4) Los personajes sujetos-escénicos: se exhiben es-
bozos, nimeros, sombras, esqueletos o fantasmas, cuerpos
que se desplazan, la nocion de sujeto teatral que ya no
sostiene las clasicas triadas del conflicto. Son criaturas
que vagabundean por la escena (Yace al caer la tarde),
s6lo son cuando hablan consigo mismos, son su discurso
interior (Globo) son estereotipos a su vez haciendo explo-
sién como si ninguna coherencia salvo su mediocridad los
uniera (Eso esférico..., Las riendas). Son la sombra de
lo que fueron, laimagen que queda en el otro (Cangrejal).
Son espectros de la memoria (Operaria). Son, al fin, vin-
culos puros llevados a sujetos (Dolor de pubis).

5) El absurdo reina en todas partes. A veces sin susten-
to alguno. Un absurdo urbano con cierto realismo que no se
parece en nada al del siglo XX. Por momentos el absurdo
significa el juego de la sin razén pero no logra ser un estilo.
Aveces es Una excusa para juntar unas ciertas situaciones
que no nacieron para estar juntas. No hay nada mas absur-
do que la catarsis disfrazada de vacio.

Las obras premiadas y mencionadas gozan de estilos
definidos, tienen una formay una poética, son bloques de
sensaciones y sentido, gozan de inminencia teatral y pre-
suponen puestas en escena donde el lenguaje reina.

Yace al caer la tarde, de Maximiliano de la Puente es
violenta, minimalista y cruel. Un Fasshinder mezclado con
el gran Edward Hooper de la soledad infinita. Retazos de
sentido fluyen en los recorridos que atraviesan la trama. Es
bella y esta bien elegida en este concurso.

Globo, de Alberto Rojas Apel es para materia teatral,
tiene la contundencia del teatro de objetos. Reluce de dolor,
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es infancia. Provoca enormes posibilidades de puesta. Se
pone en el lugar de todas las pérdidas. Las cosas, las
voces significan.

Eso esférico sobre el coso nuevo, de Maria L. Fernan-
dez: El fatbol como metafora del desgaste y la abulia
posmoderna. Es caustica e ingenua, tiene la violencia e
inocencia de un hincha. Busca la linea del tiempo en el
espacio. Disefia personajes sin resolver. Pretende ser cini-
cay termina siendo dolorosa. Mezcla géneros, sufre por las
pasiones, el abandono, el desencuentro. Es original, dis-
continuay resistente. Se impone por su rusticidad, su poética
sobrecargada y tragica.

Cangrejal, de Andrés Binetti crea un tiempo sin tiempo
(casi una vuelta a la nouvelle vague francesa de Alain
Resnais). Una manera implacable, triste y tibia de diluirse
en nosotros. Una puesta sin color que se extingue como la
lluvia. Un poema teatral.

Operaria, de Agustin Martinez. Toda fantasia se estrella
en un porton. Con algo de Brecht y mucho trabajo sobre el
espacio, la luz y el uso del pablico, se muestra como una
obra distinta, inconfundible con varias posibilidades de
lecturas y varios finales, con ritmo y capacidad de resolu-
cion. Se anima sin maquinismos a un tema social candente.

Dolor de pubis, de Leonel Giacometto. Encierra vincu-
los muy bien trabajados, unarica teatralidad. Logra llevar a
escena encierros, desgano y melancolia. La metéfora tea-
tral trasciende en un sentido mas amplio. Esta trabajado
con acciones reveladoras y situaciones plenas de tension.
La posible puesta en escenay la apuesta por las formas la
convierten en materia dramatica de calidad.

Las riendas, de Santiago Gobernori. Una muerte anun-
ciada, unaobraen laque no se produce nada de lo esperado.
Un juego de visitas con cara de buenas costumbres, juegos
de dinero, escopetas y cuchillos, yeguas y humillacion.
Todo se intercambia: armas e hijos. Interesante lugar de la
mirada, agriay licida vision de una clase social, vapulea-
da por cuerpos que no se entregan.

Un largo prélogo aburre y jamas sera leido. Tal vez es
mejor asi, para que todos pasemos a oir y ver a los menores
de treinta, al joven teatro argentino que viene aprendiendo
luces y sombras del oficio de la presencia, borradores de
representacion, gestos de escritura... Bienvenidos al espa-
cio de todos los espacios, al tiempo sin tiempo justo en la
época en que los relojes no alcanzan a disefiar ni siquiera
un dia de nuestras vidas. Gracias.



TEATRO Y PEDAGOGIA

La docente e investigadora Ester Trozzo de Servera es una
incansable luchadora por sostener la alianza entre teatro
y pedagogia. Este afio, el resultado de tales desvelos, la
encuentra con saldo a favor: cuatro libros sobre
dramaturgia y didactica teatral y un fructifero trabajo en
la coordinacion de Drama-tiza, una Red Nacional de

Profesores de Teatro que sell6 su cuarto encuentro en la

provincia de Tucuman.

PATRICIA SLUKICH/ desde Mendoza

“El teatro siempre fue mi mundo. Estudié literatura por-
que, para mi familia, era lo mismo; pero ‘decente’ —comenta
entre risas-. Soy profesora y también fui actriz. Creo que el
teatro es un cuerpo vivo, pensante desde la piel”. Si estas
afirmaciones no son aun suficientes para ilustrar la pasion
que anima a Ester Trozzo de Servera, a la hora de pergefiar
estrategias que le permitan desplegar la feliz sociedad
entre teatro y pedagogia, bien vale apuntar apenas algunas
notas de su extensa trayectoria en este terreno: fue consul-
tora nacional de la Ley Federal de Educacion; dicta las
catedras de Didactica Especial del Teatro y Practica de la
Ensefianza, en el Profesorado de Arte Dramatico de la Fa-
cultad de Artes de la UNCuyo; es profesora en la Escuela
Regional de Cine y Video de la provincia de Mendoza; ha
escrito innumerables ensayos y documentos relacionados
con la importancia del teatro en la educacion formal; es
autora (junto a otros mendocinos) de algunos libros sobre el
tema; y, en la actualidad, también es coordinadora de Dra-
ma-tiza, una Red Nacional de Profesores de Teatro que enel
2001 comenzd sus pasos y hoy ha concretado ya su cuarto
encuentro (ver Teatro en la req).

Sin embargo, la noticia que nos convoca a la charla con
esta especialista es la publicacion de cuatro volimenes
(coeditados por el Instituto Nacional del Teatro y la Facul-
tad de Artes y Disefio de la UNCuyo) sobre didactica y
dramaturgia teatral. El dato no es menor pues, como lo
apunta la propia Ester, “éstos son los primeros libros sobre
el tema que tendra la Argentina”. He aqui el interesante
timén que guia las siguientes lineas.

- ¢Como surgio la idea de estos cuatro libros que
acaban de publicarse?

- Apartir de un planteo del Instituto Nacio-
nal del Teatro. Convoqué entonces a un grupo
de profesores de Mendoza y a Luis Sampe-
dro, que hoy vive en Buenos Aires y dicta
clases en el IUNA, para que juntos elabora-
semos este proyecto.

-Y, ¢en qué consiste?

- En primera instancia eran tres libros de
didactica teatral para nifios de 10 afios en
edad escolar obligatoria. Pero luego, cuan-
do empezamos a trabajar, vimos que era
necesario formalizar una didactica del teatro para nifios de
entre 6 y 14 afios y otra para alumnos y profesores de
Polimodal. Las inquietudes no son las mismas, en estas
edades. Pero lo que me parece importante es marcar que
esto es todo un movimiento, un intento de sistematizacion
del proceso. Ojala que, a partir de estas publicaciones,
surja el debate en ese sentido. Para el pais es importante
porque se instala un discurso teatral en el terreno pedago-
gico. También creo que estas publicaciones forman parte
de los recursos de afianzamiento del espacio. Estos libros
no tienen una mirada Unica sino que se escuchan en ellos
muchas voces.

- ¢Cuanto tiempo hace que trabajan en este pro-
yecto de publicacion?

- Unos dos afios. Ha sido un proceso que me ha permitido
recuperar trabajos de investigacion que existen en la facul-
tad (se refiere a la Facultad de Artes y Disefio de la UNCuyo),
pero que no eran todavia libros. Fui reconstruyendo lo que
se habia trabajado ya en el tema, para poder ir formalizando
lineas de produccion concretas; también para ir convocan-
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do a quienes trabaja-
ron conmigo, segun
su perfil profesional. Fue una ardua tarea de permanente
negociacion y monitoreo de los textos, basados en un gran
respeto por la diversidad.

-¢Desde qué presupuestos tedricos han abordado
estatarea?

- Se trata, en todos los casos, de una propuesta didactica.
Estamos parados en el Cognitivismo y el Constructivismo,
con un encuadre antropoldgico. Esto se debe a que creemos
que urge apostar a la alfabetizacion estética en la educacion.
Hay que ensefiar a los chicos a poder leer esos textos socia-
les que estan relacionados con el arte y el nuevo discurso
dominante en este sentido. Introducir el teatro en la escuela
es un modo de ensefiar a pensar con el cuerpo entero, a
desarrollar el pensamiento divergente. También es una herra-
mienta eficaz en la resolucion de conflictos, porque le devuelve
al chico el cuerpo, la palabra. Un pueblo sin pensamiento
ficcional no puede sofiar el futuro y, en ese sentido, el teatro
puede contribuir a construir un tiempo mejor.

TEATRO EN LA RED

La Red Nacional de Profesores de Teatro, denominada Drama-tiza, fue uno de los emprendimien-
tos que Ester Trozzo de Servera gestd en pos de estimular la necesaria conexion que existe entre el
teatro y la pedagogia en nuestro pais.

Se trata de una organizacion horizontal y solidaria, cuya naturaleza se funda en la comunicacion y la
promocion de interaccion con el medio. “En el "95 viajé, representando a la Argentina, a un Encuentro
Internacional de Pedagogia que se realiz en Australia. Al tomar contacto con la gente dedicada a
nuestra area me di cuenta de que nosotros tenfamos una sistematizacion que el resto de los paises no
-rememora Ester-. Y, en el 2000, le presenté este proyecto de red a la diputada Mabel Manzotti que,
luego de estudiarlo, lo apoyd con fuerza. Asi surgi6 esta red que tiene por objetivo principal investigar
el estado de situacion e intervenir en ella. Ha sido un proceso dificil pero fructifero. Tenemos reuniones
anuales en cada provincia (este afio fue en la Facultad de Artes de la Universidad de Tucuman, a prin-
cipios de octubre). Hoy también el Instituto del Teatro nos acompafia en este esfuerzo”.

Las valiosas tareas que se ha propuesto esta red nacional estéan relacionadas con la vigilancia
permanente, y la puesta en evidencia del estado real de situacion, en materia de ensefianza del
teatro en las escuelas del pais. También practica un abordaje de la problematica de la inclusién del
teatro en los programas escolares, promoviendo espacios para la investigacion; un rescate de los
aspectos positivos que han tenido lugar en cada una de las regiones del pas, para poder apuntalarlos
y reorientarlos hacia su potencial enriquecimiento; la construccion participativa de un corpus concep-
tual sobre pedagogia teatral; la promocién de una politica nacional que permita la instalacion y
difusion del teatro en el &mbito educativo; y la formacion de recursos humanos para que estos obje-
tivos lleguen a buen puerto.

En laactualidad la red cuenta con dos foros de diélogo virtual a los que puede accederse a través

de las siguientes direcciones electrénicas: teatroyeducacion@gruposyahoo.com.ar y la pagina
WwWW.pampavirtual.com
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CONTENIDOS
Los cuatro libros que Ester Trozzo de Servera, y un grupo de investigadores de teatro presentaron
en el marco de la Fiesta Regional del Teatro para la Region Cuyo (que se realizé en Mendoza) son:

- Didactica del Teatro I: escrito por Ester Trozzo, Luis Sampedro y la colaboracion de la actriz
Sara Torres. Se trata de un libro destinado a los profesores de teatro que ejercen su tarea en la
EGB1, EGB2 y EGB3. “Contiene fundamentos acerca del valor del teatro en la escuela, explica qué
aspectos del nifio se potencian con el aprendizaje teatral y orienta al docente metodolégicamente”,
acota Ester. El volumen esta prologado por Olga Medaura.

- Didactica del Teatro II: escrito por Ester Trozzo, Gloria Tapia, Graciela Gonzélez, Laura Bag-
nato, Sandra Viggiani, Pinty Saba, Paula Sinay y Luis Sampedro. El prélogo es de Alejandra Boero,
y esta destinado a profesores y alumnos del Polimodal. “Bésicamente, posee un fuerte desarrollo
conceptual de los contenidos de teatro que deberfan ensefiarse en este nivel —explica Trozzo—. Aqui
se privilegia la formacion expresiva, estética y ética”.

- Dramaturgiay Escuela I: escrito por Gabriela Lerga y Ester Trozzo. Contiene textos teatrales
para nifios y propuestas didacticas para trabajar con ellas en las aulas. Se han recopilado obras
teatrales de Olga Ballarini, Claudio Martinez, Mirta Rodriguez, Mary Sclary la propia Ester Trozzo;
todos dramaturgos mendocinos. El volumen esta prologado por Graciela Gonzélez.

- Dramaturgia y Escuela II: escrito por Ester Trozzo, Sandra Viggiani y Luis Sampedro. El
prélogo es de Jorge Ricci y Mabel Manzotti y contiene varias obras con teméaticas comprometidas
con valores como la solidaridad, la vida sexual sana, el respeto por el otro, la responsabilidad, etcé-
tera. Esta destinado a profesores de teatroy literatura, y a alumnos de 15 afios en adelante.



Es actor y director, pero ademas,
es uno de los dramaturgos con
mayor presencia en la cartelera
mendocina. Este afo llegaron

a escena cuatro de sus textos.
Buena parte de los escritos de
Sacha Barrera Oro vuelven
sobre dos temas: lo visual y lo
nutriente. Asegura que es por
aquello que decia su abuelo:

«Uno come por los 0jos».

FAUSTO J. ALFONSO/ desde Mendoza

Aungue desde la secundaria ya se perfilaba como un
futuro ingeniero en Quimica, también fue en ese periodo,
de temporales animicos y dudas vocacionales, cuando el
teatro lanzd su primer y timido dardo hacia la humanidad de
Barrera Oro. El pichdn de flechazo llegd de la mano del
actor y director Dario Anis, quien, taller mediante, entu-
siasmo al joven Sacha y lo hizo actuar en un intercolegial.

En principio, la cosa parecia que iba a quedar alli. Egreso
como bachiller en Quimica, coqueted con los pre de Artes
Plasticas y Disefio y se fue por cuatro meses a Inglaterra a
visitar a familiares. El viaje le sirvid para repensar sobre la
Ingenieria en Quimica (y para confirmar que, sin dejar de
gustarle, no era /avocacion), pero también -y fundamental-
mente- para chequear sus inquietudes respecto de la poesia,
las artes plasticas (recorrer el TATE y el Museo Britanico
serfa mas que determinante) y... el teatro.

Sacha define su formacion como un céctel para nada
sistematico, al que recién en el '96, con su ingreso a la
Escuela de Teatro de la Universidad Nacional de Cuyo,
pudo ir definiéndole un sabor.

«En la plastica me interesaba el Dadaismo, el Surrealis-
mo; en poesia, leia a Pessoa, a Breton... También a Girondo,
a quien mas tarde vinculé con el teatro del absurdo. En la
secundaria, con mis amigos, nos poniamos a hacer poesia
automatica. Ademas, influyé mucho en mi mi bisabuelo,
Julio Barrera Oro, que era periodistay filélogo. Pero... tam-
hién siempre me intereso el limite entre la cienciay el arte
y la posibilidad de jugar con eso», comenta a modo de
sintesis de sus gustos.

- (Fue en el teatro entonces donde pudiste conci-
liar todos esos intereses?

- Si, fue lo que me cerr6 todo. Primero fue jugar como
actor. Luego, escribir, a lo que descubri como una ingenie-
riay como una posibilidad de incorporar lo visual. Creo que
todo lo que me gusta converge en el teatro.

Sacha nacid hace 31 afios en Vifia del Mar, Chile, pero a
sus dos meses ya estaba en Mendoza. Se recibio de intér-
prete dramatico en la UNCuyo y esta a pocas materias de
terminar la Licenciatura en Teatro.

En el "98 escribi6 su primera obra, Interpolacién (no
estrenada). En el '99, Juan Comotti dirigié El cuarto en
comun para el elenco Educacion Pdblica. Tiene varios tex-
tos publicados y no estrenados (como Helados, A tu padre
como a ti mismo y Un fuerte dolor de cabeza) y otros
tantos estrenados y no editados (como El animal y La sopa).

SACHA BARRERA ORO

.

En el 2002 se larg6 a dirigir. El debut fue con Sarava. El
2004 lo ha tenido como protagonista privilegiado de la
cartelera mendocina: en forma simultanea han convivido
las puestas de Hermanitos, Marea roja (Sangre), Un
pozo de ojos y Vino de a dos. Las tres primeras dirigi-
das por él; la cuarta, por Lourdes Aybar. Las tres primeras,
también, fueron preseleccionadas para la Fiesta Provincial
del Teatro; y Hermanitos, finalmente, fue elegida para la
Fiesta Regional del Nuevo Cuyo.

-El tema de la mirada, de cémo vemos y nos ven,
ha sido recurrente en tus Gltimos trabajos. ; Por qué?

-Hay dos temas que se repiten, que son los que por el
momento me preocupan y creo que se relacionan. Lo vi-
sual y la comida. O, mejor dicho, lo nutriente. Mi abuelo
a veces dice que uno come por los ojos. Es dar vuelta
sobre esa idea. El mundo come por los ojos. Trato de unir
el tema de la comida y lo visual. Esto también tiene que
ver con la vuelta del texto al teatro. Pero otro texto, distin-
to por la fragmentacion propia de estos tiempos, que se
entiende por lo visual, pero no por dar un optimismo gratis
desde lo visual.

El dramaturgo se anticipa y dice que no hay influencias de
Sabato (Informe sobre ciegos) o de Saramago (Ensayo
sobre la ceguera). Aunque no niega que se puedan hacer
todas las relaciones posibles. Esta aficion de reflexionar
sobre miradas y no miradas comenz6 con el texto Un pozo
de ojos, donde el Unico personaje se pregunta: «;Sera
posible que siempre quieran ver lo que se imaginaron que
iban a mostrarles?».

Para Sacha siempre «hay un duelo entre lo que vos querés
ver y lo que te muestran. Esto creo que lleva a reflexionar
sobre desde donde se habla. También tiene que ver con la
critica. Si pinto un cuadro con caballos y se me cuestiona
la falta de paisaje... es que el otro queria ver paisajes y no
caballos».

Su dramaturgia, visual, fragmentada, se dirige a rescatar
de los escombros lo que quedd de las grandes historias.
«Los grandes relatos se cayeron, la vision completa se
cayo, ya no podemos ver al mundo en totalidad», dice el
mismo hombre al que le gusta «jugar con las intervencio-
nes, ver qué pasa con el publico».

Samuel Beckett es uno de sus referentes. Méas acd, le
gusta la tarea de los autores-directores: Daniel Veronese,
Rafael Spregelburd. También lo que hace el chileno Ramén
Griffero, con quien trabajé en Tus deseos en fragmen-

tos. De él rescata como cuenta a nivel espacial y como
constituye los personajes, a nivel hablantes, como tipos
catalizadores de medios, con muchas voces. «El personaje
tradicional ha entrado en crisis. Ahora, hay distintas perso-
nas que conviven en un mismo personaje. Eso me interesa
y también que no haya materialidad en la escena, que haya
como un mapa espacial».

-¢De qué manera tu historia personal se filtra en
los textos?

-No sé hacer teatro testimonial, como si sabe hacerlo
Jorge Diaz. No podria hacer Toda esta larga noche. No
me sale. Pero, por fragmentos, me identifico y veo que
estoy hablando de mi. Ahi trato de dar un giro, para no decir
«éste es mi problema». En Hermanitos, los personajes
hablan de los padres, a los que nunca han visto. Eso se
puede relacionar con mi historia. Pero en realidad nunca
parto de un hecho personal.

A Sacha tampoco le interesa volver sobre y revolver el
guiso de mendocinidades. Durante un encuentro de drama-
turgos, donde se reflexiond sobre lo regional, puntualizo:
«Pienso que cuando escribo teatro no puedo, aunque quiera,
abstraerme del lugar, del tiempo donde estoy presente, mas
alla de donde sittie mis ficciones, sin embargo no creo que
sea necesario poner en mi dramaturgia el dulce de leche
para que en el mundo confirmen que soy argentino..., 0 que
tenga que hablar del desierto de Lavalle o del vino de
MaipU para no estar en deuda con Mendoza. Esto tampoco
significa que el artista que quiera tomar estos elementos
para construir sus historias no lo pueda hacer. Pero la no
inclusion de los mismos no determina que la dramaturgia
es mas 0 menos representativa de donde se vivan.

Pero mas alla del debate entre lo regional y lo que no,
;qué es el teatro para el autor de Sarava? «El teatro
para mi es esa tecnologia humana (pensamiento en ac-
cion) que combina de manera Unica el sentiry el pensar,
logrando de esta forma dar a luz una tercera instancia de
percepcion de la realidad. Espero que podamos seguir
haciendo este ejercicio de intuicion de lo desconocido
que es para mi escribiry que no dejemos de estar aten-
tos ante cualquier tipo de manifestacion fascista del
pensamiento, ya que los argentinos somos buenos para
hacer autopsias. El tema es que la dramaturgia, el arte
en si, es un fendmeno vivo, que necesitamos analizar y
compartir en estado salvaje aunque muchas veces se
nos haga dificil seguirle el trote».

17  picadero




\einte afios cumple la obra
Hacha y quebracho, del
dramaturgo santiaguefio Raul
Dargoltz. Una mirada
emancipadora sobre la historia y
sus razones en el empobrecimiento
de la provincia, debido a la
destruccion de los recursos
forestales y la injusticia de los
procesos productivos que castigo
al campesinado santiaguefio. A
la version teatral y cantata, se le
suma la del lenguaje de sefias,
COmMo una experiencia
innovadora. Para ayudar a la
memoria historica de la provincia,

desde un arte social.

4

«LA FUNCION

DEL ARTISTA ES

ADELANTARSE A LOS TIEMPOS»

MYRIAM MOHADED/ desde Santiago del Estero

«Teniamos un autito que era de David Nassif y alli lleva-
bamos la obra. Un proyector, una guitarra, la ropa... Entraba
todo porque nuestro trabajo era muy agil. La Ginica esceno-
grafia era el vestuario. Los actores se cambiaban en escena,
delante del pablico. Eso si, habia que sortear inconvenien-
tes. Por ejemplo, en los pueblos donde no teniamos problemas
con la bajada de tension de la luz, proyectabamos sobre la
pantalla la escenografia y poniamos musica. En aquellos
primeros afios, era el misico Juan Carlos Almada el que
tocaba la guitarra...», recuerda el dramaturgo Radl Dargoltz
de como se inici6 la obra Hacha y quebracho.

Con linternas en mano o luz eléctrica, en la sala de un
teatro, sobre la tierra apisonada, en escenarios armados
con cajones de cerveza o listones de madera; en un para-
je, enescuelas, en la carcel, en teatros, en bares, la obra
lleva mas de 15.000 representaciones, sorteando incon-
venientes.

Hacha y quebracho recorrié casi todo el interior de
Santiago del Estero. Anduvo por La Banda, Selva, Frias,
Atamisqui, Salavina, Ojo de Agua, por citar algunos de los
pueblos y parajes. También viajo por varias provincias del
pais, y se present6 en México, Venezuela, Ecuador, Colom-
bia y Espafia.

La obra expone una documentada descripcion historico—
social de Santiago. Cuenta cémo la tragedia del obraje y la
tala de los bosques de quebracho, la destruccion de los
recursos naturales y el medio ambiente, y el trazado perni-
cioso del ferrocarril inglés, contribuyeron a la
desertificacion y sequia de la region, condenando a buena
parte de la poblacion a la desocupacion o al éxodo en
basqueda de nuevos horizontes. También la entrega de las
tierras publicas, la deuda externa y el EM.1., los derechos
humanos, la problematica de los campesinos y la tenencia
de la tierra, son algunos de los temas que presenta en su
version cantata y de lenguaje de sefias.

- (Coémo empez6 a difundir Hacha y quebracho?

-En 1980, en plena dictadura, sali6 el primer libro que se
llam¢ Santiago del Estero. El drama de una provincia. El
libro se vendia en una libreria, que pertenecia a la Chiqui
Guzman, que era la Unica que se animaba a hacerlo. Alli
fue secuestrado y prohibido. Sin embargo, circulaba de
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mano en mano, como muchos otros materiales en esa épo-
ca. Luego, las cuatro ediciones posteriores, se llamaron De
hacha y quebracho.

Estabamos en plena dictadura. Por entonces, no me dedi-
caba al teatro, pero gente de la vieja Federacion de Actores,
que tenian su sede en Santa Fe integrada, entre otros, por
Néstor Zapata, Roberto Campos, Jorge Ricci, presentaron la
obra en un encuentro de teatro que hubo en un pequefio
pueblo de Santiago del Estero, que se llama la Argentina.
Ellos me sugerian que, por la forma en que estaba escrita,
tratara de expresarla en un texto teatral. Desde entonces,
encontré a través del teatro, el modo de difundir la historia
oculta de Santiago del Estero.

- .Y el tema se instalaba?

- La problematica forestal y ecoldgica empez6 a mostrar-
se en una obra de teatro y a difundir con los libros. En las
librerias se pedia Hacha y Quebracho en vez de pedir San-
tiago del Estero. El drama de una provincia. El libro tomaba
el nombre de la obra teatral, entonces me vi obligado a que
en la proxima reedicion, se llamara Hacha y quebracho.
El objetivo siempre fue la defensa de la ecologia, en un
tiempo en el que la palabra ecologia practicamente se
desconocia o bien no tenia difusion.

- Hacha y Quebracho se estrena en la democracia
incipiente. ¢Puede trazar un recorrido de la obra a
partir de los cambios socio-politicos que vivi6 el pais?

- La obra de teatro basada en el libro se estrend en 1984.
Hice una primera version, donde trabajaban entre veinticin-
co y treinta actores, pero practicamente no la pudimos
difundir. Luego, realicé otra version con dos actores, David
Nassif y el masico Juan Carlos Almada.

Sibien era el afio 84, y habfamos salido de la dictadura,
hablar del obraje era atin un tema subversivo. Habia mucho
miedo de plantear ése y otros temas. En los colegios se-
cundarios, sé6lo en algunos, la aceptaban y de manera
subrepticia. Cuando aparecié el juarismo con fuerza, la
obra era un canto a la libertad. Tuvimos la suerte, paradoji-
camente, de ganar en ese momento la representacion de
Santiago en el concurso Coca Cola en las Artes y en las
Letras. Esta instancia nos ayud6 a difundir el trabajo en la



Escena de «Hacha y quebracho»

provincia y en el pais. Coincidia con que, después, se
realizd el Festival Internacional de Teatro de Cordoba, que
también nos dio empuje. Desde entonces, tuvimos un ritmo
de trabajo muy bueno, con no menos de tres funciones
semanales en el interior de Santiago.

MEMORIAFILOSA

«Con el filo del hachay la dureza del quebracho, dice la
frase que viene a la memoria de cuando se recuerda que lo
sucedido en los campos santiaguefios, lejos de ser una
problematica de vieja data, aln deja sus secuelas y ensaya
versiones nuevas.

Opuesta a la tradicional mirada de un interior pobre, sig-
nado por la exclusion y la improductividad, a causa de la
ligera apreciacion de la existencia de una mano invisibleo
con el pretexto de actuar «bajo las libertades de las fuerzas
del mercado», la obra muestra una perspectiva emancipa-
dora. Expone en sus personajes y canciones los motivos
por los que ese empobrecimiento tiene sustento en el
permanente uso, abuso y destruccion de los recursos fores-
tales, la degradacion ambiental, y en el modo en que se
fueron dando los procesos productivos de la region.

La opcion es la de un teatro que, por las dudas, ayuda a
refrescar la memoria, revivir esa version de la historia
para no dejarla dormir en las vias abandonadas. Para eso,
se sustenta en datos que presentan estadisticas revelado-
ras tales como, por citar algunos, que a comienzos de la
explotacion forestal, en el siglo pasado, Santiago del
Estero poseia sobre una extension total de su superficie,
un setenta por ciento de bosques. Es decir, nueve millo-
nes de hectareas fueron explotadas irracionalmente,
mientras que hoy en dia quedan sélo unas setecientas
mil. A esto hay que sumarle la destruccion del quebracho
blanco, el algarrobo negro y blanco y otras especies que
se exterminaron con el uso para fines tales como cercar la
Pampa Humeda, mantener el recorrido del ferrocarril o
combustible para el mismo. Ral Dargoltz compara iréni-
camente que con los postes de quebracho colorado que se
usaron para la Pampa, a una distancia de ocho metros
cada poste, tendriamos una longitud de una vez y media la
distancia Tierra-Luna.

-;Qué innovaciones fue introduciendo en la obra?

-En los Gltimos diez afios, incorporamos la problematica
del campesino, que es lo que viene después del hachero. Es
decir, el viejo hachero se convierte en el nuevo campesino
y luego lo despojan de sus tierras. Esa es la parte medular
de la obra. En ese interin, Mussa Azar, el feroz represor de
la dictadura militar, en el 84 vuelve con Juarez y se trans-
forma en una de las figuras mas temidas de la dictadura de
Santiago, hasta el afio pasado. Con respecto a esto, noso-
tros agregamos una escena sobre la dictadura militar y sus
consecuencias. No citamos el nombre, pero si que los
represores andan sueltos y caminan por las calles. Todos
estos ingredientes se plantearon también con el tema de la
deuda externa. Los proyectos de navegacion por el rio
Salado, debido al tema de la deuda externa. Creo que la
funcion del artista es adelantarse a los tiempos. Si bien no
sé si nos adelantamos, si, de algtn modo, fuimos diagnos-
ticando lo que iba a suceder en Santiago.

DE OTRO MODO

Raul Dargoltz comenta que acaba de presentar en la
localidad de Ojo de Agua -paraddjicamente donde estrend
hace veinte afios su cantata-, una experiencia pionera de
una version de la obra en lenguaje de sefias. «Un cincuen-
ta por ciento del puablico era sordo, y el otro cincuenta,
oyente. Fue una de las funciones mas emotivas que vivi.
Me sorprende cdmo se incorporan las nuevas generacio-
nes en el tema y como la recuerdan aquellas personas
que la vieron hace afios y adn hoy se siguen emacionan-
dov, dice el autor.

-;Qué razones lo llevaron a incorporar el lenguaje
de sefias?

- Se debi6 a una experiencia que tuve en San Luis, enun
festival que hubo en el verano, de la zona de Cuyo. Alli fui
como evaluador con otros miembros del Instituto y vi por
primera vez una obra traducida en lenguaje de sefias, que
me conmovio. Por esto y por conocer la problematica de
cerca, debido a algunas razones profesionales de mi fami-
lia, decidi hacerla.

-¢Esta instancia significd modificaciones en la obra?

-Realizar la version de lenguaje de sefias implicd cambios
en la puesta en escena. Primero, porque el trabajo con ellos
es muy interesante. La obra es muy sencilla en el sentido de
que en la actual puesta, los actores nos movemos por la
izquierda o la derecha. Lo que hice es ubicar a cuatro chicas
en ambos costados del escenario. Bien iluminadas y vesti-
das de blanco, realizan todo en el lenguaje de sefias. Hay
mucho trabajo gestual y de manejo de manos y caras. En
algn momento las incorporé a la accion, y eso ayudd a que
se adquiriera una fuerza dramatica interesante.

- ¢Cuénta gente trabaja?

- En la version original, trabajan dos actores principales, y
cuatro en la Ultima. Depende, es segln la puesta, porque
también vamos incorporando dos o tres 0 mas parejas de
bailarines. Algunas veces es gente del lugar... Por ejemplo, en
el momento en que se hace una fiesta en un ingenio azucarero,
sumamos gente que vemos que se siente participe.

CAPITULOS DE HISTORIA

La produccion dramdtica de Raul Dargoltz se extiende a
diferentes tematicas que tuvieron que ver con instancias o
situaciones de la vida politico-institucional de Santiago
del Estero. Por ejemplo, Santiago, memoria de mi tie-
rra (1981), Clemencia (1981), Clemencia Il (1987), La
politica de la chinche flaca (1987), Todos los aboga-
dos van al cielo (1991), Amerindia (1991) El
Santiaguefiazo (1995), El enemigo del pueblo (1996).

Dargoltz despliega sobre la mesa, algunos recortes de
articulos de la presentacion de la obra Hachay quebra-
cho, ainstancias del lll Congreso de Historia a Debate que
se realizé en Santiago de Compostela, Espafia, donde presi-
di6 la mesa «<América latina ante la encrucijada historica»,
en la que subrayo la necesidad de escribir sobre la historia
reciente de los pueblos.

Para este abogado y docente de la carrera de Sociologia
de la Universidad Nacional de Santiago del Estero (UNSE),
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hablar de las condiciones de produccion del teatro en San-
tiago del Estero, no se distancia de la realidad de lo que
sucede en numerosos teatros provinciales. Traza un recorri-
do por los teatros 25 de Mayo, el Municipal, El Teatro del
Pueblo, el de la universidad, y resume en un categdrico:
«Las condiciones son malas. En los teatros oficiales, por
ejemplo, hay que contratar luces y sonidos porque sencilla-
mente no los tienen».

-¢Cémo define su teatro?

- Es politico. Nuestro teatro explica en lenguaje sencillo
para que la gente comprenda lo que ha pasado. No es
nuestra idea ser maestros-ciruela, pero si pretendemos en-
sefiar. El teatro es, como decia Brecht, un elemento de
ensefianza. En Santiago, justamente, di un curso sobre el
teatro épico en Latinoamérica. Es decir, un teatro épico que
tiene una gran influencia brechtiana. Lo hice con todos los
elementos: diapositivas, canciones, técnicas de distancia-
miento, etcétera, y, latinoamericano, porque lleva la emocion
del publico y es didactico.

-¢Qué valor le da al uso de los espacios no con-
vencionales?

-Soy un convencido de que cuando uno se lo propone,
puede realizar una obra en cualquier lugar. Nos gusta llevar
el teatro al interior de la provincia, donde no hay absoluta-
mente nada en cuanto a las condiciones que muchas veces
se quisieran tener para montar un trabajo. No hay luces,
sonido. A las obras, en el campo las va a ver la familia.
Entonces, tenés chicos que lloran, se levantan, cruzan,
juegan. Para esto, se necesita de actores con una fuerte
capacidad de adaptacion. Se trata entonces de mantener la
obra a pura accion dramatica, donde los elementos técni-
€0S muchas veces no juegan un rol importante.

-En el libro Hachay Quebracho dice que sus traba-
jos sirvieron para reconstruir la memoria historica,
pero expresa que es insuficiente. ;Cree ain que el
teatro tiene capacidad transformadora?

-Sin ninguna duda, en estos veinte afios de experiencia
hemos sembrado mucho. Es cierto que, con los 58 afios de
vida que tengo, me siento con mucha energia y ganas de
seguir produciendo. Pero, excepto el que haya salido Juarez,
no he visto cambios. Por esto digo que siento desesperacion,
y que varias de las cosas que hago hablan en nombre de mis
fracasos. Por ejemplo, en veinte afios de la historia teatral de
Hachay Quebracho, con sus innumerables funciones, fue
terrible ver como, por las caracteristicas socio-politicas que
tiene la provincia, por el grado de opresion que hubo, no
existieron transformaciones favorables, sino mas bien un
gran retroceso. Por ejemplo, en vez de aparecer la probleméa-
tica forestal, surge la de la soja.

Tito Diaz, uno de mis actores mas antiguos, me dice que
fuimos unos locos de la guerra al decir lo que dijimos
desde el teatro en Santiago. Por ejemplo, la obra El enemi-
go del pueblo, la hicimos en la catedral de Santiago, al
afio de la muerte de Sueldo, denunciando que habia sido en
un accidente automovilistico en situaciones muy raras. Y
si... en este sentido, ahora estamos viviendo una primave-
ra, que espero continde.



El teatro de Cordoba

PRACELG PEPCE W Rl s

En las paginas de este libro
estan reflejados los agentes e
instituciones de la época. Un
relato que se propone
reconstruir el pasado de la
vida teatral de Cordoba,
comprender como se proyecta
en el presente y de qué forma
los teatristas cordobeses
incorporan y extienden una

tradicion activa.

COLOR LOCAL

A la hora de realizar una evaluacion de una linea conduc-
tora entre el teatro de comienzos de siglo y el actual, el humor
y el sentido del trabajo grupal aparecen como los rasgos so-
bresalientes que poseen continuidad. «El humor es un
principio constructivo que se sigue viendo hoy en dia, inclu-
sive en las expresiones de avanzada tales como las de Paco
Giménez o de Gonzalo Marull, que es el dramaturgo joven
mas legitimado. Ambos tienen puntos en contacto con los
componentes humoristicos que tenian las obras de aquella
épocav, afirma Graciela Frega.

«El cordobés se rie de su propio humor. No es un humor
grosero, chabacano o vulgar, sino més bien refinado. So-
bre todo se trataba de reirse de la propia costumbre, de
la propia comicidad de una situacion, del propio suceso,
de coémo somos, con ironfa», agrega Ana Yukelson.

«EL TEATRO DE CORDOBA>»

Memorias de la

MYRIAM MOHADED / desde Cordoba

Un siglo pasd para que el teatro cordobés ensayara una propia
version, que hace memoria de la historia de sus treinta primeros
afios del siglo XX. El intento posee el claro objetivo de sentar
las bases para construir una historia del teatro contempora-
neo de la provinciay ofrecer un aporte de equipo para que, en
un futuro préximo, se pueda hacer realidad la escritura del
teatro argentino en el interior del pais.

Graciela Frega, Mabel Brizuela, Ana Yukelson y Maria Villa
son las autoras de este libro que reconstruye la historia del
teatro de Cordoba entre 1900y 1930. «Puede parecer vanidoso,
pero estamos en condiciones de decir que es la primera vez
que en Cordoba hay un intento sistematico y metodoldgico de
historiar el teatro. Creemos que, eso, no obstante todas las
limitaciones y ausencias con las que nos hemos encontrado,
s6lo significa un punto de vista muy valioso que quiza puedan
aprovechar en un futuro quienes realicen las proximas investi-
gaciones, explica Mabel Brizuela.

El texto surge a partir de la convocatoria realizada por
Osvaldo Pelletieri, desde el Grupo de Teatro Argentino, de
la UBA, y como resultado del proyecto Estudio docu-
mental y critico del teatro cordobés del siglo XX que,
desde el afio 2000, se desarroll6 en el Centro de Investiga-
ciones de la Facultad de Filosofia y Humanidades, con el
subsidio de la Secretaria de Estado de Ciencia y Tecnologia
de la Universidad Nacional de Cordoba.

BIBLIOBUSQUEDA

Cuatro afios llevd la blsqueda en bibliotecas y archivos
sobre datos, informaciones, estadisticas, materiales o in-
dicios que pudieran ayudar a reconstruir la historia y cubrir
los baches de documentacion de los distintos periodos.

El libro ahonda en algunos aspectos tales como las salas
teatrales, la circulacion y recepcion del teatro espariol y porte-
fio; los productores teatrales cordobeses; la conformacion,
motivacion y gusto del teatro cordobés, el papel de la critica.
También el melodrama moralista de Patricia Guerrero; el estu-
dio de los romanticos Martin Goycoechea Menéndez y José
Maria Vélez; y Julio Carri Pérez y Raul Martinez.

A modo de cierre, posee un apéndice documental con una
cronologia de los principales estrenos de autores cordobeses,
y una seleccion de fuentes periodisticas y de documentos.

La decision del corte histérico que se elabora en el libro fue
a instancias del proyecto nacional de narrar la historia del
teatro de las provincias. «No fue un periodo de investigacion
que nos propusimos, justamente porque los tiempos eran
acotados. Ademas, el siglo XX tiene que ver con un recorte
metodoldgico que es la conformacion del teatro de cada
provincia. Hacemos el corte porque se han dado algunos
agentes del campo teatral. Existen grupos filodramaticos y
no hay autores o directores locales todavia en un sentido
profesional. Incluso porque el periodo estudiado es una pri-
mera etapa, ya que el campo teatral se termina de constituir
como tal en 1945, cuando aparece el primer grupo conforma-
do por actores de Cérdoba que hicieron los primeros intentos
de profesionalizacion de la actividad», agrega Ana Yukelson.

ESPEJO DE COSTUMBRES

Reunidas en una mesa de café, Graciela Frega, Ana Yukel-
son y Mabel Brizuela, alternan sus comentarios e
intercambian opiniones respecto del trabajo. Graciela Fre-
gaabre el juego eshozando una definicién conceptual acerca
del significado del teatro de entonces. «En esa época era
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una institucion cultural, moralizante, que educabay guiaba
como un espejo de costumbres. Pero lo hace, principalmen-
te, como defensora de la moral y las buenas costumbres».

Ademas de la bisqueda minuciosa de datos, para avanzar
en la construccion de la historia del teatro de Cérdoba, se
debieron sortear las diferentes dificultades que significaba
encontrar materiales especificos, ante todo por los esca-
so0s lugares que existen para la consulta de fuentes, y por
la inexistencia de un centro de documentacion especifico.

El trabajo se sustenta en el material periodistico como
documento y texto. No se limita a reproducir lo que dice
una nota o cronicar lo que sucedié durante ese periodo,
sino que prospera en su analisis, en la opinion de los
diferentes autores, en la confrontacion de criterios, y la
puesta en didlogo de los diferentes documentos.

La Vioz del Interior, Los Principios, la Patria, La Libertad,
La Opinion, El Pais, La Republica fueron algunos de los
diarios consultados. A la documentacion extraida de los
diarios, se le suma un corpus de textos dramaticos.

Las autoras sefialan que la elaboracion de ese corpus fue
una de las tareas mas dificultosas, puesto que buena parte
de los textos dramaticos que se representaron durante las
tres primeras décadas del siglo XX, permanecieron inédi-
tos y los libretos desaparecieron, o bien quiza estan
guardados en bibliotecas de particulares. De manera casi
irdnica, las obras que se localizaron provienen de las bi-
bliotecas de Buenos Aires, y, en menor medida, de
bibliotecas publicas, oficiales y privadas de Cdrdoba.

«Las bases de esa reconstruccion son las de las practicas
teatrales que eran casi desconocidas. Para nosotras incluso
fue una sorpresa ver que la tradicion comenzd antes del inicio
de siglo; habia una explosion de escritores y dramaturgos
cordobeses, una proliferacion de obras que desconociamos
totalmente ya que la version que circulaba es que el teatro
comenz6 en la década del 50. Entonces, la investigacion abre
un panorama en la forma de hacer teatro, en pensar la localidad
de unamanera distinta, y ver una continuidad posible», apunta
Ana Yukelson.

LLEGAEL CIRCO

Los circos fueron las principales compafiias portefias que
llegaron a Cérdoba hacia fines del 1800. Los Hermanos
Carlo, El Podesta-Pereyra, el San Martin, entre otros, insta-
laban sus carpas en los baldios que encontraban en la zona
céntricay en los barrios més poblados de la periferia. Esta
situacion produjo la reaccion de la prensa de la época. El
conflicto més severo fue el suscitado entre el teatro Rivera
Indarte y el periodismo, debido a un contrato a los herma-
nos Podesta por no ser legitimados en su actuacion en
teatro. Por dos afios, las compafias dejaron de venir y
recién en 1904, se reinicid la actividad.

La llegada de las compafiias teatrales de Buenos Aires sus-
citaba expectativas en cuanto a las posibilidades que esta
situacion generaba en el mundo teatral local. «En esos afios lo
que le dan las compafiias portefias a Cordoba es la posibilidad
de que los dramaturgos cordobeses pudieran ver representadas
sus obras. Al no haber actores profesionales se esperaba la
llegada de las compafiias para poder entregarles sus obras.
Ademas, a través de las compafiias y las publicaciones que
llegan desde Buenos Aires, los autores locales podian entrar
en contacto con las formas de escritura de la época», comenta
Graciela Frega.



Jorge Dubatti

escena

PUBLICO OSCILANTE

La eleccion de una obra estaba en relacion con la influencia
de las condiciones socio-politico-econémicas del publico.
Mientras que el gusto popular iba al circo, los sectores medio
y alto preferian el teatro.

La actitud del espectador era oscilante, alternaba entre la
indiferenciay el entusiasmo, y mas bien dependiente de la
contratacion de compafiias extranjeras y nacionales. «Su-
puestamente las obras que traian a Cérdoba iban a tener
una afluencia importante. Sin embargo, el piblico no res-
pondia a las expectativas en la medida de lo que cada
compafiia esperaba. Por ejemplo, la clase media alta que
vivia cerca del teatro Novedades y hien podia llegarse,
casi no concurria. La critica de la época, que es en donde
uno puede ver la opinién del publico con respecto a los
espectaculos, habla permanentemente de su escasez, so-
bre todo por las expectativas de las obras que llegaban
como consagradas desde Buenos Aires. En general, el es-
pectador cordobés se deja influenciar por el nombre y la
procedencia de la compafiia, el primer actor, y, en alguna
medida, por el repertorio que ofrecia. Sin embargo, si uno lo
ve en cantidad, habia ochocientos espectadores. Esto, para
una mirada actual, es bastante», afirma Ana Yukelson.

El pablico asistia con la conviccion de que el teatro instruye,
deleitay genera contacto social mas alin si el estreno pertene-
cia a alguin autor cordobés. Y si bien la actitud de la prensa
previa era complaciente y mas bien halagadora, luego realiza-
ba las apreciaciones pertinentes de la obra que se habia puesto
en escena.

«La caracteristica mas importante es la estratificacion. Este
aspecto ayuda a definir como se espera una obra y la evalua-
cion que se hace de los espectaculos en funcion de la clase
sacial. En un sector aparecia la pretension cordobesa de ser
una ciudad como la docta, de despegar o proyectar desde alli
ciertas fantasias que no responden a su nivel cultural. Por otra
parte, es un publico que juzga con bastante moral los especté-
culos, es conservador y, sin embargo, mira el entretenimiento.
Al teatro culto, solo va una minoria», explica Yukelson.

En el texto se sefiala que la actitud oscilante del publico
contribuyd a que las politicas empresariales subordinaran los
valores culturales al interés econdmico. Esta tendencia fue
determinante en cuanto a la disminucion del circuito de salas
yaretrasar el desarrollo de la produccion local, cuya exclusion
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de los espacios legitimantes no s6lo margind a los conjuntos
filodraméticos sino que anul6 los intentos de profesionaliza-
cion. «En la eleccion se priorizaba el entretenimiento en tanto
es una actividad social. Lo que interesa es que tras el anuncio
del espectaculo de cierta compaiifa, el abono se compra con un
valor determinado, para figurar. Hay una cuestion de represen-
tatividad, de decir: ‘esta apoyando la cultura desde su clase’,
expresa Ana Yukelson.

LEGITIMOS E IGNORADOS

«Los espacios, desde el punto de vista ortodoxo, eran cons-
truidos para salas teatrales, salvo excepciones. La prensa
ejercia cierto control sobre las construcciones de los teatros.
En los articulos se observa que le prestan atenciony destacan,
por ejemplo, las inversiones en el teatro Comedia, Rivera
Indarte, San Martin, y Argentino. No slo se registra la actua-
cion o la programacion de esa sala sino también su conservacion
y mantenimiento. Hay una conciencia del respeto y la preser-
vacion del espacio teatral», explica Mabel Brizuela.

En cuanto a los espacios alternativos, las corrientes mi-
gratorias del momento aportaban lo suyo a la escena teatral
en pos de conservar y preservar la cultura de su pais de
procedencia. Se usaban, por ejemplo, los salones de clu-
bes, las sociedades de fomento, los sindicatos. La Sociedad
Italiana, la Sociedad Espafiola, la Sociedad Espafiola de
Socorros Mutuos, el Elena Regina, poseian su actividad
filodramatica, aunque esto no significara la no asistencia a
los teatros Comedia o Rivera Indarte.

«Eran espacios no especificamente teatrales y alli se ha-
cia teatro filodramatico. Por ejemplo, la Sociedad de Socorros
Mutuos y el teatro Edén, en San Vicente. Pero, lamentable-
mente, no eran legitimadas como una actividad cultural digna
de figurar en la seccion teatro. Se anunciaba en Sociales, y
nunca tenian criticas ni descripciones. No encontramos indi-
cios, excepto en los libros de acta del Circulo Catélico de
Obreros. Por eso, afirmamos que ha habido una falta de
conciencia de laimportancia de resguardar las manifestacio-
nes teatrales», agrega Graciela Frega.

Las paginas de E/ teatro de Cdrdoba escriben nuevos ca-
pitulos. Por lo pronto, lograron su cometido: rescatar del
olvido buena parte de los aspectos de produccion y circula-
cion de la actividad, y avanzar en la construccion de una
identidad aun inconclusa.

Un capitulo aparte merece la historia de los hombres de teatro en la Reforma Universitaria
de 1918. «Ese es uno de los aspectos mas interesantes que logramos descubrir a través de la
investigacion. Todo el grupo de dramaturgos que en ese momento estaban siendo los mas
legitimados con la prensa. Ellos eran periodistas y estudiantes universitarios, que poseian un
vinculo fuerte con los reformistas de ese momento. Orgaz, Capdevilla, Carri Pérez, Taborda,
que son principales referentes, trabajaban y escribian para el teatro y fueron activistas en la
Reforma. Llama mucho la atencion que la etapa de mayor productividad, fue en los afios
previos, del 16 al 18, y después de la Reforma dejan de escribir. Nosotros interpretamos que
muchos de ellos se retiran e insertan en la vida laboral como profesionales. Algunos son pro-
fesores en la universidad, otros son docentes en otros espacios, y pierden el vinculo con el
teatro, y probablemente esa experiencia haya sido «irrelevante o un pecado de juventud. La
pérdida de textos y, en algunos casos, el silenciamiento, hizo que para nosotras quedaran
ciertas zonas de incognitas ya que no pudimos descubrir el porqué se rompe el vinculo de ellos
con el campo teatral y cerrar conclusiones definitivas», expresa Graciela Frega.
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Excelente aporte
a nuestra historiografia teatral

El teatro de Cdrdoba (1900-1930). Documentacion y Critica es
muestra del nivel sobresaliente alcanzado por la investigacion tea-
tral en provincia. Es resultado del proyecto “Estudio documental y
critico del teatro cordobés del siglo XX que un equipo dirigido por
Osvaldo Pellettieri e integrado por Graciela Frega, Mabel Brizuela,
AnaG. Yukelsony Marfa J. Villa, con la colaboracion de Daniela Mar-
tin, lleana Monasterioy Soledad Gonzélez, vienenrealizando desde
2000 en el Centro de Investigaciones de la Facultad de Filosofiay
Humanidades de la Universidad Nacional de Cérdoba. Los principa-
les objetivos del GETCOR —Grupo de Estudio de Teatro Cordobés-y
su proyecto son, como se expresa en la Introduccion, “fundar las
bases para construir una historia del teatro contemporaneo de Cor-
dobay ofrecer un aporte de equipo para la escritura de una historia
del teatro argentino en las provincias”. En el caso de este primer
volumen, se registra la actividad de las tres primeras décadas del
siglo XX, etapa inicial del periodo de constitucion del campo teatral
en la capital cordobesa, tema sobre el que no se habfan realizado
hasta hoy contribuciones bibliograficas sisteméaticas ni totalizantes.
Las investigadoras debieron enfrentar el desafio de unaamplia re-
copilacion documental dificultada por los archivos hemerograficos
dispersos, verdadera proeza que torma este estudio mas celebrable
alin. Es destacable su consulta de ordenanzas y decretos municipa-
les, de los libros de Actas del Circulo Catdlico de Obreros de Cérdoba,
entre otras fuentes primarias y secundarias, ‘“con una concepcion
del documento como texto, es decir, como un objeto de conocimiento
que no posee un significado univoco ni alberga verdades absolutas”.
La configuracion del corpus ficcional, detallan las autoras, fue la ta-
reamas dificultosa, porque “gran parte de los textos dramaticos que
fueron representados permanecieron inéditos y sus libretos han des-
aparecido, 0 quizas permanecen olvidados en bibliotecas familiares”.
Los textos hallados cubren sélo un veinte por ciento de la produccion
registrada, pero son el comienzo de un trabajo de archivo al que se
sumaran futuros hallazgos. Sin duda la existencia de este libro gene-
raré un movimiento de adhesion a los esfuerzos del equipo de todos
aquellos que conservan documentos y materiales vinculados a la
actividad teatral cordobesa. El libro es en ese sentido una auténtica
convocatoria.

Maés alla de las dificultades, el volumen logra desplegar diez capi-
tulos fundamentales para el conocimiento del teatro cordobés. Mabel
Brizuela se detiene en el recuentoy caracteristicas de las salas tea-
trales del periodo, y en un segundo capitulo analiza el repertorio
espafiol que circulaba en Cdrdoba. Graciela Frega estudia los elen-
cos visitantes del teatro de Buenos Aires. El cuarto capitulo esta
firmado por Frega, Yukelsony Villay esta dedicado a los productores
teatrales cordobeses. Brizuela estudia luego las piezas teatrales de
dos roméanticos epigonales: Martin Goycoechea Menéndez y José
Marfa Vélez. Villaanaliza el melodrama moralista de Perfecto Gue-
rreroy Frega la obra de Julio Carri Pérez. Yukelson se detiene en la
produccion de Radl V. Martinez y en el capitulo siguiente estudiala
conformacién, motivaciony gustos del pablico cordobés del periodo.
Finalmente, Villa reflexiona sobre el funcionamiento de la critica. Una
seccion documental incluye una cronologia de los principales estre-
nos de autores cordobeses, una seleccion de fuentes periodisticasy
unaseleccion de documentos. Base para otras reflexiones, este libro
invitaal lector a sacar conclusiones sobre los origenes de un campo
teatral poderoso, y especialmente sobre ciertas claves de su identi-
dad. Quedan pendientes los estudios sobre las concepciones de
puesta en escena, la descripcion de textos espectacularesy espe-
cialmente la historia de los actores y sus poéticas.

Laconclusion de las investigadoras es que la significacion de este
periodo permite destacar los inicios del proceso de constitucion del
campo teatral cordobés, aunque “no logré completarlo debidoa la
inestabilidad de algunos agentes y a la precariedad de otros”. Se-
gun las autoras, ese proceso se fue desarrollando “en un contexto
variable, contradictorio, atravesado por tensiones que, en algunos
momentos, provocaron un efecto de avance, y en otros, de retroce-
s0”. Lo mismo puede decirse del publico: al dato favorable del
crecimiento de su caudal se opone su inestabilidad de comporta-
miento, oscilatorio entre laadhesiony laindiferencia. No se advierte
todavia el asentamiento de practicas de profesionalizacion.

Lasintegrantes del GETCOR atraviesan actualmente el estudio de
las tres décadas siguientes: 1930-1960. Esperamos leer pronto el
segundo tomo, sin duda clave para comprender la realidad actual de
uno de los mas importantes campos teatrales del pais.
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En 1944 Sarah Bianchi se introdujo en el

mundo de los titeres y desde entonces los
mufiecos forman parte de su cotidianidad.

Picadero le propuso a otro titiritero, Carlos
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Martinez, que nos ayudara a descubrir algo
de su mundo particular, y en esta entrevista
la creadora nos permite reconocer varios

aspectos de su vida y su continuado trabajo.

CARLOS MARTINEZ / desde Buenos Aires

Una de las personalidades mas destacadas que el teatro
de titeres tiene en la Argentina es sin dudas Sarah Bianchi.
De figura menuda, voz cascada y una vitalidad inigualable,
a los 82 afios Sarah contintia creando espectaculos y sos-
tiene en alto una gran bandera, el Museo del Titere, un
proyecto que gestd junto a su entrafiable amiga y compafie-
ra de trabajo Mane Bernardo.

A lo largo de su historia dio vida a miles de mufiecos,
recibié multiples premios —entre otros, Trinidad Guevara,
Maria Guerrero, Podesta, Alicia Moreau de Justo y hasta
fue declarada Ciudadana llustre de la Ciudad de Buenos
Aires— pero aun hoy también sigue reconociendo como
premios las sonrisas de los pequefios espectadores que dia
a dia consigue durante una funcion.

En este tiempo a Sarah Bianchi sélo le interesa seguir
creando, ya no da clases. «Me cansé mucho —dice—, 25
afios de clases, jbasta! Pero eso no quita que no pueda dar
consejos —se apura a aclarar— que no pueda indicar cami-
nos». A esta altura tampoco tiene ganas de sentarse en una
mesa a lamentarse. «Me gusta recibir gente que venga a
hablarme de proyectos. Ahora, si vienen a quejarse y a
llorar, no. No me tiren pélidas, no las quiero. Hay que
seguir adelante, contra viento y marea. No quiero escuchar
un jay...! Viste que hay gente que empieza una conversa-
cion diciendo «ay...».Los mando a la m... Yo siempre he
trabajado, con frio, con calor, con miles de problemas. Y
quiero seguir trabajando».

UN POCO DE HISTORIA

-¢Como llegas a los titeres?

-Empecé haciendo plastica. Me dedicaba a la pinturay
mientras tanto estudiaba letras. Segui pintando, haciendo
exposiciones. Hasta que un dia me vinculé al teatro inde-
pendiente. Conoci a Mane Bernardo, como pintora,
coincidimos en un salén de plastica exponiendo las dos y
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terminé en el teatro La cortina. Trabajé bastante como
asistente, traductora. Segui asi hasta que a Mane la nom-
braron directora del Teatro Nacional de Titeres, en el
Cervantes. Y me invitd, como plastica, porque yo de tite-
res no sabia nada.

-¢Cudl era tu funcion en tanto plastica?

-Modelaba, creaba mufiecos. Inmediatamente vino la ten-
tacion. Mane me ayud6 mucho y hasta me obligo, casi, a

~ sertitiritera. Al primer afio de trabajo con ella se produjo

mi debut. Fue en el 44, hace 60 afios. Entonces era muy

. timida y tenia mucho miedo de fallar con los titeres, no

tanto en el decir, pero si en el movimiento. Mane me puso
a hacer cosas, como pasar un decorado manteniéndolo a
una determinada altura, caminando en sentido inverso al
personaje, o sacaba un mufieco que no hablaba. Al afio
siguiente ya comencé a interpretar. Y segui. Desde enton-
ces no dejé, ningun afio, de hacer titeres. Poco 0 mucho,
aca o en otro lado, sigo.

-¢Cémo era la relacién con Mane?

-Y, ella es la que me inici6 en esto que sigo defendiendo,
imaginate. En aquel tiempo me ganaba la vida dentro de
las cosas mias. A veces vendia dibujos de fotografias de
actores y con eso seguia adelante. También trabajaba es-
cribiendo cuentos y adaptaciones de obras para revistas
como Maribelo Para ti. El que me introducia en esto era un
critico de arte, Paul Crouce, €l conocid bien mi obray un dia
me llevd a casa de Mane, adonde esté ahora el Museo, pero
arriba. Nos conocimos, empezamos a trabajar juntas y ter-
miné viviendo en su casa, porque por entonces andaba muy
mal con el tema vivienda.

-¢ Por qué desaparecio el Teatro Nacional de Tite-
res del Cervantes?

-Nos echaron. Era la época del peronismo, nosotras no
teniamos nada que ver con eso. No quisimos afiliarnos al
partido y tuvimos que irnos. Ahi decidimos crear nuestro
propio teatro de titeres y a la vez nunca mas trabajar en el
Estado, y continuamos haciéndolo en forma particular.

-Toda tu actividad ha sido muy reconocida con di-
versas distinciones

-Me gustan los premios y he recibido muchos. Hay uno al
que adoro, el Alicia Moreau de Justo, porque ése me lo
entregaron por una actitud ante la vida.

-¢Coémo surgid laidea de hacer el Museo del Titere?

-Con Mane siempre fuimos dos locas. Queriamos que to-
dos los titeres que teniamos, y que habiamos traido de
distintas partes del mundo, pudieran exponerse en un Mu-
seo. Y trabajamos para eso. Y ahi esta el Museo. Que también
sigue siendo un trabajo para mi porque significa pedir cola-
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boraciones para poder mantenerlo. Quiero que siga siendo
gratuito. Nuestra intencion, con Mane, era que estuviera al
servicio de la comunidad. Y asf seguira siendo.

-¢,Coémo vivis estos afios, después de tanta activi-
dad realizada?

-Lo importante es saber llegar a la vejez. Hay quienes
no quieren llegar y se hacen operaciones... Creo que en
el ambiente titiritero no va a pasar nunca, somos de otra
raza. Hay gente que sigue su camino, sin desviarse.
Sigue en lo que cree y eso es muy importante, artistas
de teatro, de plastica, que no dejan nunca de trabajar,
hasta el final. Eso para mi es lo mas importante, pero no
haciendo de damitas jovenes. Ir cumpliendo las etapas.
Siempre digo que con los titeres voy a seguir hasta el
final de mis dias, de distinta manera, porque no puedo
tener la actividad de antes, hacer cuatro funciones dia-
rias, por ejemplo. Seria ridiculo porque no lo resistiria.
Tampoco trabajo en todas las obras. En algunas si, en
otras no. Dirigir es otra tarea que me gusta y no me
exige tanto. Es mas tranquila a la hora de la funcion.
Estas mucho mas enredado en la creacion. Escribir para
titeres me gusta también y sobre todo, lo que mas me
importa hoy, es estar al servicio de los jovenes. Eso,
puede hacerse hasta el final de los dias: dar consejos,
indicar caminos.

TRABAJAR CON TITERES

-¢Estas de acuerdo con la incorporacion del titere
aotros géneros?

-Depende de como sea esa incorporacion. Si te subordi-
nasy sacas un mufieco para acompafiar a una carita de la
television, ahi no tiene sentido. Estas al servicio de otra
cosa. Si vas a seguir siendo un creador en el campo de
los titeres todo esta permitido, hasta podés meter la acro-
bacia en un espectéculo. Yo ahora integro el tango a un
espectaculo y no desmerezco el papel del titere por mas
que hay una cantante y un guitarrista. Se completan, trato
de integrarlos. También es idiota tirar a la basura cosas
que van surgiendo, si no seguiriamos iluminando con
velas. Incorporemos. No rechazo ninglin material. Algu-
nos me gustan, otros no. No me gusta la goma espuma
porque no es un material noble, pero a veces hago titeres
con goma espuma. Es una técnica, hay que trabajarla y
usarla como se debe.

-Dejando la técnica de lado ¢qué es lo que mas te
importa de tu trabajo de titiritera?

-Hay muchas posibilidades técnicamente, cada vez mas.
El titere puede ser de goma espuma, de madera, varilla...

Lo importante del titere es que muestre el alma del titirite-
ro. Y, fijate que nadie habla de eso.
-¢Y qué pensas al respecto?

-De todo pienso. Primero ¢por qué este individuo quiere

hacer titeres? Y, como en todas las profesiones o artes,
puede ser por diversos motivos. También hay quien estudiod
de médico porque pensd que con la chapa iba a tener clien-
tesy eso le posibilitaria ganar plata. Ese no tenia espiritu
de médico en el verdadero sentido que exige esa profesion.
Pero cuando sinceramente esa persona siente que su forma
de expresarse es a través de un mufieco, y es auténtico, y
no le importa estar en una plaza, en un gran teatro, en
donde sea, pero es titiritero, eso es formidable. Existi6
siempre y va a seguir existiendo.

-¢Qué es lo especifico del teatro de titeres?

-Silo que vos hacés con el titere lo podés hacer igual con
un actor, el titere perdid. Hay una esencia que esta unida al
mufieco y a sus formas expresivas, en todo, en acciones,
movimiento, en desarrollo. A un titere lo podés tirar al aire,
recogerlo y después volvértelo a poner, sacarle la cabeza...
Todo eso hace a su esencia. No es actoral. La parte actoral,
por supuesto, la volcas en la interpretacion. Siempre digo,
el dia que pueda hacer con titeres el monélogo de Hamlet
de William Shakespeare, a igual nivel artistico a como lo
hacia Barrault o cualquiera de los grandes, ahi voy a decir
«llegué al méximo». He visto muchas versiones de Ha-
mlet y muy bien hechas, pero no superan al actor. Porque
con el titere estas copiando, en cierta manera, lo que hace
el actor. No he encontrado que ese Hamlet sea diferente al
personaje de Shakespeare en teatro. Y por eso, muchas
veces, las puestas de obras importantes de la literatura
universal no tienen nada de titiritescas. Estan tratando de
llevar al titere a copiar al actor y fracasan.

-¢,Coémo ves a los jovenes titiriteros?

-A través de ellos descubro que se puede seguir creando.
Si cuando empecé con Mane se nos hubiera ocurrido sacar
un titere hecho con gomitas, nos hubieran tirado abajo el
teatro. Los titiriteros siempre nos criticaban mucho porque
mezclabamos técnicas, porque no era guante puro, después
porque sacabamos al actor frente al pablico. Y ahora todo
el mundo lo hace. Cuando trabajabamos con las manos
también, nos dijeron que faltaba el mufieco. Me interesan
todos aquellos que siguen intentando avanzar, provocando
cosas. A veces hacen cosas barbaras y otras se equivocan.
Es lo que pasa siempre. Ese es el artista. No siempre se
pueden hacer cosas maravillosas. Lo importante es que
sigan creando. Hacer lo que quieran hacer, sin atarse a
nada, ni a las modas.
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EL MUNDO PRIVADO

-Trabajaste y trabajas mucho con los chicos pero
no has tenido hijos...

-Nunca quise tener hijos. Siempre me cuidé para no tener-
los. No siento vocacion de madre. Mi camino estaba mas
ligado con la libertad. Casarme, tampoco, jdejate de jo-
der!... No me gustan las ataduras. Menos puedo pensar en
una atadura que es fuerte como la de ser madre. Es un
compromiso de por vida. No te podés divorciar de tu hijo. Y
me siento muy bien con los chicos, soy muy amiga de los
chicos, pero que otros se ocupen de ellos. En el momento
en que me toca, en la funcién, me entrego completamente a
los chicos. Pero ahi se termin.

-Muchas veces te escuché hablar del Museoy de-
cir «qué va a suceder cuando yo no esté». ;Te da
miedo la muerte?

-Absolutamente. Tengo todo programado. Quiero una
muerte alegre, con mUsica, vino y empanadas. Una re-
unién mas. Me fui de giray no voy a volver. Y quiero que
la reunion se haga ahi, en el Museo. No le tengo miedo
alamuerte. Agradezco haber llegado a esta edad, pero
me faltan todavia unos cuantos afios para poner en con-
diciones lo que quiero dejar, para que sigan los demas.
Espero que no me fallen...



Rafael Curci

DIALECTICA

entre el personaje y la accion

Para quien haya olvidado el poder

comunicativo y el mimetismo magico de

un gesto, el teatro puede recordarselo.

RAFAEL CURCI / desde Buenos Aires

Todo personaje-titererealiza una accion incluso si, como
los personajes de Beckett o lonesco, no hace nada visible;
inversamente toda accion necesita para ser llevada a esce-
na de protagonistas, de actantes.

De esta constatacion proviene la idea fundamental para
el teatro -y para toda forma de relato que se precie de tal,
de una dialéctica entre accidny caracter.

Entendemos por accidn a una serie de acontecimientos
esencialmente escénicos producidos en funcion del com-
portamiento de los personajes. La accion es a la vez,
concretamente, el conjunto de los procesos de transforma-
ciones visibles en escena, y, en el plano de los personajes,
lo que caracteriza sus cambios, las modificaciones psico-
l6gicas o morales, o sea, su caracter.

Los caracteres se presentan como un conjunto de rasgos
tipicos o especificos de un determinado temperamento, de
un vicio o de alguna cualidad. Los signos distintivos del
caracter son voluntariamente acumulados, incluso leve-
mente estilizados y producidos por el titiritero para converger
en un modelofinal (no en un estereotipo).

En el teatro de titeres resulta importante diferenciar el
cardcterdel estereotipo en virtud de que el Gltimo responde
a eshozos superficiales y generalmente poco elaborados;
en cambio el cardcteres mucho mas sutil en la medida que
profundiza en ciertos rasgos particulares que el titiritero
acentua partiendo de una sintesis elaborada, mucho mas
rica y sugestiva que la simple descripcion monocorde y
lineal del estereotipo.

Pero paraddjicamente, es esta sintesis elaboraday pro-
yectada desde la accidny el cardcterdel personaje-titere la
que da como resultado una metaforizacion o simbolizacion
de la cosarepresentada, tan veridica y real en el plano de la
ficcion como las personas y las cosas de la vida misma,
todo esto gracias a la mimesis operada desde un objeto.

En la Republica (libros 3 y 10), Platon sefiala que la
mimesis es la copia de una copia (de una idea, que es
inaccesible al artista). La imitacion llega a ser —sobre todo
en los neoplaténicos como Plotonio y Ciceron—, la imagen
de un mundo exterior opuesto al de las ideas. De ahi pro-
viene quizas, la condensacion del teatro durante siglos y
mas particularmente del espectaculo en nombre de su ca-
racter exterior, fisico, contrario a la idea divina.

Pero para Aristoteles, la accion es el elemento de la
contradiccion y determina todo el resto. Los personajes «no
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actuan para imitar los caracteres sino que se revisten los
caracteres a causa de las acciones, de suerte que los
hechos y la fabula son el fin de la tragedia, y el fin es lo
principal de todo ».

En la Poética, dicho autor destaca que la mimesis es el
modo fundamental del arte; ella adopta solamente diversas
formas (poema, tragedia, relato épico).

La imitacion no se aplica a un mundo ideal, sino a la
accion humana (y no a los caracteres): «La imitacion de la
accion es la fabula, pues llamo aqui fabula al conjunto de
hechos cumplidos».

El personaje se constituye de esta manera en un agentey
lo esencial es mostrar las diferentes fases de su accion
mediante una intriga bien encadenada.

El personaje-titere (rebautizado como agente o actante)
se concibe de esta manera como elemento estructural que
organiza las etapas del relato, construye la fabula, guia la
materia narrativa en torno a un esquema dinamico y con-
centra en él una red de signos en oposicion a los de otros
personajes.

Pero para que existan accidny héroe, es necesario definir
un campo semantico (normalmente vedado al héroe), y que
éste viole la ley que le impide entrar en él. Tan pronto como
el héroe emerge, es decir, abandona su medio sin conflicto
para penetrar en un terreno extrafio, el mecanismo de la
accion se desencadena. La accion solo se detendra cuando
el personaje haya recuperado su estado original o haya
llegado a un punto donde su conflicto ya no existe.

Los personajes de una obra de titeres se definen en prin-
cipio por una serie de rasgos distintivos o binarios:
héroe-bueno, brujo-malo, anciano-sabio, bufén-irénico, nifio-
travieso, etcétera; estos rasgos hinarios hacen de él un
paradigma, una interseccion de propiedades contradicto-
rias que van emergiendo de acuerdo a la evolucion del
personaje en la trama dramatica, logrando de esta manera
un efecto de duplicidad: por un lado el titere nos muestra su
pétrea apariencia estoica y artificial y por el otro, nos
revela un sujeto escénico con una infinita gama de emocio-
nes y contradicciones explicitadas a través de la accion.

Mediante la accidn, el caracter binario se desintegra pau-
latinamente para dar paso a sucesivas rupturas que no se
desprenden de la destruccion de la imagen del personaje,
sino de la potenciacion de sus rasgos esenciales a través
de la mimesis.
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Tanto Aristoteles como Platon coinciden en que la mime-
sis es la representacion de una cosa; en un comienzo la
mimesis era la imitacion de una persona por medios fisicos
o lingiiisticos, pero esta persona podia ser una cosa, una
idea, un héroe o un dios.

En la Poética de Aristoteles, la produccion artistica (poie-
sis)se define como imitacion (mimesis) de la accion (praxis).

En el teatro de titeres la mimesis concierne a la represen-
tacion mimética de personas o cosasa través de figuras u
objetos.

Veamos el caso de un titere que representa una figura
zoomorfa, por ejemplo, un perro pastor viejo:

Recostado sobre sus patas delanteras, inmovil, da la
sensacion de que estuviera sumido en un profundo suefio;
unos segundos después alza la cabeza y abre la boca de
manera desmesurada para emitir un largo y sostenido bos-
tezo. El perro mira ahora de lado a lado somnoliento, sacude
la cabeza para despabilarse, se alza sobre sus patas delan-
teras y se acicala el pecho a lengiietazos. Vuelve a bostezar
Y, acto seguido, levanta una pata trasera para rascarse
detrds de la oreja de manera frenética, al tiempo que grufie
notoriamente molesto por la comezén. Muy lentamente se
incorpora sobre sus cuatro patas, olfatea el aire y luego el
suelo, aspira, bufa y resopla como si buscara una sefial, un
rastro. Va de un lado a otro hociqueando aqui'y alld y de golpe
Se detiene en un punto fijo, a un costado del proscenio. Se
queda inmovil, huele, al tiempo que agita la cola contento
ante la eventualidad de un inesperado hallazgo. Clava sus
patas delanteras en la tierra y comienza a escarbar un pozo
(imaginario) tan profundo que se pierde de vista, al rato
emerge del hoyo mordisqueando un gigantesco y sabroso
hueso de dinosaurio. Se retira de escena al trote y con paso
alegre, cargando el hueso con la cabeza bien erguida y el
pecho inflado, meneando la cola con orgullo.

En un principio el perro-titere estd echado, inmévil; puede
que esté dormido o que simplemente se encuentre holgaza-
neando. Ahora bien; cuando el personaje acciona, es decir,
alza la cabeza, bosteza y se espabila, comenzamos a perci-
bir distintos aspectos de su caracter: vuelve a bostezar, se
rasca detras de la oreja, se alza sobre sus patas con pesa-
dez, olfatea, etcétera.

Para lograr esta secuencia, el manipulador ejecuta una
serie de acciones previamente codificadas con el titere,
cuyo fin es el de representar a un perro a través de la
mimesis, 0 sea, imitando o recreando su cardcter a través
de las acciones de la misma manera que lo harfa su refe-
rente original (un perro verdadero).

Para que aparente vejez, es probable que el titiritero ani-
me la figura del perro con un andar pausado y cansino; la

demora en el hallazgo del rastro puede ser tomado como un
sintoma de vejez (pérdida del olfato) asi como cierta pesa-
dez o lasitud en los desplazamientos o cuando alza la pata
para rascarse la oreja.

Pero si en lugar del perro pastor el personaje representado
fuera un cachorro juguetdn o algun perro de otra raza (un
bulldog, un chihuahua o un afgano) seguramente el titiritero
lo animaria tomando en cuenta otros patrones, aunque to-
dos tendrian como nlcleo generador de la accion a la
mimesis.

Y es justamente mediante la mimesis que acciona el
binomio dialéctico accion/ caracter:

A. Imitacion de la accion:

El mito aristotélico se define como la mimesis de la
accion (praxis)

B. Imitacién de los caracteres (del ethos):

Es la imitacion en el sentido pictérico del término: la
representacion figurativa.

EFECTO DE VIDA

En el teatro de actores el personaje ficticio casi siempre
esta vinculado a la sociedad en la que esta enraizado,
puesto que se define miméticamente como efecto de perso-
na: s6lo se comprende si lo comparamos con personas, con
un estatuto individual mas o menos especificado, histori-
zado, particular de un grupo, de un lugar, un tipo o una
condicion.

Pero ;que ocurre en el teatro de titeres?

Dado que en el teatro de titeres el personaje ficticio se
vincula de manera figurada o simbdlica al mundo circun-
dante en la medida que se remite miméticamente a él,
propongo el término «efecto de vida», ya que el mismo no
s6lo comprende a los personajes con rasgos o caracteres
humanos sino que engloba a todo tipo de seres, entes, o
formas de vida existentes en el mundo real, asi también
como a sus comportamientos, acciones y conflictos.

Pero hay que sefialar aqui que este efecto de vidasélo se
instaura al cabo de un proceso de abstraccion y codifica-
cion claramente figurado (metaférico), en la medida que
estos actantes (los titeres) —mas alla de su apariencia
exterior— se constituyen a través de la mimesis en vehicu-
los ideales para los pensamientos humanos subjetivos, en
virtud de que nos posibilitan aspirar a una realidad transfor-
mada (teatralmente, dentro de la realidad propia del género
artistico).

Desde Aristoteles a Brecht, la idea del personaje consi-
derado como producto de la accion se hace tangible en la
medida que, como dijimos, «no acttan para imitar caracte-
res, sino que revisten caracteres a causa de las acciones».

Rafael Curci es titiritero, autor y director de teatro de titeres y
radica en Argentina. Entre sus obras se destacan EI angel ter-
minal, llusiones y mareas y Fabula de Basilisa la luz y el
fuego, entre otras. El presente articulo no se llegd a publicar en
su libroDe los objetos y otras manipulaciones titiriteras, editado
por Tridente Libros, Buenos Aires, 2002.
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EUGENIA SUELDO/ desde Salta

Habla pausadamente, con cadencia saltefia —como lo
hacia su padre, el famoso poeta, periodista y en sus inicios
titiritero Manuel J. Castilla- que no pierde ni siquiera por-
que venga recorriendo el mundo desde los 14 afios. Gabriel
Guaira Castilla (53) lleva como apodo la voz quechua que
significa viento (huayra), pero adaptada fonéticamente por-
que «siento que se pronucia con g». Y nunca tan bien
puesto: tiene casi 30 afios de titiritero, llevando sus mufie-
cos —«sintéticos, para que se vean adn con muchos chicos»-
adonde su arte lo traslade. Cuando regresa se instala en la
que fuera la casa de su padre, ubicada en un pasaje céntri-
co, ajeno al trajin de una zona muy concurrida en Salta.
Ahi, en medio de fotografias, libros y recuerdos «carga las
pilas» para salir tan pronto llegue alguna invitacion. Pide
ser tuteado y se refiere a €l en tercera persona. Tiene el
reconocimiento de sus pares en América y Europa donde
participd en innumerables festivales internacionales e hizo
funciones en pueblos de los dos continentes. Es autor de
Cuentosy dibujos de los nifios de Castilla de la Man-
cha—con su hermano Teuco—, de Tel6n de cielo (ediciones
del Cronopio Azul, Buenos Aires) y La trampa (ediciones
El Sofiador, Buenos Aires). El afio pasado gan un premio en
Santiago de Compostela (Espafia).

-¢Qué significado tiene para vos, en tu tarea como
titiritero, llevar el apellido Castilla? Tu padre, Ma-
nuel J. Castilla, es un icono en la poesia y el
cancionero folclérico de Salta y el mundo...

-En realidad lo que nos interesa, a esta cofradia de los
titiriteros, es hacer cosas de cierto nivel. En mi caso,
generalmente, no hago contactos sino que me llamany me
llevan, por mi trabajo, no por mi apellido. Tengo casi 30
afios como titiritero por eso conocen mi tarea, la gente cree
que le gustay a partir de ahi uno puede viajar. Siendo mas
joven, saliamos de gira con José Garcia Bes, que habia
empezado a hacer titeres, y andabamos por el camino bus-
cando funciones. La trashumancia se da muy bien en la
Argentina porque las funciones salen pronto; en Europa no
sucede lo mismo: a veces tenés que programar con 4 me-
ses de anticipacion para hacer una presentacion.

-;Cual es el sello de origen que lleva tu trabajo?
¢ Se remonta en algln aspecto a Salta?

-Creo que son los primeros afios en los que uno se ha
formado, y se ha formado en Salta. Mi trabajo también
tiene el sello de los amigos poetas, de los amigos plasti-
cos, de los musicos. Todo eso creo que ha contribuido. Hay

"

cierto respeto en el extranjero por el trabajo de los argenti-
nos, sobre todo en el teatro, lo valoran mucho.

-Ahora volviste por Salta, ;qué satisfacciones te
traen estas visitas?

-Supongo que uno vuelve porque hay que cargar las pilas,
de alguna manera, y también por los amigos. Realmente
cada amigo es un mundo, €s un universo, y de cada uno
siempre se mama algo, se capta algo, uno se alimenta. Es
muy importante charlar con los amigos, tanto como viajar,
y aprendo mucho cada vez que vuelvo.

LA PANTOMIMA

-¢Qué complicaciones tiene escribir obras para ti-
teres? ;Coémo definirias tu estilo en la dramaturgia?

-Desde el primer librito, todas las obras —generalmente
son pantomimas— estan hechas para que le sirvan al titiri-
tero paso por paso. Estdn marcadas escena por escena pero
a la vez estan escritas de manera tal que sirvan ademas
como un relato literario, para que le gusten a la gente de
otra manera. Tienen los dos cddigos. Ademas la causa de
esto se dio asi como por una cuestion intuitiva, yo queria
mostrar el tono que debia tener la obra: melancdlico, ale-
gre, entonces trataba de describir las mismas acciones
pero con distinto tipo de escritura para que lo pueda captar
el titiritero.

-La poesia esta en tu trabajo, tiene una riqueza de
sentimientos y vocabulario que da gusto leer...

-Si, creo que si. Me lo han hecho notar cuando tendria la
mitad de mi edad actual. A los 25 afios, alguien dijo en una
nota que habia poesia en mis titeres. No me habia plantea-
do hacer poesia pero seguramente todo lo que uno ha mamado
y leido influye en su trabajo. La verdad es que no me he
propuesto hacer las cosas asi, salen como uno las siente.

-¢Has tenido oportunidad de ver como quedaron tus
obras en la puesta en escena de distintos grupos?

-Me contaron de un chico espafiol que llevé una obra mia
a un festival internacional. Después sé de puestas en mu-
chos lados: Cuba, Colombia, México, en Brasil se hizo un
espectaculo con obras de mi autoria. Como son pantomi-
mas se pueden adaptar a cualquier tipo de publico.

-Y la eleccion de la pantomima ¢ de donde viene?
-Siempre me gust6 la pantomima, mi padre me llevaba a
ver a los mimos cuando pasaban de gira por Salta. Era un

ifitero-poeta.
Jue viaia por el mundo N

tema que le gustaba mucho a él, incluso tiene un poema
dedicado a los mimos. Yo, trabajando primero con obras
que llevaban parlamento, ya de golpe me entrd el fanatismo
por la pantomima, de haber visto titiriteros que hacian
pantomima en la Argentina, como Héctor Di Mauro. Creo
que he tratado de especializarme en eso. He hecho algunas
cosas que han andado bastante bien no sélo aqui sino en
Polonia, Suecia, Brasil, en sitios donde tienen otro idioma.
Y las entendian bastante bien, por suerte, porque necesitan
una precision y mantener una atencion muy especial del
publico. Si alguien se distrae un segundo y quiere retomar
el espectéculo a veces ya no se capta. Es una faena muy
dificil de trabajar.

-El afio pasado ganaste el Primer Premio Interna-
cional Barriga Verde de textos para teatro de titeres
en el Festival de Galicia (Espafia) con El sofiador...

-Era el primer concurso, el premio consistia en 3.000 euros,
la puesta en escena de la obray la edicién del libro bilinge,
gallego-castellano. Notablemente los libritos que escribo
los hago en un mes, puedo estar seco mucho tiempo pero
parece que voy cargando el cartucho y salen de golpe. Estan-
do en Espafia, entre funciény funcion, escribi El sofiador en
el que hay pantomima pero también hay obras con parlamen-
to. Me pidieron que mandara algo y gané el premio con lo
cual me tomé un avion y me vine a Salta, a tomar vino y
conversar con los amigos. Conforme he llegado aqui me he
dado con que la mujer (en alusion a su esposa) habia estado
haciendo una sala que es La Buhardilla, con la que estoy
colahorando. Hay muy pocas salas para titeres, ésta tiene
capacidad para 90 personas, especial para el género, aunque
también esta dispuesta para hacer teatro. Se esta pensando
en algin momento en largar un festival internacional para
que lleguen a Salta otras cosas.

-No te gusta la diferenciacion entre titeres para
nifios y titeres para adultos. Sin embargo en Galicia
tuviste que concursar en el rubro adultos...

-Enrealidad parece que el origen del titere ha sido para todo
publicoy supongo que el fenémeno de la division nace cuan-
do se abre una puerta grande para los titeres en las escuelas,
enlos colegios, entonces por una manera de ganarse la vida
uno apunta mas a los chicos. De todas maneras los chicos
se cautivan inmediatamente con los titeres aunque no estén
en un retablo, aunque uno esté sentado al frente del chico con
un titere en lamano ya es suficiente para que se ponga loco.
Pienso que los titeres son para los grandes también, se
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pueden hacer muchas cosas: se ha hecho Shakespeare, Becket,
se hahecho 6pera con titeres. No hay que preocuparse por eso,
si con que el espectaculo sea una cosa digna. En Galicia habian
puesto categorias: titeres para nifios y para adultos y lo mio
encajaba mas para adultos, supongo, pero de cualquier manera
si lo ve un chico también queda contento.

TITERES SALTENOS

-¢Y cdmo ves la actividad titiritera en tu provincia
natal?

-Desde que he llegado debo haber visto cuatro grupos,
no he visto todo, y siempre lo interesante es que se siga
trabajando. Este es un oficio en el que a veces hay gente
que por desconocimiento trata de hacer titeres hasta que
se da cuenta que es una forma de vida y lo deja. Lo
importante es que se sigan haciendo titeres, si alguien
ha tomado ese camino que lo siga haciendo pero hasta
el final de la vida. Eso es lo que necesitan los titeres. Yo
estoy dispuesto a darles una mano a todos los titirite-
ros, humildemente por supuesto, dentro de lo que uno
sabe; y si uno sabe algo es porque ha visto mucho, nada
mas, no es porque sea un erudito en el tema, sino porque
esté seguro de que pueden salir cosas lindas. Mas 0jos
ven mas que menos 0jos...

-¢Cudles son los valores que te gusta reflejar en tus
obras?

-No s6lo hago cosas mias, también de otros autores como
Javier Villafafie o Quique Sanchez Vera, que me gustan
mucho. Lo importante, a veces, es que Sea titiritesco. Se
pueden adaptar muchas cosas: cualquier historia se ha
hecho titere pero hay una forma de estar en escena en la
que asoma la esencia del titere y eso me cautiva mucho:
me cautiva el engafio, la mentira, el disfraz, las cosas que
salen mal. Estas tematicas tienen algo, una tension distin-
ta, que a veces es tension y a veces no, entonces hay un
juego que al espectador lo pone también muy alerta. El
trabajo del titiritero no es s6lo mover los titeres, sino ade-
mas trabajar debajo de un retablo con todas las cosas que
tiene, trabajar arriba y trabajar con el publico, con su res-
puesta. No llamarlo a participar sino saber sentir ese misterio
de la reaccion, aunque sea el silencio. Después de tantos
afios se siente y es muy satisfactorio.

- Te ocurrié sentir el silencio y ponerte nervioso
pensando que no estuvieran entendiendo la obra?

-Hay silencios y silencios. Nosotros —con José Garcia
Bes—alguna vez fuimos a hacer titeres para los indios, por
Tartagal, y después de la funcién crefamos que habiamos
fracasado porque no se ofa un aplauso, pero claro, los
indios no acostumbran aplaudir. Aparte de esta anécdota,
hay distintos silencios: unos muy especiales en que uno
sabe donde esta colocado el publico —inclusive
sin verlo—, se sabe quién esta reaccionando de una manera,
quién de otra, quién esta adelante, quién atras, sin verlos.
Son muchos afios de oficio.

-¢Importa la cantidad de gente que vaya a las funcio-
nes o lo que prima es mantener el oficio hasta el fin?

-He trabajado para mucha gente. En México, por ejem-
plo, los teatros son muy grandes, inmensos, inmensos
y uno esta ahi, con los «titeritos» tan chiquitos que se
pregunta: «;Pero qué hago aqui?». Por suerte una buena
iluminacidn hace que un titere se vea desde muy lejos,
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cosa que no parece, pero es verdad. El hecho de que no
vaya gente es un poco triste porque he visto ahora —-mas
0 menos, no me meto mucho en ningln lado, soy mas
bien solitario, hasta de sélo estar en Salta soy solita-
rio— que la gente trabaja mucho y a veces la respuesta
es floja y entristece un poco porque hay mucho trabajo
atrds, muchas ganas de dar, de mostrar. Nosotros traba-
jamos afios con el mismo espectaculo, a veces podemos
viajar y entrar a colegios, un dia podemos estar con 6
chicos y otro dia con 500, como si nada. Pero en el caso
de los teatreros me conmueve mucho y los admiro por-
que igual van al frente y siguen trabajando.

-¢Se les puede echar la culpa por la indiferenciaa las
pantallas, sea el televisor, el cine, la computadora?

-No sé como es el tema pero, lo que hay de cierto, es que
VEr una cosa en vivo, sobre todo titeres, es un mundo
distinto. Inclusive siento que el mufieco en television o en
cine no es igual a un titere de carne y hueso o de palo y
hueso, si se quiere. No sé si meterlo dentro de esta voragi-
ne de interneces, sino mas bien es una cosa muy clara y
que tiene su temple para sobrevivir de otra manera.

LA TECNICA

- Siempre trabajaste con el titere de guante, ¢por
qué te volcaste por esta técnica?

- En mi caso me permite trabajar con muchos mufiecos y
trasladarme mas facilmente. Me desplazo practicamente
con un maletin, ni siquiera llega a ser una maleta, con tres
obras de titeres y a veces he llegado a viajar con tres
espectaculos, sonido, teatro y una muda de ropa sin pagar
exceso de equipaje. Ademas la técnica de guante es real-
mente cautivadora, el que puede hacer guante —hacerlo
bien—queda prendado para siempre. Es otra forma de inter-
pretar hasta los movimientos, hay como una especie de
simbologia extrafia del gesto, porque como no tiene pies,
por ejemplo, hay que desarrollar un montén de cosas apar-
te, para poder darle credibilidad al mufieco.

-¢Y qué opinds de las nuevas tendencias en el tea-
tro de mufiecos?

-Son fabulosas todas, porque permiten explorar. Todo lo
que se pueda hacer en pos de los titeres es formidable,
estupendo. Siempre que se lo haga bien, con buen criterio.
En mi libro La trampa hay cosas que no son para que las
haga yo: es para mucha mas gente, para teatro negro, de
sombras y otras técnicas de manipulacion que no uso, ahi
solamente doy una idea para que los demas la desarrollen.
No estoy cerrado en el titere de guante.

-;,Como te sentis siendo solista?

-En la Argentina hay un fendmeno notable: hay muchos
titiriteros solistas. Te vas a Brasil y tenés grupos de 12 6 15
personas haciendo titeres. Trabajando en solitario tenés
que ser una especie de diosa Shiva, tener mil brazos; usar
los pies, los codos, todo para lograr sacar una cosa adelan-
te. Es realmente una faena grande ser solista, a veces la
gente no se da cuenta, cree que es un espectaculo pobre
porque lo hace uno solo pero es como decir que Marcel
Marceau es pobre porgue trabaja solo.

-¢Cuales son tus planes futuros?
-Estoy yendo a participar en dos festivales en Buenos
Aires y uno en Cdrdoba. Después vuelvo a Salta y ya

veremos qué pasa, entre las colaboraciones con La Buhar-
dillay el montaje de otras cosas que tengo pensadas. Y las
pienso mucho, trabajo muy despacio pero tengo ya algin
trabajo adelantado para hacer y esperar a que me llame
alguien para ir a algdn lado.

-¢Regresarias a Espafia?

-La vez pasada unos amigos de un teatro que cumplia 25
afios me encargaron una nota para hacer una especie de
anuario. Entonces decia, en el inicio, que los hombres
nunca deben decir que no van a pasar por algun sitio o que
nunca mas van a volver. Porque a mi me pas6 en Espafia, en
una ciudad que pensaba no iba a volver mas, y después de
7 afios he estado yendo periddicamente a trabajar ahi. Tene-
mos el mundo abierto para andar y mostrar las cosas. Ahora
no ha salido nada, no hay apuro tampoco...

-¢Alos 53 afios tus tiempos son diferentes?

-Creo que todo va sin prisa pero sin pausa, es una forma
de vida. Nunca me he detenido a hacer una casa, he viajado
tanto que tengo todas las casas del mundo, los lugares mas
hermosos del mundo, no tengo por qué elegir un lugar boni-
to porque en cualquier momento estoy en un lugar bonito.
Entonces no lo tengo al tiempo todavia, ya mas adelante
seguramente me va a llegar la época de que me quede
quietoy podré programarme de otra manera, pero mientras
salgan funciones uno va trabajando a donde vaya.

-¢Sos feliz?

-iTanta felicidad me han dado los titeres, gracias a Dios!
No sé qué mas les puedo pedir porque soy muy agradecido
de ellos, realmente me han hecho una vida feliz. Sin darme
cuenta ya estoy, a esta edad, con una vida feliz, asi que ya
es demasiado. Ahora supongo que habra que tratar de trans-
mitir el oficio, poco a poco, a la gente que quiera llegarse,
porque uno seria muy ingrato de llevarse a la tumba todos
estos secretos que me han hecho tanto bien.

-¢Qué hiciste con los mufiecos de tus obras?, ¢les
diste de baja?, ;no pensaste en hacer una especie
de museo?

- Los tengo ahi guardados, nunca les doy de baja del todo.
Estoy lleno de maletitas con titeres. Cada vez que vengo de
viaje tengo que saludarlos, abrir la valija y mirarlos y
mimarlos un poco, pero no les doy de baja porque seria
como darme de baja a mi mismo. Ellos son una parte seria
de uno. Cuando algun chico te insulta un titere es como si
te insultara a vos. Me contaban que hay un reglamento
entre los galleros —los que hacen rifias de gallos—en el que
no se permite insultar al gallo porque el duefio se siente
insultado. Es una cosa rara la que pasa con los titeres,
también.

-¢Y te insultaron un titere alguna vez?

-Unos chicos por ahi pero no ha sido nada, son cosas que
pasan en todos los espectaculos. Es que se enojan mucho
a veces con los titeres. Una vez estaba dando una funcion
de titeres en un asilo y sale el diablo y dice: «jCallense
todos!» y se siente del fondo una voz bronca que dice: «jNo
me callo un carajo!» y he seguido la funcion como he
podido. Cuando terminé se me acerco un sefior alto, blanco,
grandote, un anciano, y me dijo: «Yo no le tengo miedo ni al
diablo, yo tengo sangre correntina». Parece que hay que
tener cuidado si uno va por esa zona....
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Festival de Teatro para Nifios y Jovenes

Nueva edicidon de una

muestra internacional

ROBERTO VEGA/ desde Cérdoba

La apertura se realiz0 frente a la fachada del teatro San
Martiny estuvo a cargo del grupo Egos. Destrezas, zancos
y malabares aportaron la vitalidad necesaria para dar inicio
a esta muerta internacional. El Festival present6 sus es-
pectaculos en el teatro San Martin (salas: Mayol, Luis de
Tejada y Grisolia); en el teatro Real (salas: Carlos Giménez
y Azucena Carmona), en el Instituto Suizo de Culturay en
Documenta/Escénicas.

Hubo, ademas, distintas subsedes y un area de exten-
sion llevo espectéculos a espacios alternativos, carceles,
hospitales, plazas y parques.

En la programacion internacional se presentaron elencos de:

- Rusia, con la adaptacion de Othello de W. Shakespea-
re, realizada por la compafiia Teatro de Juventud de San
Petersbhurgo, recomendada a partir de 13 afios.

- Suecia, con El susurro del viento por el grupo Masthu-
ggs Teatern. Tres actores y tres valijas en escena: tres
fabulas de Esopo preguntan qué es el poder real.

- Italia, con Gallinas, por el Assemblea Teatro con dra-
maturgia y direccion de Gianni Bissaca. La pieza esta
inspirada en El patito feo.

- Canada, con El ogrito de Suzanne Lebeau, por el grupo
Le Carrousel, con direccion de Gervais Gandreault. Con
muy buenos recursos escenograficos y armonia entre dra-
maturgia y direccion Suzanne Lebeau propone, desde un
contenido no habitual en el teatro para nifios, explorar en
nuestro interior sobre las fuerzas del bieny del mal en una
permanente lucha sobre los mandatos impuestos.

- México, con La candona o Cuando las estrellas
caen, en una coproduccion de Teatro Di Piazza O D’ocassione
(Italia) y Promatora de Cultura para Nifios. La utilizacion de
recursos de multimedia se convierten en los protagonistas
del espectéculo. Extremadamente didactico y casi sin si-
tuaciones sostenidas por algun conflicto, es un ejemplo de
artes escénicas no teatrales.

- Venezuela, con Mr. Flint, por el grupo Teatro Bengala,
es un espectaculo resuelto con titeres y marionetas, con
autoria, direccion y actuacion de Roblan Pifiero.

- Bolivia, con El chambiazzo, por el grupo Uma Jalsu
(«Manantial de agua» en lengua aymara). Con direccion de
Sergio Rios, este grupo oriundo de La Paz —que viaj6 2.500
km. por via terrestre (dos dias y medio)—, presentd una
historia sobre el poder, la corrupcion, y las convicciones
con las que nos vestimos todos los dias.

Espafia, presento cuatro grupos:

Jocoserias —del grupo Micomicon— basa sus historias
en distintos conflictos que escenifican seis comicos que
proceden de diferentes épocas.

Pin Pon, en Hay amores que matan, utiliza técnicas de
clown y centra su argumento en los conflictos que genera
la incomunicacion en la busqueda de convivencia.

Ultramarinos de Lucas con Mira Mira. Destinado a ni-
fios de 1 a 5 afios, es un espectaculo visual, acentuado en
los colores, las formas y el ritmo. El no contar ninguna
historia y la comunicacion mecanica, no espontanea entre
los dos personajes, conspira en la atencion y comprension
del pablico.

Organizado por la agencia Cordoba Cultura (area de teatro),
se llevo a cabo en la ciudad de Cérdoba —entre el 6 y el 11 de
octubre— el Segundo Festival Internacional de Teatro para
Nifios y Jovenes. Experiencias nacionales y extranjeras
conformaron una solida programacion.

e

Vaivén Producciones con Sin vergilienzas, en un espec-
taculo recomendado a partir de los 14 afios, logra con humor
y profundidad abordar el tema del sexo. Mostrando que se
puede ser pedagdgico sin ser moralista, seis jovenes, tres
actrices y tres actores, lanzan interrogantes y reflexionan
en situaciones representadas con frescura. Son de San
Sebastian (Pais Vasco) seguin nos expresa Ana Pimenta, su
directora de produccion, y también nos comenta que es
habitual que en Espafia se realicen coloquios posteriores
con el pdblico. Es un espectaculo que merecerian verlo
nuestros adolescentes y jovenes.

En la programacion Nacional se presentaron de la provin-
cia de Cordoba:

Orion Teatro con Amigos... lo que se dice amigos con
autoria y direccion de Héctor Presa. Desde distintas pro-
puestas de juegos, utilizando adecuadamente la
transfiguracion de objetos se cuentan las peripecias de
tres amigos inseparables.
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e il Escena de «El susurfo.del

Los Tringuitas con La zapatanga presentan un especta-
culo cuyo soporte principal son canciones. La autoria y
actuacion es de Cecilia Raspo y Marcos K. Gowda.

Banda Caminantes con Manga de payasos en una de
piratas. Trama que divierte y entretiene. Dirigi6 Artemia
Barrionuevo.

Tafie Tein con Lita y Lata andan a pata, Bati Diebel es
la autoray directora. Dos payasos, en un juego permanen-
te, donde componen con eficacia distintos personajes.

Comedia Infantil Juvenil con Hola panza de Héctor Pre-
say Dora Sterman fue dirigida por Marina Abufalia, también
responsable de la fiesta de apertura.

Comedia Mediterranea con Macbeth de W. Shakespeare.
Recomendada a partir de 13 afios fue dirigida por Omar Viale.

De la Ciudad de Buenos Aires:

La Galera Encantada con Los abuelos no mienten, con
dramaturgia y direccion de Héctor Presa. La produccion
mantiene la habitual calidad de este grupo creado en 1978
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y dedicado a la investigacion y desarrollo de espectaculos
para nifios y jovenes.

Buenos Aires Grupo de Teatro con Juan Calle de Maria
Inés Falconi, dirigida por Carlos Urquiza. Con muy buena
resolucion escénica, la historia muestra como se genera la
dependencia, en un enfoque adecuado para ser disfrutado y
comprendido a partir de los seis afios.

Basandose en algunos espectaculos presentados en el
Festival, Maria Inés Falconi responde a la pregunta: ;La
puesta en escena puede reemplazar a la dramaturgia?

- Pareceria existir, en algunos casos, una confusion entre
el contenido y la forma, creyendo que la imagen, el movi-
miento o los recursos técnicos son elementos suficientes
para sostener por si solos el interés del espectador —los
nifios y jovenes—, prescindiendo del soporte de la estructu-
ra dramatica. Tanto en el caso de espectaculos para nifios
muy pequefios —en los que se presume una dificultad para
la comprension de una historia—, como en la de espectacu-
los para adolescentes —donde se presupone que sélo el
criterio estético de la puesta en escena es suficiente para
que esos espectaculos estén dirigidos a ellos— pudimos
encontrarnos con esta carencia. El resultado pareciera ser
el mismo en ambos casos: el interés del espectador decae
y el espectéculo no deja lugar para la emocion ni para la

MARCELO PADELIN /desde Cérdoba

Lo remarcé como "impostergable" esto de instalar un espacio
propio para las manifestaciones teatrales para nifios y jovenes
adolescentes. "Los hacedores del teatro de Cérdoba vienen apos-
tando fuertemente a producciones infantiles en los Ultimos afios.
Estan motivados y defienden el rubro con fuertes fundamentos,
con los cuales coincido plenamente”, enfatiz6 el actual responsa-
ble del Area Teatro de la Agencia Cordoba Cultura, Radl Sansica,
ademés director del 2° Festival Internacional de Teatro para Ni-
fiosy Jovenes.

Para Sansica, el Festival Infantil tiene un sentido significativo
que, seguramente ira creciendo con el paso del tiempo: fomentar
la especializacion de quienes se dedican a la actividad. "Motivar-
los con la propuesta - dice - que incluye aspectos formativos a
través de cursos, talleres de perfeccionamiento y seminarios de
reflexion, ademas del aporte que plasma el intercambio de esté-
ticas y contenidos de creadores de todo el mundo".

reflexion posterior, sino simplemente un vacio de insatis-
faccion. Cabe sefialar que estamos hablando de espectaculos
de una cuidada y muy lograda calidad estética».

ACTIVIDADES PEDAGOGICAS

Los talleres, seminarios y mesas de debate y reflexion
coorganizados con el Instituto Nacional de Teatro fueron:
a) Talleres - Seminarios:

«El actor como instrumento e instrumentista» (Buenos Ai-

res). Coordinacion: Mecha Fernandez y Rony Keselman.
«Escenas para Chicos» (Buenos Aires). Coordinacion:

Nora Lia Sormani.

«Titeres y actores. Sociedad de hecho en el teatro para

nifios» (Cdrdoba). Coordinacion: Mdnica Nazar.
«Realizacion de vestuario para teatro infantil» (Cordoba).

Coordinacion: Alejandro Babiaczuk.

«El teatro en accion» (Buenos Aires). Coordinacion: Ma-

ria Inés Falconi y Carlos Urquiza.

«Tratamiento de material no ficcional, una experiencia

con nifios» (Alemania). Coordinacion: Lili Tetznen.

«El teatro en la educacion formal y no formal» (Buenos

Aires). Coordinacion: Roberto Vega.

b) Mesas de debate y reflexion:

«Texto dramatico y texto espectacular en el teatro infantil».

Ademés de intentar generar un habito de concurrencia a los
Teatros, formando nuevos ptblicos para la cultura en general con
una propuesta que apunta a estimular un tipo de atencion dife-
rente al que ofrecen los medios masivos de comunicacion, este
festival permite brindar un espacio de contencion y reflexion para
los adolescentes -que como todos sabemos- se encuentran en
una etapa de la vida en donde prevalecen los sentimientos de
exclusiony la falta de insercion.

PROYECCIONES

Esta edicion se extendi6 -ademas de algunas ciudades del inte-
rior de Cordoba- hacia otras provincias como Catamarca, La Rioja
y Rio Negro donde un par de compafiias internacionales pudie-
ron llevar sus espectaculos en el marco de una gira organizada
por los productores del Festival.

"En poco tiempo hemos logrado posicionar esta fiesta, logran-
do con sus dos ediciones consecutivas una proyeccion bianual
que rotara con el Festival para adultos. Ademas, fruto del inter-
cambio internacional, empiezan a surgir algunos proyectos de
produccion, lo que redundara en beneficio de los actores y direc-

«El discurso visual en la representacion teatral.
«La relacion director-actor en el teatro infantil».
«Modos de produccion segun el contexto social».

ADHESIONES

En adhesion a la programacion del Festival, la Comedia
Cordobesa presentt Las de Barranco de Gregorio de Lafe-
rrere, con la direccion general de Carlos Marle.

En su propia salay en una funcién para elencos y prensa
el grupo Cirulaxia Contra Ataca Teatro presentd Desastres,
un muy logrado juego de clown, con excelentes composi-
ciones, que fue disfrutado por el pablico asistente.

En los Centros de Tratamientos a Menores (CETRAM) se
presento el grupo Primero las Damas con su espectaculo
Cuerpo docente, creacion colectiva que trata la realidad
del contexto escolar con ironia y humor. Tanto en su version
teatral como en la edicion del libro publicado por Comuni-
carte, lleva el subtitulo de Ironia cruel en cinco
cuadros, epilogo y evaluacion.

Realizar un Festival Internacional, con muchas y distintas
actividades, en espacios y horarios simultaneos, es un gran
desafio. Los organizadores mostraron que tienen una valiosa
experiencia que les permitid gratificarse por los logros.

tores de Cordoba", puntualizo Radl Sansica seguro de ser este un
importante paso para lo que resta de su gestion.

Tanto el Festival Internacional para Nifios y Adolescentes
como el Festival Internacional del MERCOSUR se encuentran
dentro de un plan de actividades més generales que incluyen:
Corredores Nacionales de gira para los grupos de teatro inde-
pendiente, cooperacién internacional, apoyo a las
producciones (con trayectoria y para jovenes), post-produccio-
nes, apoyo a salas independientes, investigacion y
capacitacion.

LO SOCIAL

Es interesante destacar la fuerte impronta que logro el Festival
en espacios no teatrales como los hospitales infantiles y los co-
rreccionales de menores.

Una experiencia dura pero a su vez gratificante que golpeay
transforma el corazon.

"Para estos ambitos estamos elaborando un proyecto a largo
plazo que permita la construccion de un lugar para todos", subra-
y6 Sansica.
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Otelo

GABRIELAHALAC/ desde Cordoba

La version para adolescentes de Otelo de William Shakes-
peare —de dos horas treinta de duracion— que la compafiia
Teatro de Juventud de San Petersburgo trajo al segundo
Festival Internacional de Teatro para Nifios y Jovenes, rea-
lizado en Cérdoba, se convirtié en una de las propuestas
mas inquietantes de la muestra..

Los 29 integrantes del grupo no hablaban espafiol, ni
inglés, y se manejaban a través de Igor, un cubano/ruso
quien ademas fue el traductor de la entrevista realizada por
Picadero al director artistico Semyon Spivak.

LA ESCUELA DE SAN PETERSBURGO

El teatro ruso nos seduce desde el imaginario que tene-
mos de él, la fuerte tradicion teatral, la trayectoria de las
escuelas, laimpronta ligada al teatro clasico, la rigurosi-
dad del trabajo actoral, la figura de Stanislavsky, etcétera.
¢Todos los que vienen de Rusia tienen esa herencia?,
pregunto. «<En general nosotros entrenamos en un teatro
ruso psicoldgico —dice Spivak—, nuestra direccion es entre
clasicay avant gardy, producimos desde este lugar. Todos
los actores han terminado su formacion en el Instituto esta-
tal de San Petersburgo, entonces en ciudades como Moscu
0 San Petersburgo es imposible trabajar en teatro sin haber
realizado una carrera formativa.

Me empiezo a dar cuenta de que la traduccion no funcio-
na del todo, o que Spivak no piensa contestar a mis
preguntas, o que lo que le pregunto, para él no tiene tanto
sentido como para mi. Yo pregunto y él pregunta sobre mi
pregunta (tengo horas de ruso en mi casete). De todos
modos la distancia que nos separa, el abismo territorial
hace que todo lo que el director de la compafiia rusa pueda
decirme seré nuevo para mi.

La compafiia que dirige Spivak se formé en 1980, por lo
que la transicion de un régimen politico tuvo que tener
alguna resonancia. El teatro alli se apoya fuertemente en la
estructura del estado y me interesaria saber qué resonan-
cias tuvo en el teatro la llegada del nuevo orden politico.
«En la época de los cambios —dice Spivak—, cuando se
modifica todo —los valores inclusive— estamos orientados
para conservar lo que tuvimos. Los valores humanos son
fundamentales para nosotros y nos proponemos seguirlos.
Siempre tendran valor la familia, palabras como ‘honor’,
‘los nifios’, ‘Dios’, ‘la muerte’, entonces quisiéramos con-
servar esto».

Precisamente el teatro ruso es teatro de repertorio, es
decir que tiene un elenco fijo, quienes tienen salario dota-
do por el estado. El resultado es un ensamble, un conjunto,
esto es lo tipico. Cuando comenzaron los cambios politicos
el teatro perdid mucha de la atencion que anteriormente
tenia del gobierno, por eso muchos teatros desaparecieron
y en su lugar aparecieron grupos de actores. «Antes tenia-
mos electrodomésticos malos, pero nuestro teatro era
perfecto. Ahora podemos comprar maguinas buenas pero el
teatro esta atrasado», dice el director.

¢OTELO PARA JOVENES?

La pregunta ineludible para el director de la compafiia de
Teatro de Juventud de San Petersburgo es por qué Otelo hoy
para jovenes y como llevar este clasico a escena para este
publico. Si bien en el catalogo la obra esta anunciada «a
partir de los 13 afios», Spivak se muestra reticente a seg-
mentar el pablico: «Estamos haciendo un teatro para todos.
No podemos imaginar un teatro especializado para secto-
res profesionales, por ejemplo para los de correo, o los de
agricultura, etcétera. Nos proponemos hacer un teatro para
todos». Sus palabras son coherentes con el espectaculo,
que no subestima el pablico joven ni propone estrategias
particulares para que la obra se haga mas liviana.

La puesta de Otelo tuvo caracteristicas particulares.
Por un lado la traduccidn al castellano tuvo muchos in-
convenientes y entorpecio la recepcion de la obra. En la
pantalla que estaba dispuesta en el foro, se proyectaba el
texto. La traduccion estaba realizada sobre un texto origi-
nal, con didascalias y todo, con la diferencia que lo que
ocurria en la escena y lo que se proyectaba en texto casi
nunca eran correlativos. Entonces mientras hablaba Des-
démona, se podia leer un texto de Otelo de dos escenas
anteriores o posteriores. Al preguntar a la gente de la
organizacion sobre lo ocurrido, resulté que quien hacia
transcurrir el texto, estaba en un cuarto alejado del esce-
nario, entonces le resultaba complicado saber por dénde
estaba desarrollandose la obra. Este defasaje molesto
mucho al pablico, que se refugio en las buenas actuacio-
nes de estos actores formados en una tradicion clasica.
Sobre este tema Semyon Spivak dice: «En relacion a la
adaptacion hubo un problema de traduccion: Shakespea-
re es inglés, luego se lo tradujo al ruso y mas tarde al
castellano. Esto produce muchos problemas. Segun nues-
tra comprension de Shakespeare lo que estamos
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Semyon Spivak

' representando es fiel al autor. El director del gran teatro

dramatico de San Petershurgo, siempre dice que hay que
seguir no el texto sino su sentido y su alma. Y en este
caso aparece la libertad y el sentimiento de esta obra».

Una particularidad de la puesta radica en cierta desacti-
vacion de la tragedia. En esta version no se exaltan las
virtudes del héroe, y Otelo aparece mas grotesco, produ-
ciendo un corrimiento del cddigo de la tragedia. Otra
caracteristica importante que genera el mismo efecto es la
presencia de personajes que no participan originalmente de
la escena. En escenas de intimidad como cuando Otelo
asesina a Desdémona, esté presente Yago.

Pero el sentido de la tragedia para Spivak se corre de la
concepcion clasica y se deposita en un lugar mas psicolo-
gico. En toda la obra, Otelo est4 secundado por tres
personajes que remiten a sus malos pensamientos, a aque-
llo que lo perturba y que el director define como sus
demonios: «Para poner afuera lo que pasa dentro de Otelo,
se me ocurrid personificar a los demonios que persiguen al
personaje. Como entendemos que en cada uno viven demo-
nios, y que enun punto tienen la libertad de matarte, entonces
el territorio de lucha entre el dios y el diablo es un dominio
en nuestra alma. El teatro moderno es el teatro de movi-
mientos, de una accion, y la accion es como un signo de
las imagenes, mas evidentes. Para nosotros es natural que
Otelo se componga no sélo de si mismo sino también de
otras personas, en este caso son cuatro y resulta imposi-
ble matar a esos demonios sin matarse a si mismo. Alli
radica el sentido de nuestra tragedia. (...) Es una tragedia
en un sentido moderno. Lo principal en una tragedia es
cuando a una persona de bien se le despiertan los demonios
y termina matando a un semejante. El sobrevive a esta
muerte y comienza a degradarse. Eso es tragico».




Con el Festival Internacional de Teatro para Nif
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de migas de p

BEATRIZ MOLINARI/ desde Cérdoba

El teatro de Cérdoba instala periodicamente polémicas;
se habla del teatro oficial, de los grupos independientes;
de la Coordinadora, de la red de salas; de los subsidios,
los festivales; los concursos, la gestion cultural y la su-
pervivencia. Desde hace un tiempo el teatro para publico
infantil, extensivo al preadolescente, pugna por el recono-
cimiento en los debates; es decir, intenta hacerse visible
en toda su especificidad, sin dejar de reconocerse parte
del movimiento teatral independiente.

Cada vez que hay un festival, las aguas de la polémica
se agitan. El teatro para chicos ocupa un espacio en las
carteleras, aunque no siempre se presta atencion a las
cuestiones que lo separan de la industria del entreteni-
miento. Teatro de domingo a la tarde, sostenido por un
publico que va a las salas en fecha pico: vacaciones de
invierno, Dia del Nifio y que depende del habito de los
adultos que dedican su tiempo a los chicos y eligen una
obra de teatro, dejando de lado la nutrida oferta de produc-
tos «para la familia»: el cine, el video, los parques y otras
actividades relacionadas con la recreacion mas que con la
expresion artistica.

Los grupos de Cordoba se multiplican en las fechas
clave y viven con zozobra el resto del afio. Paralelamente
ala posibilidad remota de permanecer en una sala, desa-
rrollan la actividad en el circuito de las escuelas, espacio
donde venden funciones. Alli las dificultades pasan por
las exigencias de algunos directivos y docentes que creen
que toda expresion debe llevar agua a la curricula escolar.
El caracter instrumental de la préctica en las escuelas
mata el genio creativo de quienes realizan y producen sus
propias obras o buscan titulos interesantes; ambas, tareas
complicadas.

Para Laura Gallo del grupo Ulularia - Sefiores Nifios al
Teatro (1) al entrar a la escuela con las obras, el teatro
queda ligado a la educacion porque se contribuye a la
formacion de futuros espectadores, pero no hay una poli-
tica que relacione cultura y educacion. «Debiera existir

se reanudo la polémica sobre los modos de desa
duccion de las obii@siy
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una politica conjunta; la mayoria de los nifios estan exclui-
dos del arte teatral, sobre todo, los alumnos de escuelas
publicas y marginales. Desde el area de Cultura se produ-
cen algunos hechos aislados, pero el Ministerio de
Educacion esta ausente», comenta y recuerda que los li-
neamientos curriculares de la Gltima reforma educativa se
reducen a unos pocos objetivos sin acciones concretas. «El
esfuerzo es de los independientes», dice.

Asi las cosas, si la escuela no ocupa el rol de mediadora
de cultura, poco se puede esperar de la familia que rara vez
lleva a sus nifios a la sala.

Para Julieta Daga (Tafie Tein - Sefiores Nifios) es la conti-
nuidad lo que hace a la convocatoria. «Las salas de la
Provinciay la Municipalidad no estan abiertas para todos.
Al no haber infraestructura adecuada, tenemos que llevar
la técnica, el sonido, la iluminacion. La obra no se luce en
esas condiciones. Por otra parte, las salas independientes
quedan en zonas alejadas y la convocatoria barrial alcanza
para dos funciones. Después el publico se agota», explica.
Julieta considera que el teatro infantil es mas alternativo
que el destinado a los adultos. «<Muchos quedan en el
camino. Yo invento mi propio espectaculo Me gustaria ha-
cer dos espectaculos por afio, pero es imposible; invertimos
nuestra creatividad en conseguir recursos. Nos ocupamos
del vestuario, de la escenografia, de la estrategia para
captar publico, de la imagen del espectéculo, y... des-
pués..., a actuar», describe, y reproduce la tarea de Litay
Lata, las payasas de la obra que interpreta.

¢DONDE ESTAN LAS OBRAS?

Si de talon de Aquiles se trata, la falta de obras de teatro
para chicos es el otro problema a afrontar. Muchos grupos
asumen la dramaturgia y tratan de capacitarse. La tarea
docente con que complementan la actividad artistica per-
mite asumir tematicas y captar inquietudes. Laura Gallo
considera un error trabajar contenidos curriculares, aunque
eso vende. «El impulso creativo tiene que surgir de unoy
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coincidir con lo que al nifio le gusta. Tratamos de hacer

teatro desde el nifio», sefiala. La conexion entre actor y
| nifio-espectador es una de las especificidades sobre las
que todavia falta trabajar.

Marina Abulafia (2) se considera «puestista», mas que
directora; tampoco le gusta escribir. La directora del grupo
Egos valora las creaciones colectivas pero considera que
«les falta. (...) Recién ahora se estan abriendo posibilida-
des de dramaturgia», comenta. Para ella, encontrar una obra
como Chau sefior Miedo, de Maria Inés Falconi, fue una
aguja en un pajar.

Abulafia sefiala que todo es cuestion de tiempo. «Hace
apenas 25 afios que dejo de considerarse al nifio como un
adulto pequefio», y se remonta a los genes del teatro infantil
en Cordoba; concretamente, a la realidad que sefiala a la
Escuela Provincial Roberto Arlt como el semillero de acto-
res con esa orientacion. «La Roberto fue creada por la misma
gente que cerr6 el Seminario de Teatro en 1984. Se reabri6
en la Escuela Alberdi con dinamica de profesorado y una
impronta fuertemente pedagdgica. Creo que la vision de
Beatriz Aranda de Urafiona nos transmitié esta inclinacion.
No sé por qué los egresados de la Roberto eligen el teatro
infantil. ;Sera porque creemos que estamos mas cerca de
la escuela (en observaciones y practica)? De todos modos,
hay escuelas que estan cerradas para el teatro. Todavia
existe una estructura que considera que tenemos ideas ra-
ras.

Raul Sansica, coordinador del area de teatro independien-
te de la Agencia Cordoba Cultura, piensa que el espacio se
ha fortalecido, por eso se impulsd el Festival de Teatro
Infantil, aunque reconoce que hay que instalar el tema.
Frente a las demandas del sector, propone reciprocidad.
«Cada grupo piensa en un Festival distinto; algunos grupos
se negaron a concursar. Falta didlogo», comenta. Desde su
lugar en la Agencia sugiere el modelo de cogestion y consi-
dera un paso adelante el sistema de contrataciones directas
de los grupos para giras por la provincia y los corredores
hacia paises limitrofes, modalidad que esta en proceso de
prueba.

Por su lado, algunos grupos han decidido no golpear mas
puertas; no competir entre si'y hacer valer su experiencia.

(1). Sefiores Nifios al Teatro es un colectivo teatral que
funciona desde 2000, con programaciones en la sala de La
Chacaritay en la sala Luis de Tejeda (del Libertador). Ya
han realizado dos festivales y organizan cursos de perfec-
cionamiento. Son La Chacarita Teatro, Ulularia Teatro, Tafie
Tein, Tres Tigres Teatro, La Jauja Teatro, Grupo Piedra Papel
Tijera, e Impresentables Grupo.

(2). Abulafia es docente de la Escuela Roberto Arlty de la
Maternal del Parque. Dirige el grupo Egos, uno de los mas
prolificos en salas y escuelas. Este afio logré mantener
cuatro obras en salas y en el circuito escolar. La directora
interpreta un concepto de teatro que ha tomado como refe-
rente a Héctor Presa. Los otros dos grupos asistidos por
Presa son Orion (Amigos, lo que se dice amigos) y Ring-
Raje (Vezinas, un musical en la vereda).




En 1988 la canadiense Suzanne Lebeau llegd por primera
vez a la Argentina con su compaiiia Le Carrousel. En Cor-
doba primero, y luego en Buenos Aires, dio a conocer Una
luna entre dos casas, y con ese trabajo dejo muy en
claro como era su relacion con el publico infantil. Desde
entonces pasaron algunos afios. Suzanne regresé a Buenos
Aires en 2003 para participar de un encuentro de teatro
infantil y en 2004 integré la programacion del festival
cordobés con El ogrito, una de sus Ultimas creaciones.
De fuerte formacion en Canada y en Europa y con una vasta
trayectoria sobre el escenario, esta apasionada mujer re-
sulta ser una de las mas polémicas creadoras del teatro
para nifios contemporaneo.

Se transcriben a continuacion sélo unos pocos fragmentos
de una muy extensa entrevista, realizada en Francia por Joel
Jouanneau —con traduccion de Cecilia Iris Fasola—, y que
forma parte de la publicacion Itinerario de autoredicion
del Centro Nacional de Espectéculos - La Chartreuse.

<]

—El tuyo es un itinerario singular que se convirtié
en una referencia para muchos, ya que son raros
los que tienen 25 afios de experiencia en la escritu-
ra para nifios. Si partiera de la idea estoica de que
amar su destino es escribirlo, entonces algo ha
precedido a la escritura ¢(Adonde vas a buscar la
tinta con la que escribes? ;Podrias darnos algunas
claves biograficas para comprender lo que te lleva
a escribir, y a escribir «eso»?

—Tuve la suerte de crecer bajo la mirada de una madre
que ha hecho de mi un ser curioso y de un padre que ha
hecho de mi una mujer libre. Ellos me abrieron a la nece-
sidad de comprender, al deseo y la determinacion de ir,
mas alla de la primera impresion, al corazén de las emo-
ciones que uno se calla... como ésas de la infancia. Te voy
a dar el ejemplo de Pequefia nifia en la oscuridad, un
texto sobre el incesto que escribi a partir de un hecho real
que me conmociond. Me llevo un afio escribirlo y otro
terminarlo, y siempre me pregunté por qué estaba tan ob-
sesionada por esa situacion sordida. De hecho, tenia
necesidad de entender por qué y como una cosa tan horri-
ble e inexplicable como el incesto puede suceder. Yo
procedo con esa misma dinamica para comprender la in-
fancia y sus emociones. Sé que tuve una infancia
privilegiada; era la segunda de una familia con seis nifios,
la mayor de las mujeres, con las responsabilidades que
ello implica en un medio econémico relativamente modes-
to. Pero nuestros padres sofiaban con lo mejor para nosotros,
y lo mejor, como por milagro, se les volvia accesible.

—¢,Lo mejor?

—No éramos ricos, pero tomabamos cursos de piano,
lecciones de ballet, tenfamos cantidad de libros, una casa
en la que cada nifio tenia su habitacion. Viviamos en una
casa con un gran terreno con cerezas salvajes, ciruelos y
un arroyo... Tenia un tio que, cada invierno, nos hacia una
pista de hielo para patinar detrés de la casa. Estdbamos
adentroy afuera. Ahora, con el tiempo, me doy cuenta de
que mis padres diciéndome: «Haz lo que quieras, pero
hazlo bien», me dieron lo més hermoso, que es aprender a
vivir sin tener miedo.
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«¢ SE PUEDE, SE DEBE IR HACIA LOS NINOS

CON SITUACIONES VERDADERAS, FUERTES,

QUE ELLOS TAL VEZ NO CONOCEN?»

—;Tienes libros clave que te han marcado o que te
han acercado al teatro?

—No. De hecho, no conocia el teatro. Habia muy poco en
Quebec. Las compaiiias venian generalmente del exteriory
antes de la adolescencia no recuerdo haberme preguntado
qué era el teatro. De nifia, he visto peliculas infantiles,
estadounidenses probablemente, que no me dejaron mu-
chos recuerdos; también ballet clasico y algunos
conciertos... En cambio, recuerdo muy bien las nochecitas
de verano en el patio, cuando mi madre nos contaba histo-
rias. Recuerdo también las visitas a la escuela de los
misioneros en Africa o en Asia, que venian a hablarnos de
su viday de su trabajo. Todo eso me parecia de un exotis-
mo fascinante. Su presencia era como puertas abiertas al
mundo, a mundos tan diferentes... Encontramos eso en el
teatro, ¢no? Como un choque de emociones desconocidas.

He leido mucho, pero ningun libro me ha hablado de
teatro. Yo era una lectora voraz y los libros nutrieron mi
infancia y mi imaginario. Tenia un permiso especial para ir
a la biblioteca cada vez que terminaba uno. Lefa cuentos
tradicionales, los cuentos de Andersen, de Daudet, las
colecciones de literatura infantil, los Trilby, Suzette... Nada
de Quebec, porque en esa época no habia literatura quebe-
quense para nifios.

—¢Eras una contadora de historias?

—No. Era una lectora y una solitaria. Pero antes de ser una
lectora comprometida, jugué muchisimo, disputé muchisi-
mo —otra manera de jugar— con mis hermanas y hermanos.
Nosotros habiamos transformado un eslogan de esa época:
«Una familia que reza, es una familia unida» en «Una
familia que grita, es una familia unida».

—Mirando tu album de fotografias, lo que me sor-
prende de tu adolescencia es ver que eras actriz.

—Fue precisamente en la adolescencia que descubri el
teatro por medio de libros y de espectéaculos que comenza-
ban a multiplicarse en Montreal. Yo naci al final de una
época muy conservadora a la que se llamd la Gran Oscuri-
dad, la era duplessista, que tom¢ su nombre del entonces
Primer Ministro de Quebec, Maurice Duplessis. Después
de su muerte, el Quebec de los afios sesenta conocid una
conmocion tal que a esa época se la llamé la Revolucion
Tranquila. Yo estaba en el colegio Regina Assumpta y apren-
dia piano desde hacia afios sin haber jamas logrado el
placer de hacerlo. Debia haber tenido unos 19 afios cuando
el colegio comenzd a ofrecer talleres de teatro. Para mi, fue
la ocasion sofiada para dejar el piano. Comencé con dos
textos de lonesco, La cantante calvay La leccion. Mi
amor por el teatro se debe seguramente a mi encuentro con
lonesco, uno de los autores que amo adn hoy por ese com-
promiso social al que él da vida a través de metaforas
fuertes y directas. Decidi entonces dejar Regina Assumpta
e ir al colegio Sainte-Marie, reconocido por su seccion
dramatica. Fue alli donde terminé mi curso clasico y le
tomé el gusto al teatro. Hice tres afios de escuela de teatro
e interpreté los clasicos, los griegos, Racine y Moliére,
Hugo, Musset, el repertorio contemporaneo. Y luego co-
mencé a trabajar como actriz. Trabajaba hacia un afio en
diferentes compafiias cuando firmé un contrato de verano



con La Roulotte de Longueuil, que llevaba un espectaculo
para nifios de parque en parque, en julio y agosto.

—;Ese fue tu primer contacto con los nifios?

=Si, larelacion con el publico infantil fue determinante.
Yo trabajaba en un espectéaculo de commedia dell’arte que
adquiria un matiz diferente cada dia y estaba fascinada de
ver el espectaculo renovarse por si mismo de manera tan
visible como imprevisible. El publico, muy activo, nos
obligaba a una concentracion que hacia surgir interrogantes
que quedaban muy seguido sin respuestas. ;Por qué tal
escena era tan particularmente apreciada? ;Por qué, en
cambio, perdiamos al pablico en momentos dados del es-
pectaculo? Me gustaba tanto la relacion con el publico
como los interrogantes que ésta abria.

Comencé a ir a hablar con los nifios después de cada
representacion. Una pregunta que anidd en mi durante todo
el verano ha sido seguramente la que determiné que fuera
mas tarde a estudiar el movimiento de Paris: el Pierrot del
espectaculo era mudo y los nifios se dirigian automatica-
mente hacia él al final de la representacion, como si hubieran
querido descubrir el misterio del personaje; como si trata-
ran de establecer un nexo entre el personaje y el actor...
porque ellos tenian todavia dudas sobre la causa de su
silencio. Por mi lado, yo trataba de entender qué es lo que
los habia seducido de esa manera y sentia que, si bien los
mas grandes sabian que el actor no era mudo, los pequefios
conservaban la duda todavia por un buen rato.

Deduje de mis observaciones que, para llegar a un publi-
co de nifios, hacia falta un lenguaje escénico diferente, un
lenguaje creado por los cuerpos, pero que no me hubiera
animado entonces a llamar «lenguaje corporal». Hoy, diria
mas bien «lenguaje metaférico» que permite decir cosas
verdaderas, fuertes, dejando un gran margen de libertad
para la aprehension y la comprension personales.

—No pensabas en la escritura?

—Para nada. Queria actuar, descubrir todos los registros
posibles del cuerpo, de la mente, del espiritu, de la presen-
cia y del juego de un actor. (...) Volvi a Montreal en 1973
(luego de estudios de perfeccionamiento en Europa) y bus-
qué una compafiia con la que trabajar. Envié mi curriculum
vitae, me presenté en convocatorias o audiciones y fui
contratada por el Theatre Soleil para una gira de dos espec-
taculos por las escuelas.

—¢No pasabas las entrevistas con la perspectiva
de interpretar Chéjov o Moliere, sino mas bien para
interpretar teatro para nifios?

—Por supuesto. Yo tenia en la mira las compafiias para
nifios. Con el Theatre Soleil conoci el teatro de participa-
cion: hicimos entre diez y doce representaciones por semana
durante seis meses jNo nos faltaba con qué experimentar!
Era exactamente lo que yo queria. Y es alli que encontré a
Gervais Gaudreault, quien se convirtié en mi complice, en
mi compafiero de los Ultimos veinticinco afios. jLlevaba-
mos una vida de galeotes! jLevantados a las cinco y media
de la mafiana, viajdbamos una hora y nos pagaban menos
que nada! En El bosque maravilloso —el titulo es bastan-
te evocador— tenia dos papeles. El primero era un personaje
de bruja que hechizaba a dos nifios que habian desobedeci-
do a sus padres y que se habian perdido en el bosque.
Durante mas de la mitad del espectaculo, estaba detras de
la escenografia y no intervenia sino con un micréfono. El
segundo era el hada de los angeles, la que aparecia al final

para liberar a los nifios de ese sortilegio y hacer que prome-
tieran no volver a desobedecer. Tuve la suerte de pasar
mucho tiempo escuchando, escondida en las sombras de
los telones. Y lo escuché una, dos veces por dia, durante
seis meses. Cada nifio me decia: «;Como se les puede
contar tamafias burradas a los nifios?». Entonces decidi-
mos con los otros actores, principalmente con Gervais, ir a
verlos a sus clases. Queriamos saber como habian recibi-
do el espectéculo; lo que les habia gustado y lo que no; lo
que habian entendido y lo que no; lo que quisieran ver,
etcétera. Hicimos estas actividades de animacion a lo
largo de toda la gira, hablando con los nifios en las aulas,
en los recreos, en el comedor. Fue en ese momento que
decidi escribir un texto destinado al Theatre Soleil.

—Eralareaccion frente aun trabajo que te dejaba
insatisfecha?

—Totalmente. Habia constatado hasta qué punto los nifios
eran agudos, clarividentes y sutiles, y no entendia que
alguien se contentara con ofrecerles imagenes tan simplis-
tas de la vida; mensajes de buena conducta tan pobres y
reductores... En cambio, los mecanismos del teatro de par-
ticipacion del Theatre Soleil me fascinaban. En esta época,
el teatro para nifios se desplazaba por las escuelas y la
representacion teatral se fundaba principalmente en el ca-
lor y en la fuerza de la relacion que se establecia con el
publico. No habia nada de la magia del teatro con la negra
oscuridad que hace surgir las cosas como por milagro...
esa luz que brota, recorta, muestra y esconde: la ilusion.

LA ESCRITURA TEATRAL

—¢Cuando escribes escuchas las frases, su reso-
nancia?

—Si, escucho el texto. Probablemente a causa de mi for-
macion de actriz. Ademas, durante afios trabajé como
intérprete de mis propios textos, a los cuales seguia ha-
ciendo evolucionar sobre el escenario.

—-Una luna entre dos casas sefiala el paso de una
escrituralineal, enlaque las historias se desarrollan
alamanerade un cuento, a una escritura mucho mas
contrastada que se nutre de tu intimidad ¢ Ese cambio
corresponde igualmente a un camino interior?

—Seguramente... En esos afios habia dejado de actuar
para escribir. El trabajo cotidiano con los nifios me habia
dado la certeza de su sensibilidad, de su inteligencia y de
su disponibilidad; y me habia convencido de que podia y
debia partir de mi vision del mundo, coloreada por lo que
soy, por lo que veo, por lo que vivo. Pero ese camino estaba
también inscrito en una época.

—¢;Haces siempre un trabajo previo antes de abor-
dar la escritura?

—Voy a ver a los nifios en todas las etapas del proceso de
escrituray de creacion... y esa tarea es determinante aun-
que no sabria explicarte ni por qué ni como. Como veras,
desde que no doy mas talleres para pequefiitos y que no los
tengo cerca, no he podido escribir un texto para ellos. Sin
embargo, después de Una luna entre dos casas lo he
intentado varias veces, ya sea con La rayuela, con Cuen-
to del dia'y de la noche, con El ogrito... pero al fin de
cuentas esos textos terminaban siempre dirigiéndose a los
mas grandes. La rayuela y Cuento..., a los de mas de
cuatro afios; El ogrito, a los de mas de seis. Ya no recuer-
do cdmo son los més chicos.
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—Cuando he escrito, siempre me he dirigido a los
nifios que tenia en escuela primaria. Fuera de esas
edades, no conozco nada de nada.

—Yo tampoco; me siento en territorio desconocido con los
bebés. En cambio, me encanta el pdblico de tres a cinco afios
que se parece mucho al piblico de adolescentes. Son dos
publicos sin modales. Los adolescentes porque estan en
plenarebelién y son contestatarios, y los pequefiitos porque
todavia no aprendieron «las buenas maneras. Creo saber por
qué no me siento muy atraida por los bebés. Lo que mas me
gusta en el teatro es la simbiosis entre el acto colectivo y el
acto individual. El pablico esta presente en la sala justo en el
momento en que algo sucede, y la escucha colectiva tiene
una influencia sobre el tono de la representacion y sobre la
percepcion de todos y de cada uno. No creo que sea posible
crear ese movimiento de ida y vuelta entre lo colectivo y lo
individual con los bebés ya que ellos estan de lleno en su
propia subjetividad. El nifio de tres a cinco afios ya es un ser
social que llega al teatro con sus amigos, padres 0 maestros,
pero también con sus miedos y sus expectativas. jA veces
llega tan angustiado...! La oscuridad del teatro basta para
conmocionarlo; su atencion es fragil, pero desde que entraen
el clima, su escucha es formidable y magica, tal vez justa-
mente porque es imprevisible.

EL TRABAJO CON LOS NINOS

—Hablamos de La rayuelay es inevitable porque
tratamos de discernir las particularidades de la es-
critura para la primera infancia, pero antes de La
rayuela escribiste Lo pequefios poderes, en 1981, y
después Una luna entre dos casas. En ese texto abor-
das directamente larelacion escuela-padre-nifio en
diferentes momentos del dia y segln los puntos de
vista de cuatro chicos.

—Yo ahordo... jSon mas bien los nifios los que impusieron
€s0s propositos! Fui a ver tres grupos de nifios de nueve, diez
y once afios sin tener una idea previa de lo que queria escri-
bir. Llegué con una lista de cincuenta palabras y les pedi que
eligieran las tres que les parecian mas interesantes. Algu-
nos volvian como un leitmotiv. libertad, adulto, grande,
soledad, dinero, mdsica. Comenzamos a crear relaciones
entre las palabras y me di cuenta de que éstas estaban
siempre ligadas a las relaciones de poder que habia entre
ellos y los adultos que los rodeaban. «Ahora soy pequefio,
pero un dia seré grande y voy a irme a vivir solo; voy a tener
dinero; voy a hacer lo que quiera, cuando quiera y como
quiera; voy a escuchar misica si se me antoja». Las relacio-
nes de poder eran insoslayables y empecé a trabajar con
ellos sobre una temética mas bien realista si la comparamos
con aquellas que tengo el habito de tratar.

—Los nifios deben haber apreciado mucho ese es-
pectaculo que interpelaba a la escuela y al espacio
parental.

—Por cierto que el espectaculo funcionaba extraordina-
riamente bien con los nifios. Pero el mejor publico era el
que reunia a padres e hijos. De repente, se sentia el
movimiento de los padres hacia los hijos y los comenta-
rios surgian. Dos minutos mas tarde, volvia el péndulo,
y los chicos reconocian el comportamiento de sus pa-
dres... Ni los nifios, ni los adultos tienen el poder
absoluto. Los chicos me habian descrito sus relaciones
con sus padres como una negociacion perpetua con el

adversario. En esa época, yo misma me preguntaba si
no estaba formando un sindicalista con mi hijo a fuer-
za de negociar todo y de explicar todo.

INVESTIGAR / ESCRIBIR

—Es importante parati la alianza de la escrituray
de una teoria sobre el trabajo...

—Lainvestigadora es tan activa como la escritora. Siem-
pre. De hecho, hay en mi una investigadora, una animadora
y una escritora. Me gusta interrogarme acerca de la ma-
nera de llegar a los nifios; me gusta hacer animacion con
ellos y me gusta el cuestionamiento de los mecanismos
de escritura... jy la escritura misma, por supuesto! No
soy una pedagoga, pero siento un respeto y una ternura
muy grande por los verdaderos pedagogos.

—No fuiste a buscar tnicamente los Utiles de los
artistas, como mimica, marionetas, etcétera...
También te sirves de Utiles tedricos, fruto de la
psicologiay de la pedagogia. Hablas mucho, en-
tre otros, de Piaget.

—He leido Jean Piaget, Alice Miller, Francoise Dolto y
trato de leer a todos aquellos que se interesan en los
nifios buscando nuevas maneras de entrar en relacion
con ellos y de comprenderlos. Estoy releyendo Piaget;
escribo un texto para los mas chicos y como sus investi-
gaciones se ocupan sobre todo de los cinco primeros
afios del desarrollo del nifio, tanto en la formacion de lo
simboélico como en el desarrollo de la inteligencia, éstas
son para mi una mina de reflexiones, de cuestionamien-
tos y de inspiracion.

Creo que busco también confirmaciones cientificas para
constataciones que hago de manera intuitiva e instintiva.
Por ejemplo, me conmacion6 encontrar en Alice Miller
relatos y andlisis de la infancia de hombres que se con-
virtieron en celebridades, relatos que testimoniaban la
idea que olvidamos muy seguido de que la infancia no es
la edad de la inocencia, sino la de la formacion de sf
mismo. Muy seguido, me siento aislada en mi manera de
sentir la infancia y debo construir un sistema de argu-
mentacion para convencer a los adultos de que los nifios
son mas fuertes y mas lucidos de lo que uno cree. Todo lo
que toca a la infancia y todos los que se interesan en la
infancia me inspiran; pedagogos, psicélogos, recitado-
res, novelistas, poetas, cantantes, etcétera.

—¢Fue asi como encontraste el texto de Howard
Buten, otro tedrico de la infancia?

—No. Primero encontré al artista, a través de su novela
Cuando tenia cinco afios, me maté, que Gervais Gau-
dreault y Alain Grégoire me habian traido de una gira. Me
enamoré de ese libro, sin dudar ni un instante que esa
historia implicaba a los nifios, ya que el autor habia
adoptado el punto de vista del nifio. Yo veia el nifio de
ocho afios; vefa la sociedad, el contexto a través de sus
0jos; veia su vida antes y después de la institucion psi-
quiatrica. Inocentemente, decidi adaptar esa novela para
el teatro (con el nombre de Gil) y Gervais hizo la puesta
en escena con la misma inocencia Te puedes imaginar la
violencia del choque el dia del estreno, cuando encontra-
mos un publico de adultos y de nifios reunidos. Ya sabia
que los adultos y los nifios no miran un espectaculo de la
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misma manera. Sabia que los adultos juzgan un espectaculo
no en funcion de ellos mismos —humanos frente a un espec-
taculo—sino en funcion de lo que ellos quisieran mostrar del
mundo a los nifios... Pero nunca lo habia percibido con tanta
claridad como ese dia.

Lo que fue extraordinario en esta aventura es que no me
senti tocada personalmente por la violencia de la reaccion
del publico adulto y de los criticos, quienes no me cuestiona-
ban la calidad del espectaculo, sino la pertinencia de mis
propositos. Yo estaba segura de su pertinenciay las reaccio-
nes de los nifios me convencian dia a dia de que tenia razon.
Gil fue un momento clave de mi escritura a causa de la
distancia emotiva frente al texto. No era una autora fragil y
vacilante, sino que adaptaba una novela. También las reac-
ciones imprevistas de los adultos me sorprendian mas de lo
que me tocaban. Podia observar y analizar lo que sucedia en
torno al espectéculo desde una cierta distancia.

El lenguaje de Gil era eminentemente teatral, 0 sea elip-
tico. Una de las primeras objeciones que hicieron los
adultos era que los nifios no podian entender y sequir las
tres tramas del texto: la trama de los mondlogos de los
cinco afios; la trama de Gil en la institucion psiquiatrica; y
la trama del pasado, y el amor de Jessica. Los periodistas
que seguian a los grupos de nifios antes y después de las
representaciones, asi como los maestros y los padres, se
sorprendian al comprobar que los nifios entendian muy bien.
iYo me sorprendia de su sorpresal!

Seguro que haciendo la adaptacion tenia dudas acerca de
ciertas escenas, entre otras, la escena entre los dos psiquia-
tras que habia transcripto pegada a las frases de la novela ya
que yo no dominaba el lenguaje de la psiquiatria. El especta-
culo era ya bastante largo (una hora, veinte minutos) y me
dije que si debia cortar una escena, seria sin duda alguna
ésa. Los nifios no entendian las palabras, no mas que lo que
yo las habia entendido, y sin embargo, era una de sus esce-
nas preferidas. Ellos comprendian todo lo que estaba en
juego en esa escena, Y les daba seguridad ver que dos
adultos no tuvieran el mismo punto de vista con respecto a
Gil. Se sentian aliviados al constatar que un adulto era capaz
de arriesgar su empleo para defender a un nifio que se encon-
traba en una situacion injusta.

Me han hecho muy seguido el comentario siguiente:
«;Como puede usted presentar eso a los nifios? Es una
situacion que ellos seguramente no conoceny. Esa pregunta
nunca surge en el caso del teatro para adultos. No maté a
mis hijos, pero el drama de Medea me emociona, me llega,
me perturba... ;Qué padre nunca tuvo ganas de retorcerle el
cuello a sus hijos? ;Cuantos lo hicieron? Medea es un caso
Gnico y extremo en el que reconocemos, en estado germi-
nal, laintensidad sin haber vivido la situacion. Es la fuerza
del teatro, la catarsis. jPor qué los nifios no tendrian
derecho a eso? Aquellos que vieron Gil estaban conmocio-
nados. Aceptaban simple y facilmente dejarse llevar por
situaciones que no tenian un desenlace feliz ni definitivo.
¢Por qué obstinarse en presentarles universos artificiales e
historias en colores pastel que niegan las verdaderas emo-
ciones, y sobre todo las negativas? Sus emociones se
expresan con mucha mas fuerza que las nuestras. La célera
de un nifio de tres afios es terrible... y no nos alcanza una
vida, para aprender a vivir con las emociones que nos
habitan. No tengo ningun pudor de tener en cuenta sus
emociones y no comprendo la reticencia de los adultos.

OTRAS HISTORIAS

—Pequenia nifia en la oscuridad es un texto sobre
el incesto de una gran violencia.

—Pequefa nifia en la oscuridad me llegé en el mo-
mento en que presentdbamos Gil en la casa Teatro de
Montreal. Escuchaba a los adultos sorprenderse de vernos
presentar «eso», como ellos lo llamaban, queriendo hablar
de una situacion emotivamente cargada y excepcional. En
el mismo momento, yo seguia en los periédicos una histo-
ria horrible cuya protagonista, y victima, era una nifia
pequefa. En un pueblo, a unos treinta y cinco kilometros de
Montreal, se descubrié un caso de incesto de un horror
extremo. Una nifiita, cuyo padre abusaba sexualmente de
ella desde hacia afios, se habia visto obligada durante
largo tiempo a traer a su casa a unos cuarenta nifios de su
escuela para hacer orgias sexuales. Cada mafiana, camino
a la oficina, me preguntaba cémo esa nifia de once afios
podia tomar su mochila e ir a la escuela como si nada
hubiera pasado, bajo la mirada de toda la gente del pueblo
que conocia su historia. ;Cémo podia haber tenido ganas
de estudiar matematicas, inglés...? Yo estaba obsesionada
por esta historia. Sentia que adoraba a esa nifia, que queria
tomarla entre mis brazos para consolarla... No podia hacer
nada, sino escribir...

Me interesé entonces por el tema del estupro y descubri
datos que me dejaban estupefacta. Cerca del 25% de las
nifias serian victimas de estupro o incesto. Y en casi
todos los casos, la violacion viene acompafiada de una
condena al silencio que se parece a la prision mejor
custodiada. Escribir era mi manera de romper ese circulo
de silencio. Y para ello, tenia que olvidar la investiga-
cion. Yo queria escribir la historia de una pequefia nifia.
De unay sélo una. Ese pasaje es siempre dificil; a mi me
gusta la investigacion que me nutre, pero para escribir
tengo que aceptar sumergirme en un universo sin balizas,
en una intimidad que no tiene nada mas que ver con las
estadisticas ni con las certezas.

Inclusive antes de pensar en escribir la pieza, organiza-
mos lecturas para verificar su impacto. Hicimos la primera
lectura frente a adultos: gente de teatro, padres, maestros
y profesores, psicélogos e interventores en asociaciones
de ayuda a las victimas de estupro y de incesto. Las reac-
ciones al texto fueron muy positivas. En cambio, las
advertencias con relacion al cuidado que debia tener al
presentar el texto a los nifios fueron unanimes:

«Deberias decir en la pieza que eso no les sucede a todos
los nifios, y también prever un encuadramiento del especta-
culo que permita desdramatizar el impacto, etcéterar. La
misma cuestion volvia siempre a la superficie: ;se puede,
se debe ir hacia los nifios con situaciones verdaderas,
fuertes, densas, que ellos tal vez no conocen, en un lengua-
je teatral que no dice todo, que no da seguridad, que no es
concluyente? Ese texto no tenia como funcién dar un curso
sobre el incesto y el estupro, ni servir como ejemplo de lo
que hay que hacer cuando se es victima de ellos. Yo queria
contar, decir, el drama de una criatura.

—¢Cuales fueron las reacciones de los nifios?

—Unéanimes y sanas. Como un verdadero publico de tea-
tro, ellos no querian saber de lo que el espectéculo hablaba,
ni querian un curso sobre el incesto. Les parecia totalmen-
te normal que se cuente una historia de incesto porque el
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incesto existe; y sobre todo, nunca, pero nunca jamas, se
sintieron incomodados por las caricias de sus padres como
nos habian advertido los adultos que podia llegar a ocurrir.
Me lo dijeron simplemente, pero de manera tan convincen-
te: «Nosotros sabemos enseguida cuando esté bieny cuando
no lo esté...».

LA CREACION DE EL OGRITO

-Pasé varios meses con los nifios hablando de las pulsio-
nes del bieny del mal; explorando los extremos y los hitos
que se instalan entre los extremos: el dia y la noche, el
negroy el blanco, lo leve y lo grave, en los personajesy en
las situaciones. Me dejé acunar por sus palabras y es
probablemente ese flujo de palabras que me queda en la
memoria como un telén de fondo cuando escribo. En gene-
ral, conservo muy pocas anécdotas precisas de las sesiones
de animacion que hago con los nifios. Para El ogrito, por
ejemplo, me quedaron dos ideas de fondo que volvian de
manera incesante en todos los grupos: el mal anida en cada
uno de nosotros y una persona definitivamente mala sélo
puede odiar a los nifios y tratar de hacerles mal. El ogro me
parecié desde el principio el personaje mas odioso; él se
come a los nifios. Pero me resistia porque no encontraba en
ese personaje mitico las contradicciones que buscaba. En
cambio, el hijo del ogro, el ogrito, me sedujo inmediatamen-
tey de pagina en pagina descubria su dramay la profundidad
de sus dudas. Escribi todo el verano.

En otofio, volvi para leer el texto a dos grupos de nifios: los
dos polos del grupo de edades, seis y diez afios, a los que
crefa que el espectéculo podia llegar. Ademas se trataba de
una escuela multiétnica de un medio socioeconémico desfa-
vorecido. Lef el texto de una vez hasta la escena cinco,
escena en que el ogrito se escapa en la noche y vuelve con
manchas de sangre. Y entonces trabajé con cada grupo reci-
biendo comentarios. En primer lugar, les pedia que imaginaran
lo que ibaa ocurrir y luego les leia lo que yo habia escrito. A
mi pregunta: «;Qué va a pasar con el ogrito que vuelve del
bosque en medio de la noche con manchas de sangre en las
manos y en el rostro?», los de diez afios me respondieron:
«Su madre va a coger un cinturén y lo va a castigar. Y
después va a tomar sus cuadernos y sus lapices, y va a
quemar todo». Sabian muy bien, entonces, que al ogrito le
encantaba la escuela y que la escuela lo habia cambiado.
Procedi de la misma manera para las tres pruebas que el
personaje debia pasar. Los nifios estaban contentos de que el
ogrito pasara la primeray la segunda. En la tercera, el grupo
de los més grandes me dijo: «El ogrito tiene que morir». Les
pregunté quién iba a matarlo. Algunos respondian que la
maestra lo haria, o el padre de Pamela, o los cazadores. La
mitad de la clase dijo que seria la madre. Yo estaba impre-
sionada, pero sin replicar les lef lo que habia escrito. Me
miraron como si hubiera traicionado su confianza y me dije-
ron: «Eso es un cuento de hadas».

-¢Para ellos no era posible que el ogrito triunfara?
—Para ellos, €so no estaba en el orden de las cosas. Yo
estaba tan turbada por la crueldad de sus propuestas que me
quedé muda. Les tuve que decir: «Ustedes saben... a mi

edad, pienso que se puede reaccionar y decidir vivir con lo
que uno ha recibido y también con lo que uno quiere...».
Entiendes ahora por qué no pude evitar la frase final, que los
nifios adoran y que los adultos generalmente detestan: «<Una
coma puede ser subversiva. (N. de laR.: el texto final de El
ogrito dice: «Al dedo del pie de Pamela, al verdadero dedo,
lo mastiqué, pero no me lo tragué. Lo guardo aqui, en el
bolsillo, con la gotita de sangre seca que no quiere salir»).

Los nifios tienen la capacidad de enfrentar sin reparos las
consecuencias naturales de las situaciones, y de compren-
der la vida sin prejuicios, sin juicios, y en la légica de los
hechos y de las emociones. Si El ogrito sigue siendo un
espectaculo con mas consenso es probablemente porque
el cuento tradicional permite una cierta crueldad al mismo
tiempo que instaura una distancia con ésta, lo que, sin
embargo, no hace que los propésitos sean mas inocentes o
menos contundentes.

LA LIBERTAD DE ESCRIBIR

—Cuando me hablan de la dificultad de escribir
para los nifios, se trata simplemente de la dificultad
para ser libres. Cuando siento que hay resistencia
en los profesores, en los padres, en los programa-
dores, ya sea con respecto a un tema o la manera de
aprehenderlos, tengo que trabajar en mi propia per-
sona parano ir a la carga diciéndome: «Y bueno, es
justamente lo que queria», porque en esos casos ya
no soy libre, respondo en lugar de pensar.

—Tienes razon. La libertad es escribir lo que uno tiene que
escribir, sin tratar de chocar, pero también sin tener miedo
de chocar.

La libertad es también escribir en su propia lengua de
autor y —en eso tienes razon— las resistencias a la forma
son tan tenaces como las resistencias al fondo. Es muy
raro que suceda de parte de los nifios, que son flexibles y
estan disponibles... sino més bien de parte de los adultos
que se vuelven extremadamente racionales, cartesianos y
puntillosos cuando se trata de arte y de infancia. Exigen
como primer criterio de apreciacion que los nifios compren-
dan. Siempre tengo las ganas de preguntarles: ;Que
comprendan qué? ;Acaso la comprension es la funcion
primordial del teatro? ;Es compatible con la riqueza de la
lengua, los distintos niveles de sentido, con la libertad de
entrar en un universo y perderse en sus meandros? Para que
los nifios comprendan en el interior de limites tan estre-
chos, seria necesario que el autor piense que dispone de la
verdad, que acepta decirla... que cada espectador compren-
da un mensaje —el mismo—y que lo explique con las
mismas palabras. Yo reivindico el derecho de no tener
razon, de compartir con el pablico, nifios y adultos, un
punto de vista personal, impugnable, incompleto y parcial.

Me parece simplista que, después de un espectaculo, los
nifios estén obligados a resumirlo. Contar una historia es el
abecé del teatro. Como para un actor aprender un texto. La
verdadera fuerza del teatro esta en lo inefable, en lo no dicho;
en los trazos que la luz, el silencio, el ritmo dejaron en el
inconsciente del nifio y que van a alimentarlo durante afios
sin que él lo sepa, lo cual es dificilmente mensurable. Como
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la frontera entre lo que se puede y lo que no se puede decira
los nifios se desplaza constantemente segun las tenden-
cias, las modas, las épocas y segln cada adulto que se
siente involucrado o que reflexiona sobre la cuestion, he
elegido permanecer en un proceso de cuestionamiento per-
manente, y siempre muy cerca de los nifios.

Gilbert Durand, en Las estructuras antropoldgicas del
imaginario, dijo en términos cientificos lo que yo trato de
expresar de una manera mas simple: los nifios tienen una
comprension global e instintiva de la importancia del dis-
curso y de la calidad de la proposicion teatral. Tienen una
gran sensibilidad y estan abiertos a todos los lenguajes de
la teatralidad, sin prejuicios acerca de lo que van a ver. El
problema de la libertad en la escritura para nifios es un
problema de negociacion con el adulto... con todos los
adultos, comenzando por nosotros mismos.

Hay que hacerse una pregunta muy seriamente: ¢donde
terminan la censuray la autocensura, y donde comienza la
responsabilidad del adulto?

La autocensura es la mas insidiosa de las censuras.
Recuerdo un taller de autores con experiencia, que afirma-
ban sentirse perfectamente libres cuando escribian para
los nifios. Decian poder expresarse con una libertad que no
les estaba permitida cuando trabajaban para adultos. Ana-
lizando las catorce proposiciones de textos, aparte de un
proyecto para adolescentes que presentaban personajes
reales con emociones y problemas reales, todos los otros
se limitaban a unas pocas metaforas que en lugar de multi-
plicar el sentido, demolian la vitalidad. Cuando trece de
catorce proyectos se zambullen en el animismo y en situa-
ciones sin compromiso, hay un problema real de autocensura
que no tiene nada que ver con los intermediarios, sino con
los creadores mismos.

—La censura es aun bien real y esta todavia muy
arraigada.

—Si, pero es menos viciosa, menos perniciosa que la
autocensura. Desde el momento en que el autor toma con-
ciencia de la autocensura, combatir la censura y encontrar
los argumentos para convencer y tranquilizar a los adultos
se convierte en una tarea fécil. Estoy segura de ello. Sé
también por experiencia que en un espectaculo que presen-
taalgo doloroso, algo grave, no debe mostrar ninguna falla
por la que la critica pueda internarse para destruir la vida
del espectaculo.

—Se trata de apuestas formidables.

—E inhumanas. Cada detalle se convierte en objeto de critica.
Mientras que frente a productos artisticos aparentemente sin
consecuencias, los adultos pierden toda capacidad de anali-
sis... De lamisma manera, se borran, enmudecen, frente a las
imagenes mas duras, mas groseras, mas violentas que el
comercio ofrece a los nifios sin discernimiento y sin permitir-
les una distancia critica. El cine, la television, la publicidad a
los cuales los nifios estan expuestos todos los dias, asi como
la industria del entretenimiento y de los juguetes estan muy
lejos de lainocencia. ¢ De donde viene entonces esta hipersen-
sibilidad cuando se trata de algo relacionado con el arte?



Escena de «La gripe»

Del 16 de septiembre al 2 de octubre
tuvo lugar en Trelew el primer
festival dedicado al teatro de
humor. Ocho elencos hicieron reir a
todos durante tres fines de semana.
La excelente respuesta del publico
y el interés que el encuentro
despert6 en grupos del resto del pais
estimularon a los organizadores a

pensar en la continuidad.

En coincidencia con la apertura oficial de la temporada turis-
tica de ballenas en Chubut, se realiz6 el 1er. Festival de Teatro
de Humor Patagonia 2004, una interesante propuesta organiza-
da por la Asociacion Metateatro. La iniciativa del activo grupo
teatral local convoco a elencos de Rio Negro, Neuquén y la
Ciudad Auténoma de Buenos Aires, los cuales conformaron
una variada programacion que tuvo al humor como leit motiv.

Durante tres fines de semana el pdblico local y los ocasiona-
les visitantes que arribaban a la zona tuvieron la oportunidad

1| de disfrutar ocho producciones de una gran calidad técnica y

estética. La apertura de la programacion estuvo a cargo de los
anfitriones con La gripe, su Gltimo estreno.

Cabe mencionar que el festival incluyé ademas un ciclo de
charlas de intercambio con los elencos que participaron del
encuentroy un seminario destinado a periodistas y a estudian-
tes de comunicacion social relacionado con la critica teatral.

Una vez mas, Metateatro trabajé apostando a consolidar los
aspectos turistico y cultural de Trelew y a estimular a sus
habitantes a ver teatro, segtn comentd Pedro Araneda, inte-
grante de ese grupo: «Los turistas, y sobre todo los extranjeros,
muestran muchisimo interés por conocer lo original, lo que se
hace en la zona. En el caso de las manifestaciones artisticas
es igual: nosotros nos damos cuenta de que para ellos es una
experiencia muy rica ir a una sala de teatro independiente a ver
una produccion local», coment6 el actor.

Araneda mencion6 que «el espiritu de la iniciativa fue
promover un festival que no existia, dedicado Unicamente
al humor, que a la vez generara interés a nivel nacional.
Aprovechando, ademas, que estamos ubicados en un lugar
central de la Patagonia, a mitad de camino de todos los
puntos». Cabe agregar que Trelew fue, dos veces, sede de
la Fiesta Regional de Teatro.

EL HUMOR COMO VEDETTE

«A través de los distintos publicos que pasan por la sala
comprobamos que el humor es convocante por si mismo
—explicd Araneda y agrego: —La gente tiene prejuicios respec-
to del teatro porque considera que es una actividad intelectual
Tiene miedo de asistir porque piensa que no va a entender.
Entonces al ofrecerle teatro de humor le eliminamos un mie-
do».

Las propuestas del festival abarcaron desde el stand up, el
varieté, pasando por las obras de autor, el grotesco, las técni-
cas de mimo y clown hasta llegar a actores emitiendo
(nicamente onomatopeyas: «El humorismo es un territorio que
nos parecia interesante mostrar al espectador y, a su vez, dar
cuentade lavariedad estética y de subgéneros que existen a
la hora de ponerlo en practica sobre el escenario —indicd el
actor—. Esto se relaciona con el rol que nos hemos impuesto de
fomentar el teatro en todas sus formas, porque creemos que
somos formadores de publico».

EL SALUDABLE EJERCICIO DE REIR

«Esto es producto de los tiempos que estamos viviendo. En
los Ultimos afios nuestro pais ha sido sacudido por aconteci-
mientos politicos y sociales fuertes y creo que la gente tiene
ganas de pasarla bien, de entretenerse, y de sentirse bien
tratadav, destacd por otra parte Pedro Araneda, en torno a la
eleccion del tema excluyente del festival.
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Temporada de humor en Trelew

SILVIA SOTO / desde CHUBUT

«De todas maneras la programacion que se ofrecio en el
encuentro no fue sobre cualquier humory ahi es donde nosotros
tuvimos activa participacion. Los espectaculos tenian conteni-
do. El criterio de seleccion de las propuestas no solo se baso
en que el espectador venga, se siente y disfrute, sino que
también buscamos que la obra le deje algo y que la persona se
vaya reflexionando, aclaro.

LOS VISITANTES

La preinscripcion del festival atrajo un total de ochentay seis
grupos, incluidos elencos de Venezuela, Per, Chile, Colombia,
Uruguay y Espafia, pero las posibilidades de financiacion del
encuentro no permitieron su seleccion.

De jueves a sabado, durante tres semanas, se realizaron
diecisiete funciones abiertas en la sala Metateatro mas
otras dos destinadas al pablico infantil y juvenil en escue-
las de Trelew.

De la Ciudad Auténoma de Buenos Aires participaron Liber-
tablas, con el estreno nacional de De sepiay color, dirigido
por Sergio Rower y La Paparruchada con A scenarium!, diri-
gida por Alejandro Robino. Sergio Prieto presentd No digan ni
pio, un unipersonal creado por él, y Las Miss Mas la obra
homaénima, dirigida por Ricardo Lago Olivera.

Por otra parte Acorralados (General Roca - Rio Negro) presen-
t6 Lamoribunda, obra que fue seleccionada en representacion
de laRegion Patagonica en 2003y en el Festival Triple Frontera
2004. La direccion estuvo a cargo de Lili Presti.

Un &ngel de nariz roja, dirigido por Hugo Aristimufio, fue
presentado por Purogrupo-Proyecto Kaleu (Viedma-Rio Negro),
elenco seleccionado en el Festival Internacional de Oriente de
Venezuela. Completaron la programacion El Equipo (Neuquén)
con Enamodiandonos, dirigido por Susana Mezzelaniy Me-
tateatro con La gripe, dirigida por Alejandro Robino. La obra
fue seleccionada para representar a Chubut en la V Fiesta
Regional del Teatro Patagénica que se realizara en Neuquén.

CONTINUARA...

Siguiendo la idea original, los organizadores ya estan hablan-
do de la segunda edicion del evento. El proyecto incluye ampliar
la sede del festival a localidades vecinas como Puerto Ma-
dryn, Rawson o Gaiman y reducir la extension del encuentro,
permitiendo que los grupos den funciones durante toda la se-
mana en varias ciudades. «Esto les darfa otro interés a los
elencos que participen y permitiria que otro pUblico pueda
acceder a la propuesta», destacd Araneda.

En este sentido es fundamental el cumplimiento del compro-
miso gubernamental de financiar los costos de la organizacion
que tiene cualquier encuentro cultural de nivel provincial. «Des-
de las estructuras oficiales se habla mucho de la necesidad de
que se realice este tipo de eventos en nuestra zona, pero a la
hora de llevar esas intenciones a la préctica parece que son
s6lo palabras. Como organizadores nos fue bastante dificil
hacerles ver a los funcionarios la importancia de esta iniciati-
va, indicd Araneda.

Invertir en cultura, construyendo importantes simbolos que
estimulan y manifiestan no es un derroche, por razon alguna:
por el contrario, es la mayor forma de capitalizar las energias
del espiritu y la creativad humana, reclamaba una frase inclui-
da en el triptico con la programacion del festival.




Del 3 al 6 de noviembre sé realizo, len San Juan,

el | Festival Regional de Teatro Infantil, en el cual

————

artistas locales, mendocines y puntanos lograron
iy

seducir a chicos y a grandes.

NORMA VELARDITA/ desde San Juan

Todo festival ofrece la posibilidad de encontrarse, de de-
batir, de intercambiar y de disfrutar. Y no sélo entre elencos,
que aprovechan la oportunidad para enriquecerse mutua-
mente, sino también con el piblico. Mucho mas, si estamos
hablando de teatro infantil, donde los nifios no tienen nin-
gln reparo y expresan abiertamente lo que les gustd y
aquello que no tanto. Asi sucedi6 con el | Festival Regional
de Teatro Infantil, que se realizd en la provincia de San
Juan, del 3 al 6 de noviembre y contd con la presencia de
los elencos mendocinos La Libélulay Cajamarca, el grupo
puntano Laloy Cia. y los locales Expresion Contemporanea
y Luna Lunera (lamentablemente, segun informaron los or-
ganizadores, por decision de una escuela este grupo no
pudo concretar su actuacion que estaba programada)

En una provincia como la de San Juan donde el género
infantil no posee un desarrollo progresivo, es muy propicio
este tipo de acontecimientos que generan espacios para la
reflexion. La iniciativa, desde lo organizativo, fue del elen-
co sanjuanino Expresion Contemporanea, conjuntamente
con el auspicio del Instituto Nacional del Teatro. Las fun-
ciones se llevaron a caho en diferentes salas independientes
de la provincia (Teatro de Arte y El avispero) como asi
también en diferentes establecimientos escolares de de-
partamentos: Capital, Chimbas, San Martin y Zonda.

En tan s6lo cuatro dias se le brindd al publico una diver-
sidad de propuestas, donde quizas lo mas interesante para
rescatar fue el acercamiento de estos elencos a chicos de
departamentos alejados de la capital sanjuanina, en las
funciones realizadas en las escuelas. En las salas indepen-
dientes mas de 500 chicos tuvieron la posibilidad de
encontrarse con diferentes poéticas y técnicas.

El elenco mendocino Cajamarca dio el presente con su
dltimo infantil, EI soplador de estrellas, protagonizado
por David Maya y Verdnica Nonni, con la direccion de
Victor Arrojo. Este espectaculo, estrenado en junio de 2003,
es una de las obras méas representadas del dramaturgo
Ricardo Talento, también director del grupo Los Calandra-
cas de la ciudad de Buenos Aires.

El soplador... es la historia de un cientifico, Bornolio,
que desea que terminen las injusticias en el mundo y para
ello construye un aparato que apaga las estrellas. De esta
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manera, todas las noches pide un deseo y con ello borra
unaestrella. Cibelina, su secretaria-ayudante, intenta que
él renuncie a sus planes, ya que cree que ningn deseo es
tan importante como para que las estrellas dejen de brillar.

La bella resolucién plastica de la escena, sumada a la
riqueza del texto, son los fuertes de la propuesta de Caja-
marca. Es de destacar la transformacion y polivalencia del
espacio de la puesta, a través de un preciso juego de luces
y con s6lo algunos elementos escénicos. Muy buenas las
actuaciones, especialmente la de David Maya, con una
vision no didactica ni estereotipada de los personajes.

Por su parte, el inquieto elenco La Libélula ofrecié dos
propuestas infantiles: Diversiones inventadasy la pre-
miada Maquina de jugar. De la mano de sus directores
Adriana Gigena y Claudio Martinez, este grupo ha recorrido
todo el pais tanto con sus espectaculos para nifios como
para adultos. Con Diversiones... se realiza una travesia
por diferentes inventos de la historia de la humanidad,
imprimiéndole a cada uno de ellos la cuota necesaria de
diversion. En Maquina de jugar La Libélula le rinde un
homenaje al nifio que todos tenemos dentro, a quien defi-
nen como «una verdadera maquina de jugar».

Aunque enDiversiones... hay poco riesgo en la busque-
da de una dramaturgia mas simbolica y poética, el trabajo
preciso y ajustado de los actores en el espacio, con un
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buen manejo de la energia grupal, potencia notablemente a
la obra. La gran cantidad de saltos, movimientos y despla-
zamientos de los protagonistas van dictando el clima y el
ritmo, con canciones muy apropiadas que entusiasman a
nifios y grandes.

Desde San Luis llegd Historias con pafiales, obra inter-
pretada por el elenco de Lalo y Cia. Este espectaculo fue
creado por el grupo y relata una historia de amor entre un
hombre y un bebé abandonado en la puerta de su casa. Con
una clara apelacion a la solidaridad, Historia... combina la
técnica del mimo con la de los titeres, aunque originaria-
mente fue estrenada, presentada y realizada en el formato
de mimo. «A través del tiempo y el contacto con los nifios,
le incorporé la fusion del mimocon titeresy muy especial-
mente la palabra como incentivo a la participacion de los
espectadores en la toma de decisiones conflictivas dentro
de las diferentes situaciones», explica Santiago Chade,
protagonista y director. Actllan ademas de Chade, Stella
Maris Garcia y Fadi y Yamile Chade.

Esta puesta tiene un logro y es la carencia de elementos
con que se resuelve y da cabida a la accion. Se contenta
con poco para engendrar climas, situaciones y conflictos;
pero esto no quita que la propuesta de luces merecieran una
mayor elaboracion. Sin duda alguna, la combinacion de
técnicas les gusto a los nifios y los mantuvo expectantes y
participativos durante toda la obra, siempre atentos a los
momentos cargados de humor y ternura.

El elenco Expresion Contemporanea presenté Chocolate
con churros, una creacion colectiva dirigida por Maria
Helena Hierrezuelo. A través de la imaginacion, los juegos
y las canciones, dos pequefios buscan respuestas a todos
los porqué de las cosas que hacen los mayores, y atravie-
san temas tan disimiles como el nacimiento de un hermanito
hasta el deseo de tener una mascota. Asi, la dramaturgia
intenta abarcar mas de lo que puede, la obra se dispersay
pierde la fuerza inicial, se debilita la fabula a narrar.

En cuanto a la puesta, se destaca una escenografia bien
concebida donde el uso de un dispositivo permite ir cam-
biando de escena e imprimiéndole ritmo. Un buen manejo
del espacio entre los protagonistas y una buena conexion
con el publico se constituyeron como los puntos fuertes de
la propuesta sanjuanina.

En pocos dias los artistas lograron seducir a pequefios y
no tanto, valiéndose de variadas estéticas y técnicas, ga-
rantizando sus principales objetivos: divertiry promover la
fantasia en el espectador. Ese espectador que, lamentable-
mente, no tiene una continuidad en presentaciones de este
tipo, pero cuando tiene la oportunidad no deja de aprove-
charla. En este sentido, seria importante que en futuras
ediciones del festival se amplie la convocatoria a ptblico
en general y no sélo se delimite al ambito educativo. De
esta manera, progresivamente, se estaria llenado el vacio
que hay con respecto a este género en la provincia. Los
chicos, agradecidos.




FESTIVAL INTERNACIONAL DE ARTE DEL EXTREMO SUR 2004

Ahora, Itinerante

Del 26 al 28 de noviembre, y del 3 al 5 de diciembre, se
realizd en Mendoza la segunda edicion del Festival
Internacional de Arte del Extremo Sur. A diferencia del
afno anterior, las actividades que comprendieron este
Importante acontecimiento artistico tuvieron un caracter
itinerante. ¢Los objetivos?, iguales a los de la pasada

edicion: combinar arte y naturaleza en dosis generosas.

PATRICIA SLUKICH / desde Mendoza

La idea fue del actor Lucas Taboada luego de haber tran-
sitado por diferentes festivales europeos, y pens en Colonia
las Rosas: un territorio de cascadas cristalinas, pastiza-
les tiernos, y verdes exuberantes enmarcados entre colosos
de la roca magnifica del Corddn del Plata. En ese paraiso
agreste, del que forma parte una extensa finca de la que es
propietario junto a su familia, Lucas sofi¢ enclavar la mul-
ticulturalidad que traen aparejadas las expresiones
artisticas de diversas partes del mundo. Y lo logré: apeld
alos afios de trabajo en el circuito de festivales europeos,
a los amigos que alla dejo, y plantd la sede —a fines del
2003- del Festival Internacional de Arte del Extremo Sur
en Colonia Las Rosas, del departamento de Tunuyan (Men-
doza). Nada mas y nada menos.

El objetivo no fue facil. Se trataba no sélo de lidiar con la
inercia provinciana y tradicional que todavia se agita en
Mendoza, sino también con los elevadisimos costos, que
supone invitar a artistas de diferentes latitudes, para pre-
sentar sus obras en un pedazo de territorio bellisimo, sf;
pero desconocido para el mundo. Y, repetimos, lo logro;
aln a costa de sus ahorros, que se escurrieron como el
agua de esas purisimas cascadas que riegan Colonia Las
Rosas; o de los agoreros prondsticos que se emiten desde
el mullido sillén de un despacho, alejado del riesgo. Y no
s6lo consiguid realizar su acariciado suefio, sino que éste
se convirti6 en un genuino espacio de exhibicion para la
calidad artistica y las basquedas divergentes. Con ese
saldo en su haber, Lucas y su equipo de produccion volvie-
ron por mas: la segunda edicion de este festival que tuvo
lugar del 26 al 28 de noviembre y continué del 3 al 5 de
diciembre. Aqui, una pequefia charla con el mentor de esta
proeza, que explica las particularidades de este aconteci-
miento en su segunda version.

Segun cuenta Lucas Taboada, este afio el Festival «supe-
ré nuestras expectativas, porque la idea se ha ido
expandiendo. Fue declarado de interés turistico y cultural
por el Senado de la provincia, participd la Secretaria de
Turismo de la Nacion (que ayudo con los pasajes de algu-
nos artistas que vinieron). EI Parlamento Cultural del
Mercosur otorg6 un reconocimiento a los artistas mendo-
cinos que hayan trascendido la frontera argentina. Este
afio la Municipalidad de Tunuyan (que conduce el departa-
mento donde se realiza el festival) mejord su apoyo, también
el Ministerio de Turismo y Cultura de la provincia, a través
de Mariana Juri».

www.fiaes.org

-A pesar de los nimeros en rojo, ;qué cantidad de
publico asisti¢ el afio pasado al festival?

-Mucho. Fueron unas dos mil personas.

- ¢Cudles fueron las particularidades de este afio?

-En principio, tuvimos curadores por area. Esta metodolo-
gia ha servido para delegar un poco de tareas en la seleccion
y preproduccion. En misica estuvo Nicolas Pauls; en tea-
tro, Fernando Rubio; en cine, Claudio Lauria (que es el
director del Festival Internacional de Cine de Medio Am-
biente de Sant Feliu de Guixols, en Espafia); en
comunicacion, Pablo Molinengo. Luz Novillo Corvalan y
Daniel Martinez, de Cérdoba, presentaron una multipro-
puesta (en un bosque de la zona) integrada por artistas de
nivel internacional, premiados por la Unesco. Ademas,
este afio no hubo tantas visitas internacionales como el
afio pasado, por una cuestion de costos de produccion; pero
siempre estuvo garantizada la alta calidad artistica del
festival. Otro cambio importante fue el caracter itinerante
de las muestras: en la finca Armendariz se presentaron las
actividades paralelas, mientras que en el anfiteatro donde
se realiza la Fiesta de la Tonada de Tunuyan, se hicieron los

EL CRONOGRAMA COMPLETO

El Il Festival Internacional de Arte del Extremo Sur tiene como
objetivos principales integrar los circuitos turisticos de las rutas
delvino de Mendoza, atraer publicos de diversas latitudes del
pais y del mundo, y posicionar la marca Valle de Uco dentro de
Mendozay de la Argentina. Por ello es que, al abultado crono-
grama de presentaciones en distintas areas artisticas (danza,
teatro, cine, plastica, literatura, misica, etcétera) se adicionan
actividades relacionadas con el turismo; como degustaciones
gastronémicas y de vinos, visitas a bodegas, y trekkingy cabal-
gatas por montafias y lugares de la zona. Aqui presentamos un
exhaustivo recorrido por la actividad que desplegd el Festival,
durante su desarrollo:

El barco de los suefios elenco Mentitas (Mendoza). Teatro
Infantil.

Emergencia clown (Mendoza) elenco El Trasto, Escuela Rio
Negro. Teatro Infantil.

Larealidady el delirio dirige Marcelo Bertuccio, Teatro de
laEscuela de Artes y Disefio, UNCuyo.

Muestra artistas plasticos: Carmen Piaggioy Jorge Mingo (Bue-
nos Aires).

Intervencion en el Bosque (Cérdoba) Juan Sorrentino — Dolo-
res Esteve - Laura del Barco- Zoe di Renzo- Curadores : Luz
Novillo Corvalan- Daniel Martinez
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recitales de las bandas de
msica. El teatro se presen-
t6 en distintos espacios de
los tres departamentos de
Valle de Uco, y el cinemdvil exhibié los films en forma
gratuita. Algo interesante es que hemos traido las pelicu-
las del Festival Internacional de Cine de Medio Ambiente
de Barcelona, que se presentaron en las plazas de Tupunga-
to, Tunuyan y San Carlos. Los espectaculos de danza se
realizaron en las bodegas de la zona, y las muestras plasti-
cas y actividades paralelas, como te dije, en la finca.
-¢Esta es laforma definitiva que adquirir el festival?
-Ahora nos parece interesante probar de este modo. Para
el afio que viene proyectamos un anclaje mas fuerte con el
exterior: estamos trabajando para que los artistas extranje-
ros quieran participar del festival a través del Parlamento
del Mercosur. Se trata de una especie de intercambio: los
artistas mendocinos viajaran afuera, y otros de distintos
paises vendran a Mendoza. Ya estamos resolviendo las
inscripciones del 2005.

Intervencion en Parque de laLombardia: Laura del Barco (Cordoba).
intimo Teatro Itinerante (Buenos Aires).

Larealidady el delirio, con Marcelo Bertuccio (Buenos.Aires)
en San Carlos.

Fiesta entre los Arboles. Con: Dj Magda (Cérdoba), Dj Juan
Cacciutolo (Chile), Vj Cecilia Rosso (Cérdoba). Videoarte: Gre-
gorio Funes (Cérdoba).

Musica: 4espacio (Buenos Aires), Coki the Killers and Burritos (Ro-
sario), Grasae” Moto (Mendoza), Marisa Mere (Buenos Aires).
Muestra del Festival Internacional de Cine de Medio Ambiente
de Barcelona (Espafia).

Danzas : Tango y vino. Carina Calderdn (Buenos Aires).
Fiesta del Buen Aire: Msica Electrénica. Dj San Jay Gandhi
(India). Performances en vivo.

Musica: Hilda Lizarazu (Buenos Aires), Mulam (Buenos Aires),
Lisandro Aristimufio (Rio Negro), Sol de Noche (Mendoza).

Programacion extraoficial FIAES 2004

Los dias 25, 26 y 27 de noviembre Marcelo Bertuccio desarrolld
un Taller de Dramaturgia en el teatrino de la Subsecretaria de
Turismo de la provincia de Mendoza.



Grupos de Brasil, Paraguay, Bolivia y Argentina se
encontraron en Parana para mostrar sus propuestas
en la cuarta edicion del Festival de Otofio. Entre el 4

y el 7 de noviembre, organizado por Teatro del Bardo

en el Centro Cultural La Hendija.

Escena de «Candido» (Brasil)

CARLOS MARIN / desde Parana

Siuna década atras, alguien hubiese planteado, en Para-
na, la posibilidad de concretar un encuentro con elencos de
Paraguay, Bolivia, Brasil e Italia, ademas de la participa-
cion, como invitados, de grupos de distintos puntos de La
Argentina, es muy probable que su propuesta hubiese sido
tomada quiza con hilaridad, cierta incredulidad y algo de
escepticismo.

Sin embargo, en estos diez afios —a tono con lo que
ocurrié en el pais—mucho ha pasado en el teatro entrerriano
y en particular paranaense. De a poco, y retomando una
tradicion que supo brillar en las décadas del 50 y el 60
(interrumpida por el proceso militar que se vivid en los 70)
y merced al trabajo de entusiastas pioneros de la actividad
que lo impulsaron contra viento y marea en la década del
80, durante los 90 se fue conformando en esta ciudad un
publico especifico para esta actividad.

Con aciertos y errores, marchas y contramarchas, dece-
nas de elencos (algunos pasajeros, otros perdurables)
lograron otorgar una dindmica a esta comunidad que roza
los 250 habitantes, en la que cada afio se presentan alrede-
dor de 30 puestas.

Con el apoyo puntual de la esfera oficial, a través de la
organizacion de festivales de teatro infantil y de encuentros
departamentales de caracter anual que ayudaron a la difu-
sion y promocion de la actividad, el teatro ha logrado
consolidar su lugar. Un hecho que no es menor en una
capital de provincia donde a comienzos de los 90 pensar
que una serie de funciones se extendiese por mas de un
mes era una conquista titanica.

Pero algo faltaba en esta avanzada. Y era un festival que
permitiese al publico local apreciar puestas de caracter
independiente, que no circulasen por los circuitos oficia-
les. Y ese vacio vino a llenar el Festival de Otofio.

GENESIS

Como en tantos lugares, cada otofio, Parand estrena colo-
res particulares. Para muchos los més bellos del afio. Y
algo de esto debe haber resonado en el interior de Valeria
Foliniy Gustavo Bendersky, fundadores del grupo Teatro del
Bardo cuando, en 2000, comenzaron a pensar en un festival
que reuniese a elencos de distintos puntos de la region para
compartir eso que los hermanaba: la actividad actoral y
dramaturgica.

Ambos habian llegado para radicarse en la capital de Entre
Rios luego de transitar un derrotero que los llevé por un
camino que comenzaron a recorrer juntos en Buenos Aires.

«Formabamos parte de Viajeros, un grupo que a partir de
la actividad autodidacta y encuentros con maestros como
Eugenio Barba, César Brie o Franco Ruffini —que nos hicie-
ron ver una forma de trabajo no sélo relacionada con la

Ty

Caravana de teatro, musica y danza

del MERCOSUR en ENTRERIOS

formacion actoral y una ética, sino también con la posibili-
dad de construir circuitos alternativos— nos llevé luego, en
una alianza de grupos que se denomind El séptimo, a vivir
en Humahuaca por varios afios», cuenta Valeria Folini. La
escala siguiente fue México y luego Entre Rios.

Con bhase en el Centro Cultural La Hendija —un espacio
autogestivo de caracter independiente de Parana desde el
cual fueron convocados por Armando Salzman, responsa-
ble del lugar para implementar un proyecto pedagdgico—
comenzaron a trabajar desde el Laboratorio Teatral el Puro
Errar, al cual esta ligado el nacimiento del Festival de
Otofio.

En ese laboratorio, un @mbito inaugurado en 2001, la idea
era que los participantes tuviesen un espacio de forma-
cion. Lo interesante de la propuesta fue que en un contexto
de crisis, en un pais con una economia desquiciada y una
provincia pauperizada, Folini y Bendersky pensaron en una
alternativa para suplantar al pago en efectivo de cursos y
seminarios. Y asi surgid la idea del trueque por trabajo.

«La gente que participaba no abonaba una cuota mensual
o0 algo por el estilo, como puede pensarse tradicionalmen-
te, sino que retribuia la formacion que recibia con alguna
actividad especifica», recuerda Valeria Folini.

«Cuando los coordinadores nos pusimos a considerar qué
tarea proponiamos a los participantes, se nos ocurrié que
lo mas adecuado era pedirles algo que estuviese intima-
mente relacionado con su decision de ser actores». De alli
al equipo inicial de trabajo con el que contaron para organi-
zar la primera edicion del festival hubo s6lo hubo un paso.

MOTIVACIONES Y OBJETIVOS

«A mediados de 2001 no existia en Parana una circula-
cion de espectéculos teatrales de caracter independiente.
Si podia verse mucha produccion local y también propues-
tas que llegaban contratadas desde Capital Federal,
enroladas en lo comerciah, recuerda Gustavo Bendersky.
De alli la necesidad de generar en la ciudad un proyecto
que llenara ese espacio vacio.

Para este actor y director paranaense «faltaba, sobre todo
pensando en una cuestion formativa, la posibilidad de ac-
ceder a espectaculos de tipo independiente, de grupos con
mucha trayectoria que no pertenecen a los circuitos comer-
ciales ni oficiales de la cultura, pero que demuestran un
enorme rigor estético y una creativa honestidad intelec-
tual. Y no llegaban hasta aca por una cuestion econémica o
de tipo organizativar.

Asi, con esa intencién y mucho coraje, se animaron. Y en
junio de 2001 nacid el Festival de Otofio. En esa oportuni-
dad los organizadores reunieron a grupos como La Cochera,
de Cdrdoba; El rayo misterioso, de Rosario; EI Muererio
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Teatro, de Diego Strosta, Buenos Aires. También llegd un
espectaculo de Tony Lestingi.

La repercusion fue positiva y esto los animé a redoblar la
apuesta. Al afio siguiente, ademas de la presentacion de
los grupos como Diablomundo y ElI Muererio Teatro, se
agregaron seminarios de formacion a cargo de Tony Lestin-
gi y de un mimo cordobés.

PUNTO DE INFLEXION

Al finalizar la fiesta, a mediados de 2002, el Centro Cul-
tural La Hendija fue invitado a formar parte de la Red Cultural
del Mercosur. El hecho marc6 un punto de inflexion y permi-
tié vislumbrar otro panorama para el proyecto.

Folini y Bendersky viajaron hasta Londrina, ciudad del sur
de Brasil, para intervenir en el momento fundacional de
unainiciativa que enlazaria, culturalmente, a los paises de
la region a partir de la incorporacion de actores del sector
publico y privado, que trabajen dentro del ambito oficial o
de manera independiente. Desde instituciones, pasando
por funcionarios del area de Cultura hasta pequefias expe-
riencias artisticas.

Uno de los ejes fue «partir del concepto de red asociado
alaidea de poner en circulacion lo que se tiene, de conec-
tar lo que cada miembro ya tenia en marcha», explica
Valeria Folini.

«Entonces, en funcion de que en un momento del afio con-
tabamos con este festival, que era independiente,
manifestamos el interés en constituirnos como nodo y parti-
cipar de la red desde ese lugar».

Afines de 2003, se concreto la tercera edicion del festival
y primera experiencia internacional. Grupos de Brasil y Para-
guay llegaron hasta La Hendija para ofrecer sus propuestas.

Pero algo se sumo en el camino. «Mientras organizaba-
mos el encuentro, se nos ocurrid pensar que era a todas
luces ilégico que elencos invitados que viajaban desde
tanta distancia, lo hicieran nada mas que para presentarse
so6lo en una funcién en el marco del festival y luego regre-
saran. Era un derroche de recursos, de energia y tiempo.
Asi que decidimos proponer a la ciudad de Santa Fe un
festival espejo». De ese modo, el afio pasado se concretd
lo que en Parana fue el Festival de Otofio y en Santa Fe el
Encuentro de Orillas. En 2003, todos los espectaculos que
llegaron a la capital de Entre Rios, cruzaron el rio Parana
para presentarse en la ciudad vecina. También se concreta-
ron seminarios, mesas redondas, proyecciones de videos y
paneles de debate y reflexion.

LOS CORREDORES
El saldo, para los organizadores dejo nuevamente la ba-
lanza inclinada hacia el lado del haber. Y fue el disparador
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Escenas de «<Mujeres, éx0doy resistencia» (Paraguay)

Escena de «Psicosis»(Bolovia)

para comenzar a pensar en construir otro concepto: el de los
corredores culturales, una idea que el mes pasado (noviem-
bre) dio su primer paso —tanto a nivel de la red Mercosur
como en la Argentina— en el marco del Festival— «y que
estamos viendo hasta donde podemos sostener, advierten
los organizadores.

La idea, basicamente, era la misma que habia estado en
juego el afio anterior. Ampliar el circuito para que los gru-
pos que viajaban desde otros paises mostraran sus
propuestas en un mayor niimero de ciudades y no quedaran
sOlo en Parana y Santa Fe.

¢Por qué no hacer que circulen y que publicos de otras
localidades de la region puedan acceder al trabajo de elen-
cos de mucha calidad? La respuesta fue: «Intentémoslo».

¢Como convencer a otras ciudades de la region para reci-
bir estos elencos? «Se trata de espectéaculos de primer
nivel —baste citar que en el caso de los grupos de Brasil, la
curacion esta hecha por Nitis Jacon, directora del Festival
de Londrina— a los que dificilmente de otro modo podria
accederse porque vienen en condiciones muy beneficiosas
para los organizadores, basicamente porque estamos todos
comprometidos con este proyecto de la red y los corredo-
res», argumenta Valeria Folini.

De ese modo, desde Parana, y con epicentro en La Hendi-
ja, Teatro del Bardo gesto el Corredor Geogréfico Cultural
Mesopotamico, «que es el primero que comienza a funcio-
nar en todo el marco de la red».

Este afio, como primer paso, intervinieron Victoria, Rosa-
rio del Talay Diamante (en Entre Rios), Santa Fe y Parana.

Para el afio proximo, adelantan desde Teatro del Bardo «ya
existe el compromiso por parte de los municipios de Rafae-
la, Sunchales y Esperanza (en Santa Fe), de incorporarse. Y
nos queda, también para 2005, el trabajo de sumar a Co-
rrientes, Resistencia y mas al norte».

-Pensando a futuro, y en funcién de la Red del
Mercosur ¢la intencion es que el recorrido de los
grupos que llegan al pais pueda coordinarse por
circuitos distintos, pasando de uno a otro?

-Eso ya comenz6 a ponerse en practica. Los elencos que
pasaron a comienzos de noviembre por el corredor mesopo-
tamico, se presentaron después en un corredor bonaerense,
que este afio estuvo integrado por Tandil (como centro),
Olavarria, Azul, Tapalqué y La Plata.

Légicamente la idea es buscar una coordinacion que per-
mita a los grupos que viajen desde Brasil y Paraguay que
puedan, por ejemplo, tener un mes de recorrido por distin-
tos puntos de la Argentina. Como contrapartida, los grupos
argentinos, viajaran a presentarse en corredores similares
establecidos en aquellos paises.

EVALUACION

-¢Qué evaluacion realizan desde Teatro del Bardo
de esta cuarta edicién del Festival de Otofio, que
llegé con atraso (o se adelant6)?

-Bueno, a estas alturas el nombre es casi un hecho anec-
dético. Para nosotros lo importante es que el encuentro
dejo un saldo muy positivo. Recibimos 62 videos que nos
enviaron grupos de todo el pais con deseos de participar.
Esto significa una gran responsabilidad y un enorme orgu-
llo porque indica que hemos trabajado bien. La eleccion fue
un trabajo arduo. Lamentablemente, por una cuestion pre-
supuestaria y por un recorte en el subsidio que nos dio el
INT, en vez de seleccionar cuatro obras nacionales pudi-
mos incluir s6lo dos. Nos hubiese encantado que
participaran seis. Para nosotros, este afio el festival explo-
to. Llegaron espectéaculos de Bolivia, Paraguay y Brasil,
también, en el marco de una gira por distintos puntos del
pais, el grupo Via Rosse, desde Italia. Y nacionales de
Rosario, Buenos Aires y Parana.

Esto significo, ni mas ni menos, que duplicarlo con rela-
cion a la edicion anterior en cuanto a la cantidad de gente
y espectaculos que recibimos. Y una duda que teniamos
era qué pasaria con el pablico, porque era mucha oferta
para muy pocos dias. Lo cierto es que la respuesta fue
buenay justificd el esfuerzo realizado.

Por otra parte, y en interior del festival existieron mo-
mentos de charla, de encuentro e intercambio muy
interesantes. Se dio la posibilidad de confrontar realida-
des. Esto es lo que nos parece mas enriquecedor y fue

LO QUE SE VIO, LOS QUE LLEGARON

una de las facetas mas interesantes, ya que si bien
todos somos latinoamericanos, nos dimos cuenta que
venimos de realidades muy distintas, tanto culturales
como socioecondémicas. Por ejemplo, entre Brasil y Ar-
gentina existen diferencias muy grandes en lo
organizativo, lo econémico y lo cultural. Y l6gicamente
las posibilidades son diferentes.

LO QUE VENDRA

En estos cuatro afios, el Festival de Otofio es una cria-
tura que ha ido creciendo acunada amorosamente por el
grupo que la gestd y haimpulsado a desarrollarse. Y en un
punto, los padres del proyecto no dejan de tener aspira-
ciones para el futuro.

«Me gustaria —reflexiona Valeria Folini— que se despier-
ten algunos politicos. Que gente que tiene la capacidad
organizativa y econdmica de apoyar esta iniciativa, se dé
cuenta de la importancia que esto tiene para la ciudad y la
provincia. Me hubiese gustado, por ejemplo, que algunos
funcionarios abriesen los ojos y vieran lo que paso en estos
dias de noviembre en Parana. Y me hubiese encantado
verlos como pdblico en alguna funcién. Aunque sé, por
supuesto, que es solo un suefio».

Un anhelo que se enlaza con otra esperanza: que esta
fiesta se reproduzca. «Que la idea del corredor tenga
efectoy que en cada una de las ciudades que la integran
y las que se sumen haya experiencias de cuatro o cinco
dias en las que la ciudad se junte a festejar en una
caravana de teatro, danza y mdsica».

* Mujeres, éxodo y resistencia (teatro — danza); Hara Teatro (Paraguay)

* 4.48 Psicosis de Sara Kane (teatro); Kikinteatro (Bolivia).

* Candido ou o otimismo (teatro); Brasil.

* Mujeres oscuras (teatro); Punto Cero Teatro (Rosario, Argentina).

* Ditado no oscuro (danza); Brasil

* El hombre acecha; Teatro del Bardo (Parana).

* |l beniamino delle farfalle (El predilecto de los Lepidopteros, Teatro); Via Rosse (Italia).

* Punto perdido (Teatro — Danza); Buenos Aires.

* MPB (Cabaret —musical); Brasil.

* Raizes da musica braileira (mUsica); Caixa Prego (Curitiba, Brasil).
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El radioteatro de la familia, es la propuesta que hace llegar a la

audiencia el grupo Los Itinerantes, por Radio Municipal. Se trata de

un trabajo que cuida el lenguaje y rinde culto a los dramaturgos de la

escena nacional y local, entregado en capitulos semanales. El ciclo fue

declarado de interés cultural municipal.

MYRIAM MOHADED / desde Catamarca

Son las dos de la tarde y en los pasillos de la radio hay un
movimiento inusual que amaga y esquiva al letargo que
impone la siesta catamarquefia. Por aqui se traman histo-
rias de amores, reproches y desengafios; de celos y
traiciones; de cobijo y desamparo. El conventillo, la falta
de dinero, los hijos ingratos, las madres solteras. Un mun-
do real tomado de la vida de los inmigrantes que llegaron al
pais durante inicios del siglo pasado, un mundo imaginado
que daba cuenta de historias de los sectores marginales y
puesto en escena a través de las ondas de la radio.

¢Como reivindicar al clasico radioteatro y recrear formas
para la audiencia actual? ;De qué manera mantener la
espontaneidad y el ingenio de los radioteatros de otrora?
¢Qué hacer para otorgarle un cariz mas educativo a las
radiodramatizaciones? Estas son algunas de las inquietu-
des que se plantea el grupo Los itinerantes, quien se encarga
de llevar su experiencia radioteatral por la FM Municipal,
todos los viernes a las 14 horas.

Los Itinerantes es un grupo que se empefia e ingenia para
transmitir y revivir el género que despertaba pasion y ma-
giaen laaudiencia. Blanca Gaete, directora, junto a Miguel
Chanampa y Nicolas Gaete como actores, son los respon-
sables de llevar adelante la iniciativa.

“Con respecto al radioteatro de décadas anteriores, noso-
tros tratamos de reivindicarlo, de hacerle un homenaje,
pero, por supuesto, no poseemos ni la gracia ni la esponta-
neidad que antes se tenia. Intentamos realizar los cuadros
Sonoros caseros con elementos que improvisamos ahi mis-
mo o en la grabacion y una musicalizacion mas moderna.
Quiza ésta sea otra forma de ser teatreros...”, reflexiona
Blanca Gaete, alma mater de Los itinerantes y directora,
docente y actriz de teatro.

SIN FRONTERAS URBANAS

El Radioteatro de la familia se llama esta experiencia
que se difunde, en fragmentos breves, desde inicios de
afio, todos los viernes después del mediodia, por la fre-
cuencia municipal. La entrega de los capitulos posee una
duracion de entre quince y veinte minutos.

“Hablamos de teatro argentino con frecuencia, sin preci-
sar el concepto. Y, es usual que se confunda una parte con
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el todo, generalmente tomando al teatro de Buenos Aires
como referencia e ignorando el pais. Sin embargo, mas
alla de las fronteras urbanas hubo y hay una actividad
teatral que debe ser conocida para entender nuestra cultura
dramatica en su pluralidad.

Las compafifas itinerantes de circo criollo y radioteatro
han llevado, en el siglo XX, el teatro argentino por todos los
caminos, hasta los lugares mas apartados donde ningtn
otro espectaculo accedio. Y en su quehacer se encuentran
datos clave de nuestra identidad: la historia, la leyenda, el
lenguaje, las costumbres, los mitos, las musicas y danzas,
la gestualidad que expresan y definen a nuestras expresio-
nes culturales. Lejos de los entendidos y mas bien cerca de
las raices desarrollaron modalidades originales y propias
que pueden caracterizar con orgullo a nuestra escena nacio-
nal. Este teatro popular mir siempre hacia dentro, estuvo
cerca del pueblo, y ha sido despreciado o desconocido por
las elites que suelen mirar afuera”, fundamenta Blanca
Gaete.

PASAPORTE A LANOSTALGIA

Desde marzo de este afio, la propuesta presentada por Los
[tinerantes a la radio, se articul6 en dos instancias. En una
primera etapa, se realizd un homenaje al radioteatro nacio-
nal, con capitulos estrenados desde 1930, que incluyen
escenas que fueron recopiladas en el archivo de la Bibliote-
ca Nacional de Buenos Aires y se estructuraron en catorce
fragmentos. Y, una segunda parte, con los clasicos de la
dramaturgia catamarquefia y del noroeste argentino.

Algunas de las obras que se escucharon por el dial son
Tijereta vizcacha, el terror de las muchachas, de
Nélida de Mendoza y Adolfo Marzonrani; El hormiga ne-
gra de Roberto Valentini y Nicolas Olivares; Un hombre
Ilamado Juan, sobre la historia del popular Juan Bautista
Bairoletto, de Jorge Edelmari y Mara Gailli.

Ademas se adaptaron las obras de los dramaturgos cata-
marquefios Ezequiel Soria - Justicia criolla -, Julio Snchez
Gardel -La montafa de las brujas- y El carnaval del
diablo, de Juan Oscar Ponferrada. La propuesta se extien-
de a escritores teatrales del noroeste, como por ejemplo,
Oscar Quiroga, de Tucuman, con su obra El guiso calien-



te; se esta estudiando la posibilidad de hacer Venecia, de
Jorge Accame —portefio afincado en Jujuy-, y se incorpora-
ran obras para publico adolescente. También esta en la
mira adaptar la obra de titeres El panaderoy el diablo, de
Javier Villafafie.

“La propuesta surgio a través de la Secretaria de Cultura
de la Municipalidad y de la Direccion de Radio Municipal.
De lo que se trata es de reivindicar el lenguaje del teatro a
través de las representaciones. En lo personal, me motivo
la gran admiracion y respeto que tuve por los grandes radio-
teatreros y ese lenguaje que llega a todo el mundo, y que en
nuestra provincia esta tan pobre. La radio es un medio
interesante para comunicarse y hacer sentir que lo que
pasa nos pertenece, y el radioteatro tiene por esencia un
esquema dramatico que gusta”, dice Gaete.

La puesta al aire de Los Itinerantes significd repartir es-
fuerzos en las actividades de los integrantes del grupo,
para lograr potenciar las condiciones de produccion general
de las obras. “Si bien es cierto que los efectos especiales
se resuelven con compactos, todo esta hecho a pulmén y
con mucho esfuerzo. Por ejemplo, se viajo a Buenos Aires
a buscar las obras, se las adapt6 al lenguaje y al tiempo, y
luego se las grabd. Pero no nos quejamos porque todo fue
realizado con gusto, en pro de mejorar el lenguaje de lo que
se dice”, sefiala la directora.

TIEMPO DE RADIOTEATRO

“Sefioras, sefiores, como todos los viernes FM Municipal
presenta: El radioteatro de la familia. A continuacion...
Justicia Criolla, obra del dramaturgo catamarquefio, Eze-
quiel Soria...”, afirma una voz femenina que, con cadencia,
anuncia lo que se va a escuchar. De inmediato, una breve
resefia, con un marcado caracter pedagdgico, del dramatur-
go y autor célebre catamarquefio que escribiera para los
hermanos Podesta. De alli en mas, la escena transcurre en
un conventillo donde, separados por un patio, viven Grazia-
nay Gregorio.

Una parte didactica, en la introduccion a cada radiotea-
tro, comerciales con anuncios de auspiciantes de aquellos
tiempos, como por ejemplo Ciudadela u Odol, le dan una
tonica particular a los nuevos radioteatros. “Realizar estos
insert significé una busqueda en los archivos de LW7, y
entrevistarnos con personas que nos asesoraron”, comenta
la creadora teatral.

Varias experiencias esporadicas cuentan en su haber Los
Itinerantes, antes de que pudieran sistematizar su trabajo,
y que desde fines de octubre, buscan nuevos derroteros
tendientes a revalorizar la dramaturgia catamarquefia.

Actualmente, el grupo realiza un trabajo inédito para el
mundo teatral local, que esta basado en textos de los
dramaturgos catamarquefios. La montafia de las bru-
jas, de Julio Sanchez Gardel y Justicia Criolla, de
Ezequiel Soria, son las primeras obras que se pusieron
en el aire. “Ambos eran parientes. Se fueron a estudiar
a Buenos Aires, a seguir una profesion que no era el
teatro, pero pudieron romper con ese conservadurismo
de la época. Por entonces, hace mas de cien afios, se
dedicaron a escribir obras y representarlas. Por ejemplo,
Ezequiel Soria dejé la abogacia por filosofia y letras y
alli comenz6 a escribir y dirigir teatro. El fue maestro y
director de los hermanos Podesta”, expresa la actriz que
cumple el mdltiple rol de productora, actriz, musicaliza-
doray directora.

NUEVOS DERROTEROS

La difusion y promocion de las obras en radioteatro esta
vinculada directamente al alcance de la frecuencia radiofoni-
ca, que incluye no solo el rea del centro de la capital
catamarquefia, sino también las populares barriadas de La
Tabladay Choya, y los departamentos Valle Viejo y Fray Ma-
merto Esquili. También se debe a los esfuerzos por llevar al
radioteatro en obra a distintos puntos de la capital e interior
provincial. Cabe aclarar que este afio, El radioteatro de la
familia fue declarado de interés cultural municipal.

“La respuesta de la gente es imponderable. Nos llaman
para preguntarnos cuando se va a repetir la obray no tienen
escripulos en expresar cudles son las favoritas. En este
sentido, generalmente son las escenas tradicionales que
tienen divertimento, las comedias y hasta diria una espe-
cie de melodramas. Entre las preferidas se destacan las
obras que tienen aspectos comicos, jocosos; las satiras y
farsas donde llega el tema del amor. Y, también, aunque
cueste creerlo, a principios del siglo pasado ya habia es-
critos, dramaturgias para radioteatro de hechos sociales y
politicos como por ejemplo Malvinas, o de los personajes
populares como Bairoletto o Juan Moreyra, que siempre
despiertan interés”.

Los Itinerantes viajaron al interior de la provincia repre-
sentando el radioteatro. Bafiado de Ovanta, Alijilan, Piedra
Blanca, fueron algunos de los escenarios elegidos. “Tene-
mos una obra donde representamos aquellas escenas de
los afios 50y 60 del siglo pasado, con autoria de Silvio
Rivas y propias para promocionar este lenguaje. Lo hace-
mos actuando, pero la ambientacion es de radioteatro, con
un micréfono antiguo, vestidos como teatreros y con un
musical. Esa experiencia para nosotros fue fabulosa puesto
que se recibio con mucha nostalgia y emocion. Justamente
en la dramatizacion que hacemos ponemos en off, fuera del
espacio de la escena, pero en vivo para el pablico, una
vecina que sufre y llora. Esto despierta nostalgia y, por
supuesto, la gente se acuerda y nos da datos e informacio-
nes que estamos recopilando y grabando”, dice Gaete.

La experiencia se llevd también a escuelas publicas, como
por ejemplo la Escuela Municipal Altos de Choya, donde
participaron padres y alumnos, y también privadas, y con
alumnos del Instituto de Arte y Comunicacion de Teatro se
realizé una préctica y se puso al aire. “El radioteatro es un
género que vincula la educacion y la expresion popular. Creo
que tendria que girar mas en las escuelas, en el nivel Poli-
modal, y para eso se necesita empuje y continuidad. De
todas formas, hay algunas experiencias alentadoras, tales
como las que hicimos con estudiantes de comunicacion
social. Con ellos realizamos experiencias grabadas de técni-
cas de voz que incluso fueron emitidas en la misma radio”.

Llevar el radioteatro como obra a las diferentes escuelas
polimodales de la provincia, es una meta, y, para ello,
afirman los teatreros, se estan haciendo las gestiones ne-
cesarias desde la direccion de la emisora. “Si bien nosotros
hacemos tratativas por nuestra cuenta, no para ser héroes
sino con la intencion de que le llegue a la gente, nos
gustaria tener apoyo y salir a cuanto lugar del interior sea
posible”, expresan Los Itinerantes.

La hora del radioteatro, como anuncian antes de iniciar
cada capitulo, le otorga un aire fresco a la dramaturgia
local y se consolida como un espacio no sélo apto para
nostalgicos, sino también para curiosos e inquietos que
quieran revivir el género.
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Vialibre ala nostalgia

En los afios 50, por la frecuencia de la tradicional
LW?7 Radio Nacional Catamarca, se pasaban los ra-
dioteatros que llegaban desde Buenos Aires. Eran
tiempos de Palmolive en el aire y Glostora. Las
obras venian grabadas en cintas con las voces de
los actores, mientras que la emisora recibia las
instrucciones precisas para el locutor y el operador
de turno que improvisaban y agudizaban su ingenio
para recrear los efectos especiales. Por entonces,
el disco de pasta era impensable, y la emisora co-
rria la suerte de una auténtica sala de experimentos.
Los radioteatros grabados en la capital catamarque-
fia incluso se enviaban a las provincias del Chaco,
Saltay Tucuman. “Se tiene nostalgias de esa épo-
ca. Muchisimas personas lo recuerdan y afioran,
asi que es justo y digno poder reivindicarlo hoy
como lenguaje”, afirma Gaete.

La actriz recuerda que Catamarca fue una de las
provincias pioneras de este lenguaje popular que se
inicié en Buenos Aires, con galanes y galancitasy
modos de vida de inmigrantes europeos. “En esa épo-
ca esta zona era famosa por las sequias y la gente un
poco arisca reflejaba ese paisaje. Entonces el radio-
teatro tenfa la caracteristica de comico, pintorescoy
costumbrista, escucharlo era una manera de recrear-
se”, apunta Gaete.

El anuncio por altoparlantes de la llegada de las
compafiias que se escuchaban en el dial, generaba
gran expectativa en la poblacidon. Las sociedades
de fomento, y los clubes Villa Cubas, Hindl, Defen-
sores del Norte, Estudiantes de la Tablada,
Sarmiento, se organizaban y armaban sus plateas
ante cada presentacion. Desde alli, durante el de-
sarrollo de cada obra, los méas ansiosos podian
aplacar su ansiedad conociendo con anticipacion el
desarrollo de los ultimos capitulos, y los fieles
adeptos, mostrar el apoyo incondicional a los hé-
roes y condenar a los perversos con desafios e
improperios que hacian arremangar pufios de cami-
sas hasta a los mismisimos actores.

Las opiniones y las cartas que se enviaban a las
compafias ayudaban a éstas a perfilar el final de los
capitulos y adaptarlos en funcion de las repercusio-
nes de los personajes y situaciones.

Los departamentos de Belén, Tinogasta, La Paz, An-
casti, Andalgald, eran visitados por las compafiias
teatrales. El zapatero y la millonaria del cordobés
Jaime Kloner, Creo en Dios y El galleguillo de la
cara sucia de José Jahiff, se recuerdan con espe-
cial ahinco.
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scena.de «Nocau técnico»

Con ¢(No me besabas? hicieron

su ingreso a Buenos Aires y en esa
ciudad se quedaron. El grupo
Krapp —que dirigen Luis Biasotto
y Luciana Acufia— continu¢ su
trabajo con Mendiolaza y
Nocau técnico y han logrado
extender sus presentaciones a
otros paises. Una rica historia de

cordobeses en la gran ciudad.

CON HUM
»

ALEJANDRO CRUZ / desde Buenos Aires

-¢Como definirias al grupo Krapp?

-Como un grupo de danza, teatro y misica. ES una compa-
fifa que trabaja de manera conjunta a nivel creativo. Pero es
dificil la pregunta...

Luis Biasotto es el que habla, el que titubea y el que se
rie también de su propia dificultad cuando se topa ante una
de esas preguntas basicas. El es, junto a Luciana Acufia,
uno de los directores de este grupo que, en apenas cinco
afios, gan6 un merecido lugar en la escena alternativa por-
tefia a fuerza de desparpajo, energia y talento escénico.

«Para empezar —el director toma aire y continda—, tuvi-
mos laidea de involucrar a la teatralidad como un elemento
que no jodiera a un espectaculo de danza. Alla, en Cdrdoba,
veiamos que todo lo que estaba atado a lo teatral era mucho
mas déhil que lo que era danzado. Lo teatral era como muy
ingenuo. En contraposicion, queriamos que la teatralidad
también tuviera su peso. Tomando como ejemplo a Men-
diolaza, lo teatral nos sirve como vestido para el movimiento
puro. Una vez trabajado ese movimiento le sumamos el
entorno teatral o lo que uno puede actuar mientras baila».

En ese contexto, para él el personaje es una consecuen-
cia. «No trabajamos la psicologia del personaje porque no
nos interesa —aclara—, ni estamos formados para eso. Ge-
neralmente los personajes se van configurando a medida
que crece la escena. Una vez que estan dibujados se em-
piezan a vestir. Claro que a veces, el movimiento o la
misma iniciativa fisica, te llevan a construir al personaje.
Pero para el armado de algo pensamos en situaciones; a
partir de ahi se filtra lo coreografico».

Para algunos observadores locales, la produccion del gru-
po Krapp remite a los primeros trabajos de otro grupo, los
portefios de EI Descueve. Para Luis Biasotto la referencia
es casi inmediata. «Cuando vi en Cdrdoba Todos conten-
tos me interes6 lo que pasaba, me llamaba la atencion la
potencia con la que trabajaban, me transmitian cosas, me
divertia y me gustaba como armaban las situaciones».

Tanto en Mendiolaza como en Nocau técnico (sic), la
potencia, el humory la energia de esos cuerpos tan disimi-
les entre si se convirtieron en signos definitorios del grupo.
Signos que, con enorme fluidez, vacilan entre lo teatral y lo
coreografico. Las razones de esa fluidez quizas estén en la
misma formacion de este bailarin de 32 afios.
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MOR CORDOBES

Biasotto, oriundo de Unquillo (la tierra de David Nalban-
dian), comenz6 estudiando teatro en su Cérdoba natal.
Cuando estaba cursando tercer afio de la licenciatura en
Artes Plasticas, comenzé a estudiar danza. «En ese mo-
mento hacia mucho deporte —cuenta el creador—, jugaba
mucho al fatbol y queria hacer algo con el cuerpo. Después
estudié letras. Pero nunca tuve la sensacion de estar for-
mandome para algo en especial, era por necesidad personal.
Estudiando danza me di cuenta de que me iba gustando, que
me resultaba facil».

-.Y largaste el fatbol?

-El fatbol, el boxeo... Todo.

Una vez instalado en Buenos Aires junto a Luciana, al
resto de los integrantes del grupo los conocié en el estudio
de Ricardo Bartis, donde tomaba clases. Pero ya antes de
eso, habia estudiado dramaturgia, durante dos afios, con
Daniel Veronese y hasta actu6 en Fractal, espectéaculo de
Rafael Spregelburd.

-¢Reconocés esa formacion en Mendiolaza, por
ejemplo?

-Si. Pero, como decirlo... creo que ahi aparecen cosas
personales, de mi infancia. Hay algo de lo que aprendi o de
lo que soy. Si, prefiero decir de lo que soy.

-¢Y el humor?

-Eso es cosa de cordobeses (se rie). El humor surge de la
afinidad que tenemos entre nosotros. Nos juntamos y nos
cagamos de risa de cualquier cosa. El humor es algo medio
innato, no esta pensado a priori. Me interesa divertirme
durante el proceso creativo. Si no me divierto no hago
nada.

DE LAS SIERRAS AL IMPERIO

Mendiolaza, nombre también de una pequefia localidad
proxima a Unquillo, fue como la carta de presentacion del
grupo mas alla del barrio de la danza portefia. «Pasaron
muchas cosas con ese montaje —cuenta Luis Biasotti—. Por
ejemplo, luego de ese espectaculo tenemos la idea de
hacer algo bien diferente, la cosa es no repetirnos. Ahora
empezamos un préximo trabajo con los mismos integrantes
del grupo y tenemos ganas de afianzar la estética. No es
cuestion de hacer Mendiolaza Il sino afianzar la ideologia
de nuestra estética. O sea, esa combinatoria entre el hu-



mor, el tema de la mUsica, la teatralidad dando vueltas, una
estructuraentendible y la forma de moverse. Queremos acla-
rar esas cosas. Pero si es cierto que Mendiolaza se
transformd como en nuestra marcay.

En la marca del grupo, en el nombre, aparece Beckett casi
casualmente o como resahio de un chiste cordobés. La cosa
es asi: hace unos cinco afios Luis estaba haciendo su tesis
para la facultad analizando la produccion de Samuel Beckett.
Sigue él: <Al mismo tiempo, necesitdbamos plata para hacer
¢No me besabas?y, faltando tres dias para presentar la
solicitud para obtener un subsidio del Instituto Nacional del
Teatro, no teniamos nombre como grupo. Hicimos una vota-
cion secreta y entre algunos nombres quedd Krapp».
Presentaron el proyecto al INT, lo ganaron pero tuvieron que
rechazar esos tres mil pesos que iban a ser salvadores. ¢ Por
qué? Es que, en el mientras tanto, Luis se gand dos becas (a
falta de una) para estudiar en Buenos Aires y no podian
estrenar la obra en el plazo estipulado. De todos modos,
redoblaron la apuesta: Luis tomo las clases y estrend ;No
me besabas? en el Teatro del Sur, en Capital.

«Al principio teniamos funciones con siete espectado-
res. Un bajon. Pero justo entramos en una ola de muchos
programadores extranjeros, que visitaban Buenos Aires, y
al poco tiempo terminamos haciendo una gira de un mes por
los Estados Unidos. La pegamos al toque. En medio del tour
seguimos preparando Mendiolaza, obra en la que confia-
ba mucho. La estrenamos en el marco del Il Festival Buenos
Aires Danza Contemporanea y me parece que funciong,
hasta tuvimos una critica impresionante en el diario La
Nacionque nos encant6 (se vuelve a reir). Con el tiempo la
obra se transformé en algo casi popular. No los podiamos
creer. Venia mucha gente joven.... Sera, como dicen en los
Estados Unidos, que somos ‘como ex6ticos’. Ahi si que
nos va bien. En realidad, la afinidad con el gusto norteame-
ricano nos da un poco de miedo, incomoda un poco. Pero
ellos se engancharon con el espectaculo de una manera
increible; seguro que volvemos el afio proximo».

A partir del impacto que gener6 ese trabajo, los llamaron
del Centro de Experimentacion del Teatro Coldn. En el sota-
no del primer coliseo estrenaron Nocau técnico. «Ahi
quisimos probar otras cosas, pero esa obra no tuvo el mis-
mo proceso que Mendiolaza. Nos faltd afianzarla. El Gnico
motor que teniamos era el pablico siguiendo las escenas,
pero nos falt6 tiempo», reconoce.

También destaca que tiene en su imaginario hacer algo
como aquellos espectaculos del grupo La pista 4 —de Bue-
nos Aires— que tuvo la posibilidad de ver en Cérdoba. Le
llama la atencion que un tipo como José Maria Muscari lo
esté llamando para que le haga las coreografias de su
espectaculo y que, de buenas a primeras, se encuentre
trabajando en un ambito préximo al circuito comercial («por-
que Muscari es comercial, ;ho?»). Reconoce ademas que,
en su vinculo artistico con Luciana, «yo soy el que se va al
carajo, el que se pone a delirar y ella es la que me baja. O
sea, es un complemento barbaro».

Asi es la ruta de este bailarin, ex jugador de futhol,
estudiante de letras, actor, director y ex boxeador que,
desde hace cinco afios esta radicado en Buenos Aires y
que, apenas llegd, la pego.

-

Escena de «Nocau técnico»

LOSPASOS

El grupo Krapp nacid en 1999 en la ciudad de Cérdoba bajo la direccion de Luis Biasotto y Luciana
Acufia. Los integrantes son mdsicos, bailarines y actores que hicieron de esa diversidad una marca.
El mismo afio presentaron Domingo 3.07 PM, un work in progress de  No me besabas? Aquello
era un trabajo de 10 minutos que, con el tiempo, fue tomando forma.

En octubre del 2000 estrenaron ¢, No me besabas? en Buenos Aires. Al poco tiempo salieron de
gira por los Estado Unidos en donde el diario Los Angeles Times, por ejemplo, sostuvo que se trataba
de un montaje que «combina una atlética agresividad postmodernista con una enfatizada vision de
lacomediay la crueldad». Rio Secofue el work in progress de Mendiolaza, espectaculo estrena-
doenel 2002 en el marco del I Festival Buenos Aires Danza Contemporanea. «Aunque la base es la
violencia méxima, en la pieza se insertan constantes gagsque provocan una carcajada continua. Tan
bien lograda esté la sincronizacion de agresividad-humor que no hay lugar para los golpes bajos ni
latragedia. El drama es el aburrimiento y lamaneraen laque tratan de deshacerse de él. Una obra
con imaginacion, que utiliza una técnica en la que los intérpretes deben estar muy entrenados, no
s6lo como excelentes bailarines, sino asimismo como actores», sostuvo la critica del diario La Nacion,
de Buenos Aires.

Laobra pase6 por el Festival Internacional de Buenos Aires, por encuentros escénicos del Brasil y
de Europa. Este afio, 2004, el grupo fue invitado por el American Dance para hacer unas presenta-
ciones en los Estados Unidos. Allf la vio el critico de The New York Timespara quien la obra expone
«un teatro sofisticado que consigue también ser espontaneo y salvajemente alocado».

En 2003, fueron invitados por el Centro de Experimentacion del teatro Colén en donde presenta-
ron Nocau técnico, con misica en vivo del cordobés José Halac. El mismo espectaculo, con algunas
variaciones, se presentd también en Festival Verano Portefio, organizado por la Fundacién Konex.
«Este nuevo montaje del grupo Krapp tiene todos los elementos para convertirse en un espectéculo
de culto. Luego de Mendiolaza, la expectativa era mucha. Lejos de apichonarse, Biasotti y Acufia
—junto a los excelentes bailarines y la masica de José Halac- pusieron todo en un espectaculo sen-
cillamente nogueador», dijo otro medio.
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XX Fiesta Nacional del Teatro
ELTEATRO DEL PAIS

SE REUNIRA EN RIO NEGRO

Durante la primera quincena de abril de 2005, se realizard
. dia Cordobesa con una inquietante version de
Teatro. Las funciones se concretaran en el corredor cultural -
que conforman las ciudades de General Roca, VillaRegina -
~ sentacién de El maratonista de Marcos Salcedo,
Como sucede anualmente, participaran de la Fiesta gru- -
* ral, integrada por actores de diferentes provincias. La
atravesar instancias como las Fiestas Provinciales y Re-
gionales de Teatro, resultan los mas representativos de -
~ proyeccion en el Congreso Nacional argentino. EI 18 de
. septiembre de 1985, segUin destaca el diario portefio Tiem-

en el Alto Valle de Rio Negro la XX Fiesta Nacional del

y Cipolletti.

pos de las distintas provincias argentinas que, después de

cada region.
La nueva edicion propone una fuerte celebracion. Estos 20

afios de actividad demuestran una continuada intencion, la -
de promover la escena argentina y a la vez posibilitar la
- Ley de Teatro de la senadora justicialista Olijela del Valle
* Rivas, que proponia la creacion del Instituto Nacional del
_ Teatro. El proyecto paso a la Camara de Diputados y no
bién fue variando el perfil de los grupos asistentes y, por -

confrontacion entre los realizadores del pais.
Desde su inicio en 1985, la Fiesta Nacional del Teatro se
fue desarrollando en diferentes marcos ciudadanos. Tam-

supuesto, sus estéticas.
20 ANOS DIFUNDIENDO EL TEATRO NACIONAL

serie de importantes cambios en materia cultural. Se cre6

tinos que posibilitara la difusion y el intercambio de
experiencias creativas.

provincial, por eso también era comUn ver a elencos oficia-
les durante la muestra. Por entonces, el maximo encuentro
teatral de la Argentina, posibilitaba a los creadores del inte-
rior ofrecer sus trabajos en la Capital Federal y en el Teatro
Nacional; en tanto que los espectadores y periodistas loca-

les, comenzaron a tomar contacto directo con unos procesos
- hablaron, entre otros: Norma Aleandro, Alfredo Alcon, Ale-
* jandra Boero y Norman Briski.

creativos, en general, muy diferentes a los portefios.
Por esos afios, 1985/86/87, era muy comdn ver especta-

culos —muchos de ellos creaciones colectivas— que
- 2003, nuevamente Mendoza.

rescataban fuertes temas regionales como Pioneros de

Neuguén, Chaque al agua de Chaco, Mari Mari Huin-
. mas su escenario. Dejd las ciudades capitales de provin-
- cias para trasladarse a lo que denominamos «el interior del

ca, Buscando raices, buscando petréleo de Rio Negro,
asi como también reconocer a algunos de los dramaturgos

y directores mas valiosos de cada region. Entre los prime-
- Fe): 21.000 espectadores asistieron al encuentro que se
- desarroll6 en cinco salas. En tanto que 2005 tendra como
~ escenarios las ciudades de General Roca, Villa Regina y
- Cipolletti.

(Rio Negro), Oscar Kumel (San Juan), Ramén Abdala (Men-
doza), Alejo Sosa (San Luis), Antonio Germano (Santa Fe), .
Claudio Garcia Bes (Salta), Norberto Campos (Rosario), -
~ del teatro nacional. Con la creacion del Instituto Nacional

ros se puede citar a Oscar Quiroga, Carlos Alsina (Tucuman),
Hugo Sacoccia, Alejandro Finzi (Neuquén), Raul Dargoltz
(Santiago del Estero), Rafael Bruza, Jorge Ricci (Santa Fe),
entre los segundos: Carlos Canto (Chaco), Hugo Aristimufio

entre muchos otros.
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El cierre de la primera Fiesta Nacional lo realizd la Come-

Fuenteovejuna de Lope de Vega, con direccion de Jorge
Petraglia. La segunda Fiesta, en 1986, culmind con la pre-

interpretado por la entonces recién creada Comedia Fede-
direccion estuvo a cargo de Antonio Germano.

Esta verdadera movilizacion de teatristas también tuvo su

po Argentino: «El Senado aprobd la Ley de creacion de un
ente de promocion del teatro». Se trataba del proyecto de

termind de aprobarse.
Con el correr de las ediciones de la Fiesta Nacional del

. Teatro los grupos comenzaron a discutir la competencia de
- las secretarias de cultura provinciales en la seleccion de
La recuperacion democratica en 1983 trajo aparejadauna
- fuerte influencia un verdadero entramado de delegados pro-
la Direccion Nacional de Teatro y Danza —dentro de la -
orbita de la Secretarfa de Cultura de la Nacién—, y uno de
sus maximos proyectos fue la organizacion de la Fiesta -
Nacional del Teatro, un encuentro anual de teatristas argen-
. enBuenos Aires. La ciudad de Santa Fe recibid el proyecto
-y durante nueve dias la comunidad local se movilizé en

Entre 1985 y 1990 la Fiesta se llevd a cabo en la sala
Maria Guerrero del Teatro Nacional Cervantes. Los partici- -
pantes eran seleccionados por cada Secretaria de Cultura
_ (1994), LaPampa (1995), Entre Rios (1996), Catamarca (1997),
- Rosario (1998), Cérdoba (1999), Salta (2000). En 2001 la
~ Fiesta no se concret6 por cuestiones presupuestarias lo
. que provoco una fuerte movilizacion de la comunidad tea-
- tral argentina. Dicha movilizacion termin6 con la denominada

los participantes de las Fiestas. Asi comenzo a tener una
vinciales.
LA FIESTA EN LAS PROVINCIAS

En 1991 la Fiesta Nacional del Teatro dejo de realizarse

torno de la actividad teatral.
A partir de entonces fueron sedes de la Fiesta las ciuda-
des de Mar del Plata (1992), Mendoza (1993), Tucuman

Marcha de la Cultura, frente al Congreso Nacional, donde

En 2002 la sede volvié a ser la ciudad de Mar del Plata. En

En 2004 la Fiesta Nacional del Teatro modificd una vez

interior». La ciudad elegida entonces fue Rafaela (Santa

UNA NUEVA REALIDAD TEATRAL
Los afios 90 fueron muy determinantes en el desarrollo
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del Teatro, en 1997, a partir de la sancion de la Ley de Teatro -
24.800, se produce un fuerte desarrollo en la actividadalo
largo y ancho del pais. Se fortalecen los vinculos regiona- .
les y hasta comienzan a realizarse cruces creativos -

interprovinciales.

En 1993 las autoridades de la entonces Direccion Nacio- -
nal de Teatro adoptaron como criterio entregar premiosa -
los mas destacados participantes. La seleccion la realiza-
ba un jurado integrado por reconocidos teatristas del pais. -

Esa modalidad se mantuvo hasta 1997.

En estos tiempos también desaparecen las creaciones .
colectivas con tematicas regionales. Un interés por lanue- -
va dramaturgia portefia (Rafael Spregelburd, Javier Daulte,
Alejandro Tantanién, Marcelo Bertuccio), comienza a aso- -
mar en los escenarios y a mezclarse con dramaturgos -
~ teatrales. Entre los directores de las Fiestas se destacan:
- entre 1985/87 Osvaldo Bonet, entre 1988/89 Alfredo Zem-
* ma, en 1990 Victor Laplace, entre 1991/92 Emilio Alfaro,
. en 1993 Néstor Zapata, en 1994 Victor Laplace, entre

clasicos universales y de las generaciones de argentinos
de los afios 70 y 80. Se producen verdaderos cruces de
informacion. Fue muy comUn ver puestas en escena de las
mismas obras, realizadas por elencos de diferentes provin-

cias. A la vez, una nueva camada de directores ocupa su -
- 2002/2003 José Maria Paolantonio. Desde principios de
. 2004, Raul Brambilla.

Moisés, Carlos Massolo (Chubut) Marcelo Padelin (Chaco), -
~ jurados de las Fiestas: Victor Proncet, Héctor Gidvine, Ju-
- lio Ardiles Gray, Patricio Esteve, Duilio Marzio, Miguel
EI 2000 amplia el marco de desarrollo y ya comienzana
. distas: Nina Cortese, Leonor Soria, Alejandro Cruz.
ria de ellos a la vez dirigen sus propios textos: Santiago -
~ ciones en las Fiestas: Roberto Cossa, Manuel ledvabni, Ricardo
Leonel Giacometto (Rosario), Sacha Barrera Oro (Mendo- -
* Ure, Augusto Fernandes, Adhemar Bianchi, Paco Giménez,
_ Susana Tambutti, Alejandro Tantanian, Viviana Tellas, Jorge
- Diaz, Cristina Moreira, Roberto Plate, Sergio Aschero, Daniel
* Veronese, Gerardo Fernandez.

Al cabo de estos 20 afios aproximadamente 600 especta- .
- tes de CRITEA, Circulo de Criticos de las Artes Escénicas
~ delaArgentina.

espacio. Entre otros: Walter Neira (Mendoza), Juan Carlos
Carta (San Juan), Daniel Vitale (Santa Fe), Juan Carlos

Rody Bertol (Rosario), Marcelo Allasino (Santa Fe), Susana
Bernardi (Corrientes).

asomar jovenes autores en diferentes provincias, la mayo-
Loza, Gonzalo Marull (Cérdoba), Martin Giner (Tucuman),
za), Daniel Sasovsky (Chaco).

ACTIVA PARTICIPACION DE CREADORES
ARGENTINOS

culos se vieron en las distintas ediciones de las Fiestas
nacionales, recreados por reconocidos 0 nuevos grupos

1995/99 Oscar Lito Cruz, en 2000 Rubens Correa, entre
Entre algunos de los creadores que se destacaron como

Iriarte, Luis Sampedro, Rafael Spregelburd. Entre los perio-
Entre quienes dictaron talleres, seminarios o hicieron devolu-

Monti, Bernardo Carey, Laura Yusem, Carlos Gandolfo, Alberto

Desde 2001 las devoluciones estan a cargo de integran-
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