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OBJETIVOS: ACTIVIDAD TEATRAL Y PUBLICO

En algunos lugares —otros paises— nos pregun-
tan frecuentemente por nuestra Ley Nacional
del Teatro. La 24.800. Porque es llamativo que
tengamos una ley de teatro. Y un instrumento
como el INT para llevarla adelante.

Hay iniciativas para emular el ejemplo: pro-
vinciales e internacionales. No seria adecuado
que la ley se copie tal cual est4, porque no es
aplicable a todos los contextos, pero me parece
un motivo de orgullo que se aprecie nuestra ley
como algo digno de ser observado.

Claro que puede haber quien siga pensando
en otra ley. O pretendiendo que se aplique una
ley que no es esta. Habrd quienes no la hayan
leido. Otros, leeran, tal vez, lo que no esta escri-
to. Habrd quienes opinen que ya estd, que hay
que hacer otra, que esta no sirve mas. Otros,
mas moderados, pedirdn que se cambien algu-
nos articulos. Otros incluso querrian que no
existiera. Pero existe.

Y claro que habra otros, muchos, que se acojan
a los beneficios de la ley y soliciten los subsidios
que ofrece, cogestionen constantemente con el
INT, contintien trabajando en sana convivencia
con todo lo que la 24.800 propone.

Habra quienes —también— prefieran, por un
tiempo, compartir su trabajo creativo o poster-
garlo por un tiempo y acercarse a la gestion,
como provinciales o como representantes na-
cionales y en general culminardn sus periodos
convencidos de que tenemos una herramienta
invalorable entre manos; en general, saldrin
también con una mirada muy modificada res-
pecto de lo que pensaban antes de transitar esa
experiencia, porque la gestiéon cotidiana, la mi-
rada abarcadora, la obligacién de mirarlo todo
como un conjunto de necesidades y no como
prioridades personales, modifica sustancial-
mente el pensamiento critico.

Es decir, hay de todo. Pero hay algo que nos
queda cada vez mas claro: el INT y su accionar
no puede ni debe reemplazar, nunca, la autoges-
tién. Alli donde se cree una dependencia exage-
rada del INT, se acabd el objetivo de su creacion.

O, para decirlo de otro modo, para eso no debid
crearse. Es decir, si la mayor parte de las accio-
nes teatrales del pais quedara en manos del INT,
entonces la actividad independiente pasaria a
ser mayoritariamente una actividad estatal.

Tenemos como consigna el Estado participati-
vo, modificador, socialmente activo, un Estado
presente. Eso es parte de nuestro plan de tra-
bajo. Pero el INT nacié para fomentar la activi-
dad teatral y ayudar a la autogestion, nunca para
reemplazarla.

Pensamos que hay ejemplos de autogestion.
Modelos. Distintos, aplicables a distintos con-
textos, pero igualmente sélidos. Un modelo que
funciona muy bien en la Ciudad Auténoma y otro
que es ideal para la Patagonia. Necesariamente
devienen de distintas experiencias y se dirigen a
distintas audiencias. Hay modelos que miran ha-
cia el profundo interior y modelos que miran al
exterior. Ambos son validos. Ambos son modelos
argentinos. Tienen distintos objetivos, pero no
tanto. A veces esos objetivos se juntan, como el
universo que se dobla y se acortan las distancias.

Viajar por toda Argentina —como por el mun-
do— a veces es también un viaje en el tiempo.
Lugares postergados, lugares que habian sido
olvidados, lugares que parecieran haber per-
tenecido a otro tiempo. En lugar de doblar el
universo —tarea un tanto exagerada, si la hay—
preferimos doblar el esfuerzo y hacer un trabajo
abarcador. Aquel que tenga mayor desarrollo y
mayor tradicién, sabra que hay otros que necesi-
tan que los “abarquen” y no han tenido esa opor-
tunidad histérica; habra quienes puedan aportar
lo que saben para ayudar a otros.

En Iberescena, este magnifico programa de
cooperacién e integraciéon internacional del cual
el INT forma parte —fundadora—, esto es materia
de didlogo todo el tiempo. Todos podemos ar-
gumentar que a ninguno de nosotros nos sobra
nada, pero también sabemos que hay una tradi-
cién muy afiosa en algunos lugares y en otros
no; y que podemos disefiar y llevar adelante una
estrategia que, definitivamente, abarque todo el
espectro.
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¢Estamos dispuestos a ejercer esta posibilidad
dentro de nuestro pais? ¢Los sectores mas desa-
rrollados pueden mirar a los que menos han po-
dido crecer con esa solidaridad? La Ley pide eso,
también. O tal vez, lo pide fundamentalmente.

Un plan solidario que nos haga crecer en con-
junto es absolutamente posible y deseable en
este universo nuestro del teatro, porque es un
convenio entre colegas. No resultaria verosimil
—¢verdad?— que alguien trabaje para que el apa-
rato teatral no crezca.

Estoy mas que convencido de que todos quere-
mos lo mejor para nuestro teatro, para nuestra
profesion. Hay que partir de ese marco implici-
to para poder construir un didlogo. Seria impen-
sable que alguien no quiera que el otro exista;
quien haya crecido en esta profesiéon, sabe muy
bien que el éxito de uno ayudara a crecer al otro;
que si una obra tiene mucho publico, el ptblico
querrd mas obras y habrd mas trabajo para to-
dos; solo que tenemos que estar a la altura de la
demanda, pero eso ya es otro tema.

Los reveses son muchos y las decepciones
abundan; no importa. Cuantas veces fracasa-
mos en una puesta en escena, cudntas veces
miramos sin que nos conforme lo que hicimos.
Quien diga que siempre todo le salié6 bien o
como queria, probablemente no esté mirandose
correctamente.

Habia mucho, habia poco y no habia nada.
Segtin el contexto. Estamos trabajando para que
se sostenga y mejore donde hay mucho; para que
haya mas donde habia poco y para que haya algo
donde no habia nada. Actividad teatral y ptblico
teatral. Todo lo que hacemos, apunta a esos ob-
jetivos. Y lo estamos haciendo entre todos. Los
que tenemos la responsabilidad de gestionar y
decidir y aquellos que tienen la responsabilidad
de crear para que la gestion tenga sentido y ten-
ga calidad. Sigamos. Esto recién empieza.

RAUL BRAMBILLA
DIRecTOR EJECUTIVO
INSTITUTO NACIONAL DEL TEATRO



“Festejamos la diversidad
y el federalismo”

Desde su rol de coordinador general de la 262
Fiesta Nacional del Teatro, el representante re-
gional del Nuevo Cuyo del INT, Ariel Sampaolesi,
habla de la génesis del proyecto y de sus expec-
tativas. Asegura que “el teatro independiente es
un movimiento vivo con plena vigencia en todo
el pafs”,
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BETTY PUGA / desde San Juan

La predilecciéon de Domingo Faustino Sarmiento por el teatro fue la géne-
sis para que, en homenaje al Bicentenario de su natalicio, San Juan fuera
sede, por primera vez, de la Fiesta Nacional del Teatro, que este afio celebra
su vigésimo sexto aniversario de vida.

Del 13 al 21 de mayo, 32 elencos de las 23 provincias argentinas y la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires llegarin hasta la tierra del procer en un en-
cuentro que ademas propone, de manera simultinea, una Feria Federal de
Teatro; un proyecto de Teatro Comunitario; otro de Murga; y una muestra
sobre los procesos de produccion, entre otras actividades.

En cogestién con el Instituto Nacional de Teatro, cuya delegacion local
estd a cargo del actor y director Ariel Sampaolesi, el Gobierno de San Juan
decidid apostar este afio a la realizacion de esta Fiesta alentado, en parte,
por la excelente recepcion que el Circuito de Teatro “El Pais en el Pais” tuvo
el afio pasado, en el marco del Congreso Federal de Cultura; y el crecimien-
to experimentado por las Giltimas dos ediciones de la Fiesta Provincial del
Teatro, llamada en la jerga “la Teatrina”.

El teatro Sarmiento, los Teatros Municipales de Capital y Albardén y el de
la Biblioteca Franklin, junto a las salas El Avispero: Escénica, Cooperativa
Teatro de Arte de San Juan y otros espacios alternativos, serin los escena-
rios; en tanto el Centro Cultural José Amadeo Conte Grand sera el “punto
de encuentro” para la Feria Federal de Teatro, los match de improvisacion y
la muestra de procesos de produccién.

Las actividades de Teatro Comunitario y de Murga seran realizadas en
uniones vecinales, comedores comunitarios y ONG, sin necesidad de que
hayan tenido experiencias previas en el ambito teatral.

El costo de las entradas sera de $5y lo recaudado estara destinado a la pro-
duccién del proyecto de Teatro Comunitario, que tendra lugar en Pueblarte,
una ONG dedicada a actividades recreativas y de animacién sociocultural,
ubicada en el departamento 25 de Mayo.

EN HOMENAJE A SARMIENTO

En Recuerdos de Provincia, Domingo Faustino Sarmiento narra cémo
creaba puestas en escena de grandes batallas con soldaditos de barro fabri-
cados por él. De adulto, y durante los escasos 22 afios que, de manera inter-
mitente, permanecio en San Juan, ejercié el cargo de “decorador de teatro”
de las obras que se montaban en la casa de los Jofré, adonde se reunia la
Sociedad Literaria Dramatica Filarménica nacida en 1834.

Considerado uno de los mejores autores latinoamericanos del siglo XIX y
a pesar de su amor por el teatro y la 6pera, ninguna de las 52 obras escritas
por Sarmiento es un texto dramatico. El comentario sobre este hecho fue,
sin pensar, la génesis para que la Fiesta Nacional del Teatro llegara por pri-
mera vez a San Juan, segiin cuenta el representante del INT.

—¢Cudl fue el disparador para que el Gobierno decidiera cogestionar con
el INT el desembarco de la Fiesta en la provincia?
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Ariel Sampaolesi: —Una conversaciéon con el actual ministro de Turismo
y Cultura, Dante Elizondo y la directora de Accién Cultural, Ménica Arturo
por el proyecto “Teatro 200 afios después”, en febrero del afio pasado. Pablo
Bonta, que era representante del INT por CABA estuvo en ese encuentro,
presentando el proyecto. En el fragor de la charla, comenzamos a hablar
sobre esta idea de recuperar textos de autores nacionales del siglo XIX.
Obviamente, Sarmiento aparecié como referente de las letras en ese siglo.
El ministro planteé esta cuestion de la ausencia de obras dramaticas escritas
por Sarmiento. En definitiva, la conversacién derivo en la idea de organizar
la Fiesta Nacional del Teatro en San Juan, como un homenaje al procer.

—¢En qué consiste la cogestion entre el INT y el Gobierno?

—Estos festivales necesitan de una gran inversiéon econémica. No hay otra
forma de solventarlos, si no es por medio de la cogestiéon con las provincias
o municipios anfitriones. El 50 por ciento de los gastos, los afronta el INT
y el otro 50 por ciento, la provincia organizadora. El Consejo de Direcciéon
acepté la propuesta que envio el gobernador José Luis Gioja, a través de una
carta intencibén, y comenzamos a firmar convenios para darle un marco
institucional al acuerdo.

—iCuantos elencos participaran de este encuentro?

—Son 32 grupos. El nimero surge del Reglamento, que establece la can-
tidad de obras que se programan en la Fiesta. Habra 3 obras por Capital
Federal y 3 por Buenos Aires; Santa Fe, Cérdoba, Mendoza y Tucuman pre-
sentarin 2 obras cada una, porque son las 4 provincias que tuvieron mayor
cantidad de elencos inscriptos en sus respectivas Fiestas Provinciales en
el afio 2009. El resto de las provincias, solo traerd una obra, la ganadora
del afo 2010. San Juan estara representada por Fando y Lis, de Fernando
Arrabal, del grupo Sobretabla.

UN GRAN EQUIPO DE PRODUCCION

Organizar un encuentro de estas caracteristicas no es sencillo. El INT
lleva ya un afio de trabajo para la edicién 2011 y los equipos se conforman
con una mayoria de directores, actores, técnicos y gestores de San Juan,
pero también de otras provincias del pais. Cerca de 500 personas, son las
que participaran de esta Fiesta, en su mayoria integrantes de los grupos tea-
trales, pero también llegaran autoridades nacionales, invitados especiales y
periodistas de diferentes medios del pais.

A lo largo de estas 26 ediciones, cada provincia le impuso su sello iden-
titario a la Fiesta. San Juan ha tomado la idea del encuentro, el ritual y la
celebracién, como signos distintivos.

—¢Cuantas personas trabajan en la organizacion?
—Cerca de 50, por parte del INT; y un nimero similar de hacedores de dis-
tintas reas, por parte de la Secretaria de Cultura de la provincia. Pero esta

Fiesta Nacional del

TEATR
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es solo la etapa final. La Fiesta se hace a partir de un gran esfuerzo colectivo.
Comienza en las Fiestas Provinciales, donde se seleccionan las obras. Cada
provincia festeja su teatro y los grupos teatrales se someten a un jurado,
que elige el mejor especticulo. Venir “al Nacional” genera muchisimas ex-
pectativas en los hacedores; y cada uno de ellos interviene de algin modo
en la materializacién del proyecto.

—iQué lineas conceptuales se han tenido en cuenta para abordar la ima-
gen del Festival?

—Ha sido un proceso arduo, de bisqueda y ensayos previos. Hemos tra-
bajado con la pintura y el color como simbolo de la alegria, el trabajo y
la diversidad. El color impacta sobre la palabra “Teatro”. El teatro es in-
vadido por la satisfacciéon del hacer y la multiplicidad de miradas. A su
vez, diferentes personajes urbanos y arquetipicos irrumpen en el espacio,
a modo de murga, como simbolo de celebracién, de tincunacu, de fiesta
popular. Esta idea de irrupcién se replica en los espacios donde se realiza
la fiesta, recuperando los oficios, artes y técnicas. Entonces, cuatro artistas
plasticos sanjuaninos intervienen los muros con sus estéticas particulares.
Intervenir los espacios publicos es una experiencia que ya hemos probado
en nuestra Fiesta Provincial, con bailes, rituales, fogatas y tambores. La idea
de intervencion de espacios publicos, también tendra lugar en el cierre de
esta Fiesta Nacional.

—iQué perfil tendra esta Fiesta?

—Yo soy un enamorado de lo conceptual, aunque me fatiga expresar los
conceptos. Tengo mas capacidad para llevar las ideas al plano de los hechos,
que para expresarlas. Sin embargo, quiero que sea una fiesta diferente, don-
de se generen espacios de encuentro real. Este es un festejo del teatro in-
dependiente y sus hacedores. Pero también un festejo que debe incluir al
publico como destinatario directo de lo que hacemos. Este es el festejo de la
diversidad, del federalismo. Y estd organizado nada menos que por el INT,
que es un organismo modelo en Latinoamérica en materia de promocion y
apoyo a la actividad teatral.

—Hace mas de 10 afios que formas parte, como actor o director, de las
Fiesta Nacionales. ¢Cuiles son tus expectativas en esta ocasion, en la que
estaras en el rol de representante del INT y coordinador general de la Fiesta?

—Mis expectativas tienen que ver con una apropiacion de los grupos tea-
trales independientes. Suefio con un festejo real. Este es el espacio donde
nos juntamos a intercambiar experiencias, a mostrarnos lo que hacemos, a
dar cuenta de la diversidad que tiene la actividad teatral en la Argentina, a
trabajar, a decir: el teatro independiente es un movimiento vivo con plena
vigencia en todo el pais.

p/s



San Juan

* Escena de “Luisa”.

Desde hace un tiempo San Juan, la provincia
cuyana pegada a la cordillera de los Andes, pura
montafa, calor seco y vino blanco, ha empeza-
do a oirse, a hacerse oir en el &mbito nacional.
Después de un largo silencio ha adquirido —por
motivos diversos— y accién gubernamental me-
diante, su derecho a contar en el orden nacional,
pero también a contarse. Este protagonismo,
impensado un par de afios atras, revela una de-
cisiéon de revertir aquella imagen repetida por los
abuelos inmigrantes: “Cuando se acabd la via (del
ferrocarril) me bajé”. San Juan ha dejado de ser
aquella comarca terminal, lugar de castigo de los
politicos del siglo x1x, territorio de refugiados, cal-
dero de revueltas, o lugar de la catastrofe sismica
para pasar a ser un terreno fértil donde se abonan
también hechos histéricos de signo positivo.

Asi los sanjuaninos un dia descubrimos que
el Cruce Sanmartiniano de los Andes se realizd
por nuestra cordillera y lo reeditamos anualmen-
te con prensa e invitados, para no olvidarlo. Otro
dia asistimos a la Cumbre del Mercosur y regis-
tramos, tomamos nota de nuestra posicion estra-
tégica para constituir un corredor biocéanico que
unir Chile, Argentina y Brasil.

Ayudada por la gran mineria y todo lo que ella
acarrea, San Juan empieza a jugar a lo grande.
Hasta Greenpeace nos descubre. La apacible mo-
dorra de la siesta sanjuanina, sacudida solo por el
abrasador viento Zonda o por una movida de piso
ocasionada por los cotidianos temblores terres-
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a nacional

ALICIA CASTANEDA'/ desde San Juan

tres se ve perturbada por el paso del rally Dakar.
Réplicas de tamafio natural de nuestros prehis-
téricos dinosaurios de Ischigualasto, patrimonio
de la humanidad, salen de gira, y llegan en una
muestra hasta Japén.

En el mes de febrero desde hace cinco afios se
retoma la tradicién de la anterior Fiesta del Sol,
bajo la denominacién y reposicionamiento de
Fiesta Nacional del Sol. Lejos de la estética tra-
dicional de otras fiestas, el especticulo de cierre,
dirigido Gltimamente por Irene Ferreyra, oscila
entre la magia de la imagen y el desencanto de
los relatos; entre la oralidad y la visualidad de los
jovenes. La logistica visual (Virilio, 1989) se des-
pliega. Junto con ella algo del kitsch, en funcién
del gusto y la ideologia popular. Los actores loca-
les que participan, acostumbrados a publicos re-
ducidos, se reconcilian con el pablico masivo. De
pronto su hacer, el saber del cuerpo, se conecta
con miles de espectadores. Su hacer es, ademis,
un trabajo remunerado. Y con esto, la delegacion
San Juan de la Asociacién Argentina de Actores
se recicla.

El bicentenario se aprovecha como movilizador
y se duplica: la inauguraciéon en marzo de este
afio del Estadio del Bicentenario, el anuncio de
la construcciéon del Teatro del Bicentenario. Un
edificio dedicado al teatro lirico. Un viejo suefio,
casi una utopia del arte sanjuanino, que luego del
terremoto de 1894 no tuvo durante todo el siglo
xx un edificio teatral oficial construido para ese



* Escena de “La sefiora Macbeth”.

proposito. Por fin las éperas realizadas en forma
reducida en el Auditorium Juan Victoria o en el
reacondicionado salén de actos escolar como tea-
tro Sarmiento tendrin un espacio propio.

Ademas del nacimiento de la patria (que dio lu-
gar a tres puestas dirigidas por Juan Carlos Carta,
Susana Lage y José Annecchini, y por Claudio
Becerra sobre dramaturgia local de Eduardo
Gonzilez, Susana Lage y Eduardo Rodriguez,
respectivamente [2]), el nacimiento de Sarmiento,
tronco fundador de la cultura hegemonica san-
juanina, ofrece ocasiones para el festejo con sus
espectaculos correspondientes, que se desplega-
ran a lo largo del presente afio. Y asi San Juan
cambia su atmosfera. El desierto se despierta, la
lluvia bendita se precipita.

UN TEATRO PLURAL EN CRECIMIENTO

En medio de esta agitacién, “Teatro Arribal
Festival Internacional en la Cordillera”, en el
marco del Circuito Nacional del Bicentenario “El
Pais en el Pais”, junto al Congreso Nacional de
Cultura en octubre de 2010 congrega grandes
cantidades de espectadores que hacen cola junto
al teatro Sarmiento, o que colman lugares publi-
cos convertidos en espacios teatralizados (la plaza
seca del Centro Civico, por ejemplo) o que asis-
ten en los pueblos cordilleranos por primera vez
a espectaculos de calidad internacional. Y pronto,
la promesa de llegada de la Fiesta Nacional del
Teatro, en mayo de este afio, deja a los sanjuani-

"

» Escena de “Un pais inocente”.

nos en estado de perplejidad y entusiasmo.

La inscripcién histérica se produce por el po-
sicionamiento estratégico-politico y econémico,
pero ademads por un cambio de pensamiento, de
formas de percibir y expresar. Y de esto, se hace
cargo el teatro.

“En el interior del pais siempre se estuvo ante
la expectativa de lo que llegaba de Buenos Aires
o desde el exterior, hoy es necesidad buscar ese
saber en nuestro propio &mbito de trabajo”. Esta
expresion de Juan Carlos Carta nos permite re-
flexionar sobre el asunto. En efecto, existe entre
nosotros un lugar coman -resabio de un pensa-
miento moderno— segiin el cual nuestro teatro,
como institucién que pone en escena la cultura
argentina, se representa en Buenos Aires, mas
precisamente en la Ciudad Auténoma. Por lo que
el teatro realizado en provincias, en el “interior”
seria un pélido reflejo de aquel que brilla en la
Capital Federal. Representacién que sostiene
muchas de las decisiones de politica cultural. Se
apoyan las manifestaciones teatrales que subsis-
ten, resisten o persisten en provincias a partir de
situaciones y condiciones impensadas, a partir
de un fuerte deseo de hacer teatro por parte de
algunos grupos de personas, con una concep-
cién de lo teatral basada en las puestas clasicas
de corte realista. Como toda representacion tiene
un fundamento en la realidad, pero tal como lo
manifiesta el conocido director sanjuanino, las
cosas han cambiado.
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* Escena de “La sefiora Macbeth”.

Las transformaciones de nuestro mundo actual
han provocado que el escenario se haya vuelto
global, lo que significa —entre otras cosas— que ha
dejado de ser local, regional, nacional en el sen-
tido moderno de territorialidad pura. Es dificil
ahora hablar de teatro sanjuanino, mendocino,
cuyano. En un flujo constante con Mendoza, San
Luis y La Rioja, los actores y directores jovenes y
aquellos consagrados se trasladan, se conectan,
intercambian experiencias, comparten grupos.
Pero ademads se expresan mediante el canto, la
danza, el cuerpo, la plastica, los medios audio-
visuales, la tecnologia, en el lugar en donde es-
tén a partir de problematicas que los atraviesan.
Problematicas, experiencias, sensibilidades que
pueden ser barriales, provinciales, regionales, lo-
calizadas y simultineamente globales, humanas.

El teatro ha dejado de ser uno para volverse plu-
ral. En esta dinidmica los hombres y las mujeres
que eligen expresarse por este medio artistico ya
no son los hacedores tradicionales, multiplican
sus saberes, decires y haceres. Sobre todo aque-
llos que pueden concebirse a si mismos desde
un dmbito profesional, con una disciplina, una
rutina de trabajo, un entrenamiento continua-
do. Y diversifican los escenarios, los espacios
teatralizables. Circulan por lugares nuevos: los
bares alternativos, las peluquerias, las escuelas.
Algunos hacedores comienzan a desplazarse
del centro o estin siendo llevados a desempenar
papeles secundarios. Otros, al contrario, grupos
minoritarios practicamente ignorados en perio-
dos anteriores, estin animandose a aparecer en
lugares de visibilidad: teatro de mujeres, teatro
gay, teatro en inglés, teatro de comunidades te-
rapéuticas, teatro para jovenes con necesidades

*» Escena de “Fando y Lis".

especiales, grupos que desarrollan su accionar en
una ciudad mediana de alrededor de seiscientos
mil habitantes.

Las formas de dramaturgia, en muchos ca-
sos, se construyen desde el escenario, tal como
lo declara Ariel Sampaolesi refiriéndose especi-
ficamente a su propio proceso, sobre la base de
una tradicién anclada en el teatro local: “La dra-
maturgia est en el actor, en el intérprete... ;qué
tenemos? un espacio vacio, una silla, y lo que el
cuerpo tiene para decir”.

Por eso, quienes observamos estos fenémenos
e intentamos describirlos, interpretarlos, habla-
mos de la vitalidad y variedad de formas que
se representan en San Juan. Formas que posi-
blemente no respondan a una posmodernidad
etiquetada desde los centros histéricos. Pero si
percibimos otro contacto con los publicos, que
también se diversifican. Las subjetividades re-
descubiertas se expresan libremente en las re-
presentaciones y ponen en circulacién una red
de sentidos que se construyen en conjunto entre
hacedores y receptores.

EL TEATRO SANJUANINO

QUE ESPERA LA FIESTA NACIONAL

Como sefalamos en otras oportunidades, la
actividad teatral sanjuanina viene circulando por
carriles distintos. Por un lado, aquel de grupos
con trayectoria, con una formacién y una estética
definidas, por otro el de los grupos formados en
torno a las convocatorias del INT, entre los que
se encuentran jovenes propuestas prometedoras;
finalmente, los agrupamientos que surgen de
los talleres de formacién actoral albergados en
algunas instituciones, entre ellos el fuerte traba-
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jo realizado en las escuelas (de Jornada Simple
y de Jornada Completa) que tienen teatro como
asignatura, la labor de los talleres universitarios.
Cada uno de estos grupos posee una modalidad
de trabajo distinta, segiin la légica de los intere-
ses que los guian: desde la busqueda, experimen-
tacién y entrenamiento actoral continuo hasta
la peligrosa confianza en la improvisacion del
actor como solucién magica en el momento de
la representaciéon frente a un publico. También
hay lugar para propuestas con rédito comercial
vinculadas con el trabajo para nifios (Expresion
Contemporanea), o los musicales (Stars Artistica
Integrada). Asimismo se destaca la labor paralela
de quienes crean teatro de objetos.

Hace mucho tiempo que los teatristas indepen-
dientes que actGian en San Juan se preparan para
recibir a otros hacedores del pais e intercambiar
con ellos experiencias. De manera sostenida vie-
nen trabajando, aprendiendo, viendo teatro, mos-
trando sus producciones con regularidad, pero
también en las Fiestas Provinciales de Teatro
(apropiadas por los espectadores sanjuaninos al
renombrarlas como Teatrinas), en el Festival de
la Ruptura o en 30.000 Festival Provincial de la
Memoria, ocasiones privilegiadas en que se acer-
can nuevos espectadores, no solo los seguidores.

Herederos de una tradicién no realista, de una
concepcion de teatro fisico mas que psicologico,
donde la palabra surge por necesidad de lo que
sucede con el cuerpo, los grupos conocidos se en-
cuentran renovados, los nuevos se hallan en un
momento de tomar envién. Las dos ocasiones en
que el Programa del Teatro Cervantes recal6 en la
provincia permitieron a los actores seleccionados
para formar parte de sus elencos el contacto con



* Escena de “Feroz”.

miradas y estilos distintos de lo teatral, a partir
del diferente posicionamiento de los directores
Enrique Federman y Rodolfo Beban

Los referentes, que han mostrado su traba-
jo dentro y fuera de la provincia, se encuentran
en momentos diversos. Aun a riesgos de la in-
justicia de las omisiones creemos oportuno rea-
lizar una presentacién minima, sobre la base
de la experiencia de estudio y asistencia a las
representaciones.

A grandes trazos, la Cooperativa Teatro de Arte,
grupo mas cercano a dramaturgias de fuerte
contenido textual, realiza un sostenido trabajo
pedagbgico en talleres de formacién. Las puestas
dirigidas por José Annecchini, Juan Carlos Vega,
y Tania Leyes, trabajan, fundamentalmente, una
retérica de la interioridad.

Sobretabla, dirigido en oportunidades por
Rubén Gonzilez Mayo y tltimamente por Rosita
Yunes, ligados ambos a grupos independientes
en roles de direccién y actuacion, ofrece una tra-
yectoria objeto de reconocimiento y homenaje.
Su actividad para formar en la actuacién se basa
en la experiencia de los directores, en el teatro
de la imagen y en una mirada poética que crea
puestas muy cuidadas desde los distintos codigos
escénicos.

El Candado Teatro, con direcciones colectivas
en algunas ocasiones, pero identificado con Ariel
Sampaolesi inauguré una modalidad de teatro
basada en la integracion de disciplinas, el traba-
jo en equipo, a partir de un proceso actoral de
crecimiento interno sin descuidar el producto
final. Una basqueda que se apart6 de las pues-
tas que se velan comtUnmente en San Juan. Hoy,
Lanotannegra contintia con este legado de entre-

* Escena de “Un pais inocente”.

cruzamiento disciplinar, desafio a las capacidades
receptivas y aporta una inusual correspondencia
potenciada entre el lenguaje verbal y el corporal,
con destaque sonoro, uso focalizado de la luz, y
precision en el planteo escénico.

Juan Carlos Carta (El Circulo de Tiza), actual-
mente en una bisqueda mas relacionada con
la labor de dramaturgo y Ada Valdez (Lunatics),
junto a un cuidado proceso de experimentaciéon
en la danza, constituyen referentes siempre pre-
sentes en nuestra escena local.

Para concluir, el Dr. Juan Mariel, director del
Instituto de Literatura Ricardo Giiiraldes, defini6
ala cultura sanjuanina como un palimpsesto, ese
texto que borra para sobre-escribir, sin borrar del
todo. Y quiza sea esta la mejor imagen para pince-
lar un momento hibrido de mescolanza eferves-
cente, donde prima lo provisional, abierto; pero
también para dar cuenta de esta constelaciéon de
signos entreverados, donde bullen “el peso de las
muchas memorias y de los deseos distintos”.

[1] Nacida en San Juan, Alicia Beatriz Castafieda es do-
cente e investigadora de la Facultad de Filosofia, Hu-
manidades y Artes, de la Universidad Nacional de San
Juan. Directora del Programa Dicdra (Programa para el
Desarrollo de la Investigacién y Creacién Dramatica),
desde 1993 viene historizando y describiendo la acti-
vidad teatral sanjuanina.

[2] Queda ademas pendiente el estreno de la obra so-
bre el Bicentenario, fruto del Proyecto “Teatro 200
Afos Después” cogestionado entre el Ministerio de
Turismo y Cultura local y el INT, que seré dirigida por
Rubén Gonzélez Mayo.
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Cuerpo y luz:
metaforas de la espera

enlaescena del Nuevo Cuyo

MARIA CRISTINA CASTRO / Jurado Regién Cuyo

Con animo provocativo, las obras del Nuevo
Cuyo que representaran a la region en la Fiesta
Nacional del Teatro 2011, indagan en las relacio-
nes humanas. El vinculo vieja-nifia en Javiera,
historias que se despliegan (@, el vinculo hombre-
mujer en Fando y Lis @ y en Surcos de soledad
®), el vinculo entre los de adentro y los de afuera
en Llanto de perros e Inefable ®. Las tltimas cua-
tro obras, rozando por momentos en las aristas de
la perversion a través de imagenes de suefios con-
vertidos en pesadillas, con personajes inocentes y
brutales, todos esperando lo inalcanzable.

En Javiera, historias que se despliegan, a car-
go del grupo mendocino La rueda de los deseos,
una vieja y una nifia introducen al espectador en
relatos enternecedores que florecen a través del
trabajo unipersonal de una actriz que impone a
su cuerpo y su voz el desafio del desdoblamien-
to multiple: la vieja Javiera, la nifia Carmina, los
personajes de sus cuentos. El director sincroni-
za el codigo corporal con el luminico para que la
actriz, manipulando con destreza el dispositivo
escénico constituido por tres abanicos que se re-
pliegan y despliegan en funcién de cada historia,
construya a los distintos personajes y a Javiera,
quien cansada de esperar que un viejo peral dé
frutos, le prende fuego.

En Llanto de perros, del elenco mendocino
Teatro de Cuyo Asociacién Civil, el director Juan
Comotti pone en contraste dos mundos coexis-
tentes, pero con realidades distintas. Un rancho
en el campo habitado por tres hermanos: dos
mujeres y un varéon subsumidos en la soledad, el

incesto y las carencias. Desde la ciudad, aparece
una joven censista para realizarles una encuesta.
Ante esta visita y desde el humor, los campesinos
se modifican hacia formas monstruosas que se
recortan y que reorientan la mirada del especta-
dor. El trabajo corporal construye la desilusion y
la repulsion entre los hermanos y la censista obli-
gada a permanecer, como expresion del prejuicio
que ambos mundos tienen uno del otro.

La obra Surcos de soledad, de los riojanos
Posdanza, muestra en clave de danza-teatro la
vida diaria de una familia campesina. Los direc-
tores plantearon sectores diferenciados pero inte-
grados en un espacio que comunica el desampa-
ro de la espera initil. A través del trabajo corporal
y coreografico lindante en el minimalismo se re-
significan la monotonia y el desaliento. El cuerpo
se transforma en metafora de la inmutabilidad
de seres que permanecen por designio.

La obra Inefable, a cargo del elenco TEA de
San Luis, muestra la tensién entre la locura y la
paranoia, la inestabilidad del adentro y la ame-
naza del afuera. Cinco personajes con el mismo
miedo de enfrentar la realidad se desplazan me-
diante movimientos frenéticos, evocando el jue-
go infantil que convive con el erético. El espacio,
desintegrado en sectores, marca el adentro o el
afuera apoyado por un disefio luminico que lleva
la mirada hacia la extraescena. Las palabras y el
cuerpo hallan dificultades para expresar la alie-
nacioén y generan la necesidad de otro cuerpo que
intenta remedar al nuevo hombre, pero con con-
tradicciones repetidas.
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En Fando y Lis, de los sanjuaninos Sobretabla,
la luz delimita un espacio circular alrededor de
una columna griega, mientras del techo penden
texturas que simulan estalagmitas. El claroscuro
permite la simultaneidad de escenas en la histo-
ria de una pareja: Fando —huérfano e infeliz— y
Lis —paralitica y triste—. Empecinados en una re-
lacién imposible, Fando empuja a Lis sobre una
silla de ruedas, la carga, la arrastra, la asesina
mientras giran en circulos alrededor de la pilastra
en busca de Tar, lugar de la felicidad; alegoria de
la caverna platénica. La directora enfatiza, en el
cuerpo de los actores, el eterno moverse entre la
violencia material y la aparente serenidad. El coro
que constituyen los otros tres actores amplifica la
resonancia de la pareja. Desde la simultaneidad
del gesto duro y piadoso instalan la otra parte de
la metafora: lo absurdo de la vida y sus conflictos.

En las cinco puestas asistimos a la metafora del
cuerpo como camino hacia un lenguaje que ex-
prese la inmovilidad o el viaje circular dentro de
una maquinaria escénica resemantizada por las
actuaciones. La espacialidad escénica se constru-
ye y se modifica desde artefactos escenograficos
que funcionan con la misma organicidad que la
de los personajes. El trabajo luminico respira con
los actores y juega a develar y ocultar los rostros
del sueno o la pesadilla, marcando el recorrido
en la escena. La construccion de los personajes, a
partir de grupos que juegan a la deconstruccién
de sus conflictos internos, provoca la tensién en-
tre el humor y la crueldad, propios del problema
humano que plantea cada universo ficcional.



JULIO ADRIAN PORCEL DE PERALTA / Jurado Regién Patagonia

Me han pedido para esta publicacién una sem-
blanza del teatro de la Patagonia.

A quien escribe, le ha tocado el privilegio de es-
tar en varios encuentros selectivos, lo que pone
en perspectiva cambios, evoluciones, fortalezas
y debilidades que se manifiestan en el teatro
Patagénico.

El alcance de esta mirada es subijetivo y, posi-
blemente, arbitrario para ser justo con toda una
region tan vasta, tan extendida y joven en muchos
aspectos.

Quiz4 las Fiestas provinciales no sean un reflejo
fiel del “hacer teatral” de una regi6n, pero agluti-
nan distintos aspectos estéticos y de produccién,
donde el encuentro posibilita el intercambio de
experiencias y necesidades. También funciona
como un estimulo fuerte para el hacer, teniendo
en cuenta lo que la Patagonia es en su extension:
trayectos enormes entre las localidades, entre
los centros y los pueblos aledafios, ciudades con
100.000 habitantes, caminos intransitables. Lo
que se traduce en grandes dificultades para rea-
lizar giras, asistir a los polos formativos y hasta
organizar las programaciones; ya que, en algunos
pueblos, hacer més de 5 funciones de una misma
obra puede considerarse un éxito. Se echa mano
a cobertizos, galpones, garajes y espacios no con-
vencionales. ¢Qué actor, en algin momento y
afortunadamente, no ha pasado por estos singu-
lares laboratorios del amor por el teatro?

Hay excepciones. La Regién del Valle o la
Comarca Andina, gracias a la cercania de varias
ciudades, permiten el ejercicio del intercambio y
la competencia. Pueden contar con varias salas de
larga tradiciéon y mejores posibilidades de hacer
giras o acciones en otros circuitos.

Estos y otros motivos van configurando modos
de elegir, investigar, entrenar, producir materiales
y mostrarlos. En ese sentido, vienen a mi memo-
ria algunos especticulos.

La Funeraria ®, una comedia desopilante De
Martin Otero y Bernardo Cappa con la direccién
de Javier Margulis que fuera seleccionado en
Chubut. Este grupo La Escalera carga el complejo
dispositivo escenografico en una camioneta y re-
corren los caminos de la meseta, trabajando como
lo hace el teatro itinerante.

Yo no sé qué me han hecho tus ojos, del Grupo
Teatro del Tabléon de Esquel, con dramaturgia pro-

pia. Un especticulo de teatro-danza sobre la vida
de Ada Falcén, de impecable factura.

Supongamos @, a cargo del Grupo Malajunta,
de Santa Rosa, La Pampa. Sencillo y efectivo tra-
bajo sobre la identidad en una charla inquietante
de dos abuelas enfrentadas por defender una ver-
dad cruel que nos atraviesa a todos.

El lazarillo de Tormes, adaptaciéon de la nove-
la del siglo xv1, con dramaturgia de Luis Maria
Fittipaldi y escrita para dos actores. Version ex-
traordinaria del elenco del Teatro De La Barda de
Rio Colorado interpretada por dos jovenes de 16y
17 aflos que ya traian 7o funciones hechas al mo-
mento de la seleccion.

Cay6 otofio en primavera, De Maite Aranzibal
y Dario Levin. Conmovedor especticulo de clown
para adultos cuyo contenido hace reir y lagrimear
al pablico por su enorme belleza poética.

Las obras de las mujeres ®: Grupo Sin Anestesia
de Rio Gallegos, dirigido por el propio autor. Con
un trabajo de dos afios de elaboracion, despliega
un humor 4cido y desopilante sobre la posesiéon
del amor.

La fin del mundo (el veintitrés) 1y 2 @: Grupo
“Todo es una broma INC” de Neuquén, trabajo de
investigacion singular y efectivo.

Estalla silencio: grupo El Ramo del Aire Teatro
de Calle de Neuquén. Conmovedor fresco de tea-
tro callejero sobre los afios oscuros de la ciudad y
el pais todo.

El velorio de la azafata ®: De Eduardo Bonafede.
El grupo Tres x Tres de la ciudad de Ushuaia,
compone una comedia desopilante y cruel.

Lo que mais me conmueve de todos ellos, ga-
nadores o no, es el tesén, la seriedad y deseo de
perfeccionamiento, encontrar poesia con los re-
cursos que se cuentan. Y ahi es donde la gestion
del Instituto Nacional del Teatro se percibe. En
esas instancias donde responde al requerimiento
formativo y capacitador, fomentando y facilitando
la tarea.

Las estéticas, estilos, fuentes y modos de pro-
duccién son tan variadas como la de cualquier
region. Pero la particularidad en esta regién que
me ha tocado recorrer, es el entusiasmo y el deseo
de superarse.

Seguramente algo de esto se podra ver en mayo
en la Fiesta Nacional en San Juan.
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El representativo
Teatro Joven del NEA 2010

DANTE CENA / Jurado Regién NEA

Las propuestas teatrales que serdn presentadas
en la Fiesta Nacional del Teatro, son indicativas
de las distintas bisquedas que en nuestra regiéon
realizan los jovenes teatristas. Todas optaron
por una dramaturgia nacional e, incluso, textos
propios.

Esto hace pensar que hay una prevalencia de
creadores que se encuentran en la franja de los
30 afios, los cuales se inclinan a contraer un fuer-
te compromiso tanto en su capacitacién como en
la produccién de nuevos especticulos. Y ademas,
nos indica que el trabajo en grupo da sus resul-
tados y los equipos encuentran asi la posibilidad
de crecer a partir de la superaciéon de su altimo
estreno, de reflexionar sobre lo aprehendido.

De Chaco, el grupo Los del Callejon, con su
obra Recoveco chino @ hace una visita renovada
al grotesco criollo. Patéticos y desenfocados, los
personajes en la excelente interpretacion de su
joven elenco, nos dejan en esa extrafa situaciéon
de sonreir frente a la desgracia. Y lo desmesura-
do se nos hace ridiculo; el crimen, brutal y biza-
rro a la vez.

La misma realidad inmediata —el recorte de un
diario local- es el disparador de esta “comedia
patética”, al decir de sus creadores. Nuevos inmi-
grantes que se encuentran inmersos en la cotidia-
nidad argentina con su frustraciéon y sus suefios
a cuestas, como antes, como siempre. El género
chico revive de la mano de Los del Callején, con
texto y direccién de Victor Cardozo y la actuacion
de Silvina Bordén, Alejandro Barboza, Federico
Oberti, Jessica Zaloqui y Luisella Manzone.

De Corrientes, un elenco con fuerte presencia
del grupo Raices de Monte Caseros en su ntcleo,

presenta El Gran Fracaso ®. Un acto sacrificial
en estado puro. Una metifora de Jesus redivi-
vo. Un cruce de Rimbaud y Jests para la actua-
lizacién del mito y su iluminacién eterna. Luigi
Serradori y un texto que hace vibrar, obligindo-
lo, junto a sus compafieros de elenco, a una ac-
tuacién salvaje y profunda. El entrenamiento y la
direccién actoral dejan ver claramente la mano
genial de Susana Bernardi.

Escrita y dirigida por Luigi Serradori, con
las actuaciones de Luigi Serradori, José Luis
Carbonel, Laura Virgile, Mercedes Laprovita y
Norma Zabala y la direcciéon de Susana Bernardi.

De Formosa, el grupo Los Gregorianos, todo
un clasico en nuestra regién. En este caso, en-
carando una propuesta de teatro de humor que
nos llega todos los afios a través del concurso de
la Biblioteca Teatral Hueney. Contrainteligencia
®, de Nicolas Allegro, encara en tono de farsa
un secuestro absurdo, un retrato disparatado de
la insurgencia del futuro. Un grupo de coman-
dos revolucionarios armados y un funcionario
que pierden por completo su brajula, sin saber
bien a quién representan o por qué ideales es-
tdn luchando. Los equivocos ideoldgicos y una
dosis muy bien lograda de humor hacen de la
propuesta una critica fresca y licida de esta ac-
tualidad sin ideales claros. Escrita por Nicolas
Allegro, dirigida por Liazaro Mareco, con las
actuaciones de Marcelo Gleria, Silvia Gabazza,
Lazaro Mareco, Tomas Caballero, Joselo Mak y
Patricia Quinteros.

De Misiones, la Compafiia Binacional Jagua
Pirt, originarios de Eldorado y con una propuesta
que une el titere con el cabaret: Cabaretiteres @,
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un homenaje a todas las figuras que lo crearon, ya
sea en Europa, América e, incluso, en Argentina.
Personajes de la talla de Edith Piaf, Ella Fitzgerald,
Marlene Dietrich, Josephine Baker, y la memora-
ble Tita Merello se nos hacen vivos gracias a la
cuidada realizacion de los mufiecos, su vestuario
y, por supuesto, su manipulaciéon. Es destacable
la detallada coreografia que acompaiia a cada in-
terpretacién; como, también, la presencia de los
titiriteros que toman vida como parte de la situa-
cién. Un animador, a imagen y semejanza del re-
cordado presentador de Cabaret nos introduce en
la vida y la historia del intérprete, en su entorno
social y politico. De este modo podemos reme-
morar los acontecimientos de las décadas del ‘30
y el ‘40, y asi disfrutar del recuerdo de una can-
cién o una figura inolvidable, todo vehiculizado
por el encanto y el humor de los titeres.
Cabaretiteres de Cristian Marthi y Eduardo
Garcia, con direccién de Eduardo Garcia y la ac-
tuacién de Cristian Marthi y Eduardo Garcia.



PABLO PAROLO / Jurado Regién NOA

¢Qué presentard el NOA en la Fiesta Nacional
de San Juan?

Seis especticulos que dan cuenta de la realidad
teatral de la Regién. Diferentes entre si, particu-
lares en sus propuestas y comprometidos con
busquedas personales y grupales distintas, que
manifiestan “lo que estd pasando” en cada lugar.

Esta heterogeneidad, sin embargo, habla tam-
bién de un punto en comun. Habla de un teatro
independiente que finalmente estd independi-
zadndose de los mandatos estéticos e ideoldgicos
imperantes. Hasta no hace mucho la pregunta
inicial se formulaba de otro modo en el imagi-
nario de los grupos locales: :Qué se espera que
presente el NOA en una Fiesta Nacional?

Hubo un tiempo en que la demanda pasaba por
lo regional, lo autéctono, lo folklérico. Después
la globalizacién exigié uniformarse en las nue-
vas tendencias. Ahora parece que el teatro inde-
pendiente nortefio esti llegando a su mayoria
de edad y decide por si mismo exponerse en su
diversidad.

Propuestas como las que ofrecen Tucumdin
y Catamarca, en las que partiendo de autores
clasicos se construye una dramaturgia propia,
muestran diferentes modos de abordaje de la
poética lorquiana, en un caso, y del texto de
Hamlet, en el otro.

El grupo Teodora Ciega Canibal, dirigido por
Diego Bernachi, presenta Monotonia (viceversa)
un especticulo que se basa en textos de Federico
Garcia Lorca (principalmente Bodas de sangre y
Yerma) tratados con una fuerte impronta regional.

Microacciones van instalando situaciones en
un espacio reducido, en el que el contacto del pa-
blico con la escena es muy préximo, dando vida a
los habitantes de una pensién que conviven dia-
riamente con una realidad que les es familiar y
a la que estin acostumbrados por mas terrible y
violenta que aparente ser.

El equipo creativo Metarte, dirigido por Sergio
Martinez, llega con su Informe Rozemcrantz @.
Horacio, viene a cumplir su promesa de dar a co-
nocer la historia de su entrafiable amigo, el prin-
cipe Hamlet. Con un dispositivo escénico sencillo,
este especticulo articula imagenes que se proyec-
tan en una pantalla con la ejecuciéon en vivo de
fragmentos musicales a cargo de una violonchelis-
ta, que sirven de soporte a la narracién a cargo de
su unico protagonista. El texto de Shakespeare se
resignifica en esta versién intimista de la tragedia.

Los grupos Gatos de agua (Tucumin), NN
(Salta) y Mareaje (Santiago del Estero) presentan
obras “de autor” escogidas del repertorio nacio-
nal: Victor en el pais, de Mirko Buchin, con di-
reccion de Lucas Cuellar, cuenta la historia de un
joven escritor que quiere hacer conocer su obra y
llega a una extrafia casa donde se encuentra con
tres mujeres que lo desconciertan envolviéndo-
lo en un juego perverso. El elenco esta integra-
do por actores jévenes que, como los saltefios de
NN, constituyen la nueva generacion de teatris-
tas que se incorpora con sus propuestas a la es-
cena regional.

La caceria @, de Eduardo Pavlovsky, es el texto
elegido por la directora Nena Cérdoba y su elenco

pP/13

FIESTA DEL TEATRO

Entre clasicos
y contemporaneos

de noveles actores. El grupo inici6 sus activida-
des en una pequena localidad del interior de Salta
y ha crecido en forma sostenida representando
actualmente a su provincia con una obra que na-
rra el reencuentro de tres amigos de la infancia
para buscar un tesoro, que desatard una lucha de
poderes con un final incierto.

Santiago del Estero presenta La edad de la ci-
ruela @, de Aristides Vargas. Un juego sobre el
tiempo y la edad, una tragicomedia que deambu-
la por los borrosos limites de la soledad y la ridi-
culez, donde la memoria es el campo de batalla
de dos hermanas distanciadas en el presente. La
puesta de Luis Lobo resalta la poética del autor
con procedimientos escénicos precisos y actua-
ciones convincentes.

Hortensia, un alma de piedra es la propues-
ta de Jujuy. Un especticulo de teatro-danza que
entrelaza los mundos de lo paranormal, la mina
y la quebrada. Inmersos en una atmésfera mi-
tica en donde conviven vivos y muertos. Con
dramaturgia de Flavia Molina y Maria Paz, este
trabajo es un fiel testimonio de la evolucién que
ha experimentado el teatro jujefio en esta Gltima
década.

El Noroeste muestra al pais la punta de un ice-
berg. Las obras seleccionadas son un testimonio
de lo que aqui se produce, sin embargo hay tam-
bién una importante cantidad de especticulos
que, por diferentes motivos, no se presentan en
competencia en sus respectivas provincias y no
se muestran a otras regiones. Pero esto, es moti-
vo de otro analisis.



RAUL SAGGINI / Jurado Regién Centtro Litoral

Es coman que la Region Centro Litoral pre-
sente todos los afios en las Fiestas Nacionales
del Teatro obras de diversas temdticas, formas
de abordajes de la dramaturgia y estéticas, ca-
racterizadas, siempre, por su calidad. Las Fiestas
Provinciales de Entre Rios, Cérdoba y Santa Fe
enmarcadas en el periodo 2010 no fueron la ex-
cepcion. Luego de haber presenciado mas de 120
obras, lo que convierte a la Region Centro Litoral,
en una de las mayores productoras del pais y ante
una sorprendente afluencia de ptblico durante
las tres fiestas provinciales, se seleccionaron las
cinco obras que en el afio 2011 se presentaran en
la XXVI Fiesta Nacional del Teatro de San Juan.
Es destacable que estas obras mantienen una en-
riquecedora diversidad, lo que las hace atractivas
y deseables, afio tras afo, para los teatreros de
todo el pais y para un ptiblico conocedor del buen
teatro de Entre Rios, Cérdoba y Santa Fe.

Desde Entre Rios, llegard Los Kennedy @, de
Alan Robinson, un trabajo realizado por el grupo
Late Teatro de Parand, cuya investigacion histé-
rica contd con el asesoramiento de Carlos Pérez.
Se bas6 en la historia de los hermanos Eduardo,
Mario y Roberto Kennedy, quienes en la Navidad
de 1931 deciden enfrentar la dictadura militar de
Uriburu, que derrocé a Irigoyen, desde la ciudad
de La Paz, Entre Rios, para restablecer el orden
democratico. Acusados de traidores a la patria,
debieron exiliarse en Brasil. Usando recursos
del teatro brechtiano nos cuentan los sucesos
de aquella patriada, devolviendo al puablico la
memoria de lo sucedido y reivindicando a esos

héroes vernaculos. El grupo estd integrado por
Marcelo Estebecorena, Ezequiel Caridad, Nicolas
Righelato, Luciana Obaid, Paula Righelato y
Maximiliano Boyero.

Cordoba lleva dos propuestas de la ciudad capi-
tal, la del grupo El Cuenco Teatro con dramatur-
gia y direccién de Rodrigo Cuesta, Por accidente,
los cerdos tendran su parte (), una versién de
la pelicula Misery, dirigida por Rob Reiner, en
1990. Un joven escritor sufre un “accidente” en
la ruta y es socorrido por una extrafia mujer. La
hospitalidad inicial se transforma en obsesién y
de a poco se descubre un vinculo extrafio que los
liga. Su vida corre peligro y los cerdos... con ham-
bre estin. ActGian Natalia Diaz, Santiago Demo e
Ignacio Tamagno.

King Kong Palace del dramaturgo chileno Marco
Antonio de la Parra, con una sugestiva puesta en
escena de Diego Aramburo, que da lugar al lu-
cimiento de los actores. Tarzin ha envejecido y
ha perdido poder, su mujer Jane, ha conseguido
que les den asilo en un lugar llamado King Kong
Palace Hotel, donde se alberga también Mago
Mandrake, que espera que el administrador del
hotel le otorgue un espacio de poder, pero a la
llegada de Tarzan, parece que el favor serd para
ellos. Al grupo Sr. Barbijo Presenta, lo integran,
Natacha Chauderlot, Belén Castillo Garnica,
Luciana Sgré Ruata, Maximiliano Rabbia, Marcos
Polzoni, Eugenia Hadandoniou y Pablo Martella.

La provincia de Santa Fe se presentard con
las obras Edipo y yo @, por el grupo Comedia
Universitaria 2010 de la ciudad de Santa Fe, una
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particular y creativa version del clasico Edipo de
Soéfocles. Una feliz familia real: Edipo, Yocasta
y sus cuatro hijos. Una ciudad agobiada por la
peste. Un antiguo asesinato sin resolver. Dos
funestos vaticinios que vuelven del pasado para
concretarse: el uno, “tu hijo te matara y se casa-
ré con tu esposa”; el otro, “mataras a tu padre y
te casards con tu madre”. Escrita y dirigida por
Edgardo Dib, quien dice de ella: “Una simpati-
ca tragedia”. Integran la Comedia Universitaria
2010, Sergio Abbate, Guillermo Frick, Raul
Kreig, Claudio Paz, Federico Souza y Rubén Von
der Thusen.

Desde la ciudad de Rosario, el grupo Seda pre-
senta una obra de teatro-danza, Después de mi
@, escrita y dirigida por Andrea Ramos. Este tra-
bajo basado en textos de Marguerite Yourcenar,
Los fuegos y en el cuento de Carver ¢De qué ha-
blamos cuando hablamos de amor? La obra plan-
tea hablar sobre el amor, pero no del amor en
abstracto o cotidiano, sometido a la rutina, sino
de un amor visceral, lo suficientemente poderoso
para arrasar almas, vidas, cuerpos... y que pue-
de ser asesino. El grupo Seda esti integrado por
Eugenia San Pedro y Elisa Pereyra.

En estas cinco obras que el jurado seleccion6
para representar a la Regién Centro Litoral, en-
contramos a creadores de dilatada trayectoria,
que reiteran sus presencias en la Fiesta Nacional,
junto con noveles artistas, que han aportado bue-
nos y nuevos aires en la temporada anterior al
teatro de la regién y que, sin lugar a dudas, ten-
drin la misma repercusion en la escena nacional.



Andanzas
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latinoamericanas

CARLOS MARTINEZ / Jurado Regién Centro

Dos payasos y un biombo ®: del grupo La Patera,
de Lujan. Fue escrito por los dos actores que partici-
pan de la obra, Lucas Caballero y Santiago Culacciati,
junto al director Guillermo de Blas quien manifesto
que el pablico al cual va dirigido el trabajo “se vuel-
ve anecdodtico (porque) a la hora de calificar en una
fiesta de este tipo lo que vale es la calidad, la entrega
y la profesionalidad. Y nosotros no trabajamos con
los criterios que utilizan muchos en teatro infantil,
que es hablar con la voz finita; nosotros nos sen-
tamos a ensayar y nos queremos divertir también,
nuestra obra esta dirigida a toda la familia”.

Se trata de una propuesta que con mucho ritmo
mezcla viejos y nuevos recursos de clown, mimos
y payasos, muy bien ejecutados alrededor de un
biombo en una continuidad de sucesos hilarantes
que transmiten al espectador una refrescante ale-
gria de vivir.

Mundo portatil @: oriundos de Mar del Plata, los
encargados de crear esta obra teatral se basaron en
la experiencia de distintos seminarios dictados du-
rante 2007, 2008 y 2009, y en cuyos ensayos se
plantearon los siguientes objetivos: “crear sin texto
previo y a partir de ejercitacién fisica, con el cuerpo
como el tinico lenguaje expresivo (y) desarrollar ac-
ciones, ritmos e imagenes en el espacio y la utiliza-
ci6én de todos estos elementos como herramienta de
improvisacion”.

“La obra intenta reflejar lo que se lleva encima: los
suefios, las cosas, los objetos, la piel. Aquello que
trasladamos con nosotros como equipaje eterno y
que mantendremos para siempre”, escribieron los
directores Paola Belfiore y Adridn Canale acerca de
esta pieza que también resulté elegida para partici-
par de la Fiesta Nacional del Teatro.

Mundo portatil estd basado, entonces, en “accio-
nes e imagenes”. En el espacio, ocho actores-bailari-
nes no dejan de caminar por un instante, un curio-
so y dindmico simbolismo del devenir de las vidas
en movimiento. Durante los 45 minutos arriba del
escenario, los cuerpos se trasladan y van reprodu-
ciendo fragmentos minimos de sus propias vidas,
las relaciones con otros, casi sin palabras, retazos
donde todos nos reconocemos como personas en
movimiento.

No existe lo que se llama por lo general una “na-
rracién” con principio y fin, y ese es precisamente
el valor de este especticulo, que continuamente sor-
prende al pablico con lo insdlito e inesperado, y deja
las puertas abiertas para imaginar historias que se
sugieren como postales en movimiento.
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La edad de la ciruela @: es una pieza de
Aristides Vargas que puso en escena el grupo
Las Chicas de Blanco, de La Matanza. Con la ac-
tuacion, dramaturgia, produccién y direccion de
Sandra Posadino y Claudia Quiroga y la musica
de Paula Liffschitz, este especticulo propone
a un ciruelo como un arbol testigo del devenir
de los afectos familiares, afectos que a su vez,
sufrieron “el inevitable devenir de una ciruela”.
También hay una casa en escena, que alberga a
mujeres que quieren irse de alli, dos hermanas
que “juegan el juego de jugar para vivir, de jugar
para partir”. Y a eso se agrega la “buisqueda des-
esperada de la felicidad, mas all4 del tiempo, mas
alld de la muerte y de la maldicién familiar”.

El recuerdo, el juego del reencuentro, los des-
encuentros, el tiempo y la memoria, las image-
nes difusas de un pasado que no se resigna a
morir, un pasado que continuard vivo mientras
tengamos memoria de él, un pasado que se con-
forma cada dia con los jirones de recuerdos que
nos van quedando, de un tiempo con olor a vino
de ciruela y ratas grises escondidas en los recove-
cos mas ocultos de nuestra mente.

La edad de la ciruela con sus dolores y alegrias,
con sus esperanzas y frustraciones, nos cuenta
poéticamente una historia desde una sensibili-
dad femenina, con una actuacién despojada de
efectos y basada en la carga emotiva de los perso-
najes y los acontecimientos.



L a oferta

ALA DE CRIADOS O

Direccién y autoria: Mauricio Kartun. Disefio
de movimientos: Luciana Acufia. Elenco: Alberto
Ajaka, Laura Loépez Moyano, Esteban Bigliardi,
Rodrigo Gonzalez Garillo.

Una vez mas, el excelente dramaturgo Mauricio
Kartun utiliza el contexto histérico nacional para
situar la historia y abrir pie al debate.

Enero de 1919, Buenos Aires se convulsiona
ante huelgas y represiones. En la Patagonia, el
sector agroganadero se rebela ante la oligarquia.
La ola de violencia y represioén militar, terminaria
en una de las piginas mais sangrientas de nuestra
historia: la Semana Tragica.

Mientras tanto, en Mar del Plata, tres primos,
hijos de la alta sociedad, veranean en la Bristol,
practicamente despreocupados, banalizando su-
perficialmente la situacién sociopolitica que vive
el pais, tirados sobre una roca. Tatana, la lider del
grupo, especie de poetisa intelectualoide que se
burla de la ingenuidad y brutalidad de sus pri-
mos, y un palomero, miembro de una clase me-
dia que esconde sus inclinaciones politicas para
poder seguir siendo criado de la aristocracia.

Los cuatro personajes planearin una contrarre-
volucién contra intelectuales y anarquistas.

Kartun desenvuelve un lujoso vocabulario, re-
pleto de metaforas, doble discurso e ironia para
sacar las mascaras de una clase hipdcrita, racista,
narcisista y estiipida, pero a la vez suficientemente
poderosa (aunque cobarde) que atin hoy en dia pa-
rece no haber cambiado ni mejorado. Los fantas-
mas de la sociedad argentina, mas presentes que
nunca, sirven de pretexto para demostrar como la
oligarquia —aunque parezca ingenua— siempre ha
encontrado la forma para manipular al pueblo.

Con una puesta minimalista, una roca predo-
minante como todo el escenario que sirve para

ortena en

que lo intérpretes jueguen, asusten y sorprendan
al espectador, y un disefio de vestuario y musi-
ca que nos llevan a dicha época histoérica, Kartun
prefiere depositar el eje de la propuesta en un
meticuloso uso de las palabras, evocando térmi-
nos de principio del siglo xx, y siendo fiel al retra-
to histérico-literario.

Ala de criados nos hace reflexionar sobre la his-
toria argentina, las consecuencias en el presente
y nuestra identidad como pueblo.

LA IDEAFUA (D

Direccion y autorfa: Pablo Rotemberg.
Intérpretes: Alfonso Bar6én, Rosaura Garcia,
Vanina Garcia, Juan Gonzalez y Diego Maurifio.
Musica original: Gastéon Taylor. Escenografia:
Mirella Hoijman.

Partiendo de dos cuestiones que en la danza
estin muy caminadas, como lo son el sexo y el
desnudo, esta obra sorprende porque estos te-
mas se abordan desde otros dngulos. Se trata de
una mirada aparentemente mecanica, imper-
sonal y animalesca que pone de relieve la auto-
satisfaccion y el sexo desafectado del vinculo,
como sucede a veces en la vida real. Pero la so-
ledad subyace como un ingrediente secreto que
atraviesa angustiosamente estas experiencias.
Dice el autor-director: “Me di cuenta de que
hablar de lo sexual, en realidad, mas que ser
un fin es una excusa para hablar de algo que
también me gusta y que tiene que ver con la
soledad. Hay una ecuacién en la obra: rela-
cién sexual=soledad o ausencia de lo emocio-
nal. O podria ser también: autoerotismo=solo.
Esta idea me cierra como una constante en
mis trabajos y como una obsesién en este”.
Los intérpretes tienen en escena una actitud
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CARLOS MARTINEZ /desde CABA

particular, que emparenta lo mejor de ellos con
patrones de movimientos poco convencionales,
personajes duales que, asi como se presentan
enajenados, dejan escapar un romanticismo ino-
cente. La obra pone en juego la admirable destre-
za de los intérpretes y una construccién estética
y dramatica de una gran fuerza y originalidad.
Personajes andréginos, cuerpos hipersexuales y
estereotipos de lo femenino y lo masculino hacen
coexistir la vulgaridad con el deseo del amor de
novela, poemas y pulsiones corporales que pocos
se atreven a confesar.

UnosDos ®

Autoria, dramaturgia, actuacién y direcciéon:
José Mehrez, Carolina Tejeda. Disefio sonoro:
Norberto Moreno. Realizacién de escenogra-
fia: Federico Varnerin. Asistencia de direccién:
Cecilia Elias. Colaboracién artistica: Ana Sanchez.

Frente al vacio de la soledad, surgen recuerdos,
imagenes que decidimos guardar y que parpa-
dean inconexas. Es asi que las historias que ya no
son, dejan el estante que las cubrieron de polvo
y vuelven a ser vividas. En UnosDos, estas histo-
rias son contadas cotidianamente, con nostalgia,
con humor, con emocién, anhelo, incertidum-
bre; la intimidad de dos amantes separados que
siguen unidos por los recuerdos.

Lo original de como se desarrolla esta narra-
ci6én es que las imagenes son solo recuerdos en-
marafiados, retazos de emociones con un tal vez
abierto donde coexisten ambiguamente la espe-
ranza de volver a amar, de encontrarse un dia
cualquiera... o no.

La obra captura la atencién por su franqueza,
su cotidianidad, y las excelentes actuaciones de
Carolina Tejeda y José Mehrez.



Una experiencia comunitaria

de teatro y murga

Radl ‘Quico’ Saggini, de Rosario; Jorge ‘Pico’ Fernandez del grupo
Tres Tigres Teatro (de Cdrdoba) y varios integrantes de Los
Calaveras, de Constitucién y Los Inevitables, de Flores llegaran a
San Juan para trabajar con distintas comunidades. Los resultados
se veran la noche final del encuentro, en el Parque de Mayo.
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PAULINA ROTMAN / desde San Juan

El cierre de la 26° Fiesta Nacional del Teatro
promete revolucionar San Juan y sus alrededo-
res. Es que mas alla de las figuras, directores, in-
vestigadores del teatro y elencos convocantes del
evento, habrad un espacio para que la gente —si,
la comun y corriente, la de los barrios, la que no
tiene mayor experiencia sobre tablas y quiere sa-
carse el gusto de ser protagonista— pueda contar
una historia. Y por supuesto, se lleve todos los
aplausos.

Desde la organizacién se previd, ni bien se
comenz6 a armar el cronograma de actividades
de la maxima fiesta del teatro, convocar a Ratl
Quico Saggini (director y actor rosarino), Jorge
Pico Fernindez, uno de los integrantes del gru-
po cordobés Tres Tigres Teatro y varios de los
murgueros de las portefias Los Calaveras, de
Constituciéon y Los Inevitables, de Flores. El ob-
jetivo: trabajar con distintas comunidades locales
tanto en teatro como en murga comunitarios,
para demostrar como, a través del arte, se puede
incentivar, integrar y a su vez generar un espacio
de participacién y apropiaciéon de la experiencia
artistica. Los maestros aceptaron el desafio de
involucrarse con la gente de al menos cinco lo-
calidades sanjuaninas. Y los resultados de este
proceso de creacién colectiva se verdn como un
espectaculo mas, la noche del cierre del festival,
el 21 de mayo préoximo.

Segtn detalla Ada Valdez, coordinadora del cru-
ce con otras actividades de la Fiesta Nacional del
Teatro (en la que se enmarcan estos espacios), los
protagonistas vendran de 25 de Mayo, Chimbas,
Sarmiento, Zonda y Caucete, departamentos en
su mayoria rurales y un tanto alejados de la “mo-
vida” teatral. De todos modos, y para no desen-
tonar con los tiempos reales de la fiesta, se trata




* Grupo Tres Tigres Teatro.

de grupos que ya tienen una experiencia previa
en el tema y que pueden demostrar trayectoria
en actividades socio-comunitarias, uno de los
datos tenidos en cuenta a la hora de invitarlos a
participar. Esto facilitara el trabajo que se desple-
gara con los expertos apenas unos dias antes del
inicio del evento pero que a grandes rasgos serd
paralelo a su desarrollo. “A nivel comunitario es
una propuesta muy interesante, porque mas alla
de la posibilidad de poder mostrarse ante el pa-
blico con una obra de teatro o el despliegue de
una murga, serd una oportunidad para aprender
herramientas y técnicas que le permitan al grupo
crecer y perfeccionarse mas alld de la experien-
cia”, dice con entusiasmo, Valdez.

LA SEMILLA DE UN ESPECTACULO

Si bien todavia esta todo por hacerse y definirse
(ya que todo dependera del nivel de participacion
que surja entre los integrantes de los grupos),
quienes tienen a su cargo la tarea, han estudiado
de antemano algunas alternativas para proponer
en las comunidades. Saggini, Fernandez y Diego
Mirabelli (ala cabeza de las murgas portefias) tra-
bajaran cada uno por su lado pero no descartan
que la puesta en escena sea comun, en un espec-
taculo abierto a todo publico (y gratuito) por las
calles internas del Parque de Mayo, el mayor pul-
moén verde con que cuenta la Ciudad de San Juan.
“Me propusieron sumarme a la Fiesta Nacional
en San Juan en una sobremesa. Yo contaba mi ex-
periencia de afios y afios de trabajo en pequefias
ciudades del interior de Santa Fe como Pujato,
Las Parejas, Cafiada de Goémez, Armstrong,
Totoras, San Jorge, Gilvez, entre otras. Y ahi na-
ci6 la idea de hacer algo con la gente del lugar,
en San Juan. De inmediato me puse a trabajar, a
investigar. Yo iba a proponer teatralizar algunos

aspectos del terremoto o de las leyendas y mitos
como El Carrerito y La Casuarina. Pero la apues-
ta fue mas alla porque desde la organizaciéon me
sugirieron trabajar con Sarmiento. Ahi empecé
a temblar porque este fue un hombre contro-
vertido, pero a su vez un visionario cuyas ideas,
en muchos casos, atn siguen vigentes”, cuenta
Quico Saggini, quien reconoce que fue el propio
Sarmiento quien le resolvié la tarea. ¢Cémo?
Leyendo y estudiando sobre la vida del “gran
maestro”, Saggini encontré6 una investigacién
de dos sanjuaninos (Cecilia Yornet y Guillermo
Collado Madcur) que relatan que antes del exilio
a Chile (durante la primera mitad del siglo XIX)
Sarmiento cre6 una Asociacién Literaria, una es-
cuela para mujeres y una Asociacién Dramatica
y Filarménica. Ademas fund6 su propio diario,
El Zonda, del que solo pudo editar seis ejem-
plares. Esa, justamente, serd la punta del hilo
que lanzara este director en la Asociacién Civil
Teatro del Sol/Pueblarte, un proyecto educativo-
cultural que lleva mas de diez afios de labor en
una finca en 25 de Mayo (a mas de 30 kilome-
tros de la Capital sanjuanina) y que moviliza a
80 personas, entre nifios, hombres y mujeres de
todas las edades, que dejan de lado la cosecha
de la uva, o las tareas de la casa y la escuela para
dedicarse a producir pequeias obras de arte, en
sus distintas expresiones. “En esos 6 nimeros
de El Zonda, Sarmiento hacia critica teatral, con-
taba lo que pasaba en su provincia, reflexionaba
sobre sus proyectos y hasta respondia a las car-
tas, que se supone escribia él mismo bajo otro
nombre, en donde planteaba cuestiones sociales.
Encontré que en esos diarios tenemos entonces
personajes, didlogos, situaciones algunas mas ri-
suefias que otras, poesia que se puede convertir
en canciones, entre otros elementos basicos para
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la teatralidad. Eso es lo que voy a proponer como
base, como trama, a la gente de 25 de Mayo.
Por supuesto que ellos, en base a su memoria
colectiva y a su bagaje de conocimientos, van a
aportar su parte en esta obra de teatro”, resume
Saggini sobre su trabajo. Por su parte, a Tres
Tigres Teatro y a Los Calaveras, de Constitucién,
mas sus amigos de Los Inevitables (que vienen
especialmente invitados por sus colegas barria-
les), les tocara dividirse entre los integrantes de
la Comparsa del Sol (uno de los grupos mas po-
pulares y con mayor trayectoria que se presenta
en el Carnaval de Chimbas, el Departamento que
se caracteriza por mantener vivo este festejo), los
de la Escuela de Fatbol “Juan José Illanes” que
tienen hinchada propia en la localidad de Los
Berros, en Sarmiento (alli solo viven poco mas
de 3.000 habitantes), los casi 200 cantantes y
miusicos de la Fundacién Solo Dios Basta, de la
Villa Independencia en Caucete, ademas de la
treintena de nifios entre 5y 12 aflos que junto a
sus mamas crearon —por iniciativa de una veci-
na, Marcela Ramirez de Alegre— hace dos afios la
primera murga del Barrio Obrero Municipal en
Zonda, que se sostiene gracias a la ayuda solida-
ria de la gente del lugar. Por tratarse en ambos
casos de talleres de murga, las propuestas son
similares pero las estrategias distintas. Los porte-
fios —por ser una de las cunas donde floreci6 este
tipo de manifestacion tipica de los pueblos del
Rio de la Plata— haran foco en las expresiones del
Carnaval, declarado por ordenanza “patrimonio
cultural de Buenos Aires”, segiin cuenta Diego
Mirabelli desde Los Calaveras de Constitucion,
una murga integrada desde 2004 por 40 perso-
nas oriundas de ese barrio portefio, que se vis-
ten de blanco y negro (representando esqueletos
humanos, tal como lo indica su nombre) y po-



nen el acento en el canto coral por eso “cantan
y no chillan”. De ese grupo y de otra murga con
similares caracteristicas irdn 5 personas a San
Juan para desplegar sus conocimientos sobre
expresion (baile, musica, canto, letras, humor y
teatralidad), poética y estética (maquillaje, ves-
tuario y fantasias) de la murga portefia. Estos sa-
beres no solo son aplicados en sus espectiaculos
que han representado al pais, por ejemplo, en el
Encuentro Carnavales del Mundo que se realizé
en las Islas Canarias; sino que son comparti-
dos con otros, como ocurrird en San Juan. Por
su parte, el grupo cordobés integrado por Jorge
Pico Fernandez, Carolina Vaca Narvaja, Delia
Perotti y Maria Elena Ferrez, se concentrard en
una puesta que integre la murga a lo teatral.
“Nosotros venimos trabajando desde 1995 como
grupo de teatro que rescata la murga como una
manifestacién identitaria a través de sus colores
y sus formas, sus canciones y bailes. Esta forma
de expresion ha perdurado en el tiempo y se ha
universalizado junto con el hombre en distintas
regiones. De hecho, hay lugares donde no hay
tradicién de murga y Carnaval, pero si hay fiestas
que si bien se llaman por un nombre distinto,
tienen muchos elementos en comun. La idea es
poder encontrar, junto a la gente del lugar, su
historia y sus particularidades para mostrarlas a
través de las diferentes disciplinas que retne la
murga con sus elementos musicales, coreografi-
cos, la manipulacién de banderas, el vestuario y
el maquillaje. Pero va maés all3, porque tratamos
que todo se enmarque en cierta teatralidad. Esto
es: saber como presentarlo, cémo mostrarlo, que
haya una organizacién interna, que se puedan
producir los propios textos y canciones”, cuenta
Pico Fernandez, la voz cantante del grupo en el
tema de murga, dado su origen uruguayo. Tres
Tigres Teatro aspira a poder transmitir algunos
de sus saberes, tales como trabajo ritmico, téc-
nicas de percusion y canto grupal (estribillos y
pregones), la adaptacion de la cueca cuyana a la
murga, coreografias y manipulacion de bande-
ras, cintas y antorchas. Tanto Los Calaveras como
Tres Tigres Teatro, coinciden en que no tienen li-
mites en cuanto a la cantidad de gente. Tampoco
es un condicionante que los participantes tengan
muchos o pocos conocimientos en cuanto a mo-
vimientos con el cuerpo o canto se refieran. “La
idea es que cualquier persona puede participar
en una murga. No hay mayores requisitos para
hacerlo. De mas esti decir que depende de las
habilidades de cada integrante y que se pongan
de acuerdo y combinen para enriquecer los re-
sultados. Ese es el gran desafio”, sostiene Diego
Mirabelli.

APUESTA CON OBJETIVOS CLAROS

Desde ya que los tres invitados estain mas que
entusiasmados con la puerta que se abre en San
Juan hacia la comunidad. Consideran que es una
forma de alcanzar objetivos —mas si se sigue tra-
bajando a largo plazo- de inclusién social, parti-
cipacién y valorizacién. “El teatro o la murga, en
estos casos, serfan la excusa para que la gente se
anime a contar su historia. Lo bueno es que el tra-
bajo es genuino, desde la gente, desde todo aquel
que se acerca a la propuesta motivado por sus ga-
nas. Y eso es suficiente para empezar a accionar.
El punto de partida es encontrarnos con las pa-
siones, con el impulso y el motor de la gente. Lo
demas lo construiremos en el camino y cada uno
aportard lo que pueda. No hay que olvidarse que
en la murga hay lugar para todos, porque algunos
bailaran y cantaran, pero otros no necesariamente
deben estar en escena, pueden apoyar haciendo
los trajes, aportando ideas, pintando a los mur-
gueros o sencillamente acompafiando el proceso.
Todo es valido en este desarrollo colectivo, donde
hay roles para todo el que quiera estar. Ese es el
logro: la oportunidad, ya sea de opinar, disentir,
aceptar las ideas de otros y llegar a acuerdos. Es
un modo de crecer como comunidad”, asegura
Pico Fernandez desde su experiencia.

Pero no es el tnico. Saggini aplaude la iniciativa
de convocar a las comunidades desde un even-
to nacional de la talla de la Fiesta Nacional del
Teatro. “El teatro comunitario no es una moda,
ni siquiera una tendencia o una especializacion.
Es una forma de trabajo que implica generar
espacios de produccién teatral, en los que gene-
ralmente se trabaja con muchisima gente de dis-
tintas edades y niveles socioculturales, incluso
algunos que ni siquiera han visto teatro alguna
vez, pero que tienen una riqueza de vida y de his-
torias que son las que uno como director, coordi-
nador o hacedor, vuelca en las producciones con y
para la comunidad. Esto comenzé con Lito Cruz,
cuando desde el Instituto Nacional del Teatro cre6
esa idea tan linda de que las ciudades contaran
su historia. Fueron 100, 200 y muchos mas los
lugares que se animaron. Y es algo maravilloso
porque no se trabaja solo con aquellos que son
actores, sino que se llama a toda la comunidad,
al que tenga ganas, al que tenga algo para dar, al
que tenga cualquier tipo de sensibilidad artistica.
Entonces aparecen las bandas de rock, de tango,
de folclore, las murgas, los clubes, las escuelas,
los coros. La movilizacién de la gente es impresio-
nante, porque ¢quién no tiene una anécdota, un
abuelo que vivi6 algo importante en ese lugar y
quiere contarlo o pasar a la historia? Es como dice
Paco Giménez: una fuente de zumo dramatico”.
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FERIA FEDERAL DEL TEATRO

Cartografia

de las politicas teatrales

En el marco de la 262 Fiesta Nacional del Teatro, la Feria
Federal del Teatro pretende construir una mirada acerca de
las acciones politicas en materia de teatro, gue se ejecutan
desde los ambitos publicos en todo el pafs. También serd un
ambito de discusién y recreacion.

MARIO CONTRERAS / desde San Juan

En lengua latina, escribia Horacio (8 a.C.) “el
tiempo saca a la luz todo lo que permanece ocul-
to...” Debid trascurrir mucho tiempo —26 afios
para ser exactos— para que la Fiesta Nacional del
Teatro llegara a San Juan. Ese magnifico momen-
to ha llegado. Y se puede ver reflejado en cada
rostro, en cada gesto de los actores, directores,
gestores y organizadores sanjuaninos abocados a
la ejecuciéon del proyecto, que —como novedad—
cuenta en esta ediciéon con la denominada Feria
Federal del Teatro.

Para entender su génesis, es necesario remon-
tarse a septiembre de 2010, fecha en que se rea-
liz6 el IIT Congreso Argentino de Cultura en San
Juan. Un evento que marcé un antes y un después
en la movida cultural local no solo por el nivel y
calidad de los disertantes, o por los miles de ar-
gentinos que se congregaron al pie de la cordille-
ra de los Andes, sino también por sus actividades
complementarias. Una de ellas, y la mas exitosa,
fue la Feria Federal del Encuentro, que aglutin
—carpa mediante— gastronomia, artesanias, dan-
za, canto, literatura, cine y otras expresiones cul-
turales, posibilitando un festejo entre todos, para
conocerse y compartir un dmbito comun.

Aquella experiencia novedosa para el forma-
to habitual del Congreso Argentino de Cultura
y propuesta por la Secretaria de Cultura de la
Provincia, pretende reeditarse en esta Fiesta
Nacional del Teatro, con el mismo concepto de
hermandad y federalismo que la anterior. Pero
ahora haciendo hincapié especifico en el queha-
cer teatral. La secretaria de Cultura, Arq. Zulma
Invernizzi, explica que la Feria busca “conocer,

* Entrada dle Centro Cultural José Amadeo Conte Grand.

reconocer y construir una mirada acerca de lo
que esta pasando en todo el pais, en materia de
politicas oficiales relacionadas con el teatro” Y
agrega: “La feria tendrd como objetivo mostrar la
diversidad del mapa teatral de nuestro pais, resal-
tando las acciones politicas que se ejecutan desde
los &mbitos publicos”.

Pensada como “punto de encuentro”, la Feria
Federal del Teatro buscard destacar programas
de fomento de la actividad teatral oficial e inde-
pendiente; trabajos en cogestién con organismos
nacionales como el Teatro Nacional Cervantes,
Universidades y las Representaciones que el INT
tiene en cada una de las provincias; labor de los
elencos oficiales; publicaciones de teatro (revis-
tas, libros de investigacién, dramaturgia local,
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concursos); escuelas o actividades de formacion
formal; aplicacién de leyes de teatro provincia-
les; recuperacién del patrimonio intangible (pro-
ducciones teatrales emblematicas, personajes
destacados) y tangible (restauracién y puesta en
valor de monumentos arquitectonicos) de la ac-
tividad; entre otras. En definitiva, confluencia de
la actividad teatral de cada provincia argentina,
mas alla de las obras teatrales programadas que
representan a cada una en esta Fiesta Nacional, y
que fueron oportunamente seleccionadas en sus
respectivas Fiestas Provinciales.

La ubicacién de la exposicion es estratégica.
Serd en los jardines del Centro Cultural José
Amadeo Conte Grand, que se encuentra dentro
del llamado eje civico-cultural de la ciudad de San



Juan, que abarca el Centro Civico, la Legislatura
Provincial, el Centro de Convenciones, el Audi-
torio Juan Victoria; el futuro Museo Provincial de
Bellas Artes Franklin Rawson, que se inaugurara
durante la segunda mitad del afio; y el anuncia-
do Teatro del Bicentenario, que funcionara como
teatro lirico y operistico.

Desafio interesante si los hay, es el que encara
el Gobierno de San Juan, que toma la decisién de
montar esta feria, dindole caracteristicas espacia-
les y fisonémicas uniformes. Los stands tendran
las mismas dimensiones y rasgos técnicos, evi-
tando de esta manera que resalte uno por sobre
otro, enfatizando el concepto de igualdad de las
provincias, de federalismo. En este espacio fun-
cionard también el stand de INTeatro Editorial y
el centro de acreditaciones, prensa y producciéon
de la fiesta. La propuesta se completa con el es-
pacio Café Escénico en el que por las mananas se
programardn mesas redondas y presentaciones
de libros; y por las noches —luego de las funcio-
nes— teatro de improvisacion, a cargo de Osqui
Guzman (CABA) y Ernesto Sudrez (Mendoza);
musica en vivo.

“Desde el afio pasado venimos trabajando en
esta idea, junto a Ariel Sampaolesi. La Fiesta
Nacional del Teatro implica un gran compromi-
so para el Gobierno de San Juan y estamos tra-
bajando para que sea un éxito. Sabemos que los
espectaculos son los mejores de cada provincia y
por ende queremos ofrecer lo mejor, como anfi-
triones. Creemos que es una gran oportunidad
para el desarrollo del teatro sanjuanino”, reflexio-
na Zulma Invernizzi.

IMPRO EN LA FERIA —

El teatro de improvisacién es un género con mu-
cho auge en la actualidad. Uno de sus referentes en
nuestro pais es Osqui Guzman, quien formé parte
del mitico grupo Sucesos Argentinos acompafiado
de Omar Argentino Galvan, Marcelo Savignone y
Romina Coccio como sus principales referentes.
Hoy en dia, Osqui Guzman, con su grupo Qué
Rompimos, solo o con Leticia Gonzilez de Lellis,
despliega su destreza fisica, su rapidez mental, y sus
diversos personajes histriénicos ocupando un lugar
muy importante en la impro local e internacional.

Guzman asegura que durante las llamadas “im-
pro”, que tendran lugar en el Café Escénico de la
Feria Federal “el publico serd testigo de la cocina
de la obra, verd como se va armando una historia,
como se dramatiza. En definitiva, vera el resultado
del titulo que el mismo espectador sugirio”.

HERRAMIENTAS DE GESTION CULTURAL
EN EL DESARROLLO DE PROYECTOS
GRUPALES E INDIVIDUALES.

Dictado por Sonia Daniel Rey

18 Y 19 pE MAYvo

Horario: 14.30 A 18.30

Lugar: Instituto de Opinién Publica

y Proyectos Sociales (IOPPS)

HERRAMIENTAS DE INTERNET PARA
DIFUSION DE PROYECTOS

Dictado por Cecilia Bunge

15,16 Y17 pE MAYo

Horario: 14.00 A 18.00

Lugar: IOPPS

INTRODUCCION AL LENGUAJE DE LA
PRENSA Y LA COMUNICACION
Dictado por Cecilia Bunge y
Gabriela Silva Lopez Zubiria

16 Y 17 pE Mavo

Horario: 10.00 A 13.00

Lugar: IOPPS

EXPERIMENTACION TEATRAL

Dictado por Federico Leén

14 v 15 pE Mavo

Horario: 11.00 A 13.00 Y 15.00 a 18.00
Lugar: Espacio Franklin/Teatro de Arte

ENTRENAMIENTO Y TRABAJO
CREATIVO DEL ACTOR

Dictado por Marcelo Mininno
16 Y 17 pDE Mavo

Horario: 15.00 A 17.30

Lugar: Oriente Centro Integral

DESMONTAJE DEL PROCESO CREADOR
Dictado por Mauricio Kartun

18 Y 19 pE MAvo

Horario: 15.00 A 18.00

Lugar: Espacio Franklin/ Espacio de Arte

ILUMINACION DE ESPECTACULOS.
DISENO Y CONTROL DE ILUMINACION
Dictado por Oli Alonso

15 Y 16 pE MAayo

Horario: 14.00 A 18.30

Lugar: Biblioteca Franklin —Sala B-

PENSAR EL PUBLICO. GESTION Y PRODUCCION
ESCENICA ENFOCADA EN LAS AUDIENCIAS
Dictado por Gustavo Schraier

17 Y 18 pE MAYO

Horario: 14.00 A 18.00

Lugar: Biblioteca Franklin —Sala B-




Luis Alberto Sanchez Vera,
un maestro titiritero

Luis Alberto Sanchez Vera fue un sélido creador de obras para tea-
tro de titeres, al que aport un repertorio amplio, original y eficaz.
Sus obras son representadas por diversas compafifas y algunas ya
pueden ser consideradas clasicos dentro del género. La editorial
INTeatro acaba de publicar su produccién. Se transcribe una sinte-

sis del Prélogo.

OSCAR H. CAAMANO / desde Neuquén

La obra de Luis Alberto Sanchez Vera, autor
argentino ubicable en la segunda generacién de
dramaturgos dedicados al titere, presenta notas
particulares que la caracterizan y le otorgan uni-
dad dentro de una diversidad y una significativa
extension que se sigue incrementando con nue-
vas producciones.

En cuanto a la tematica, cabe sefialar la referen-
cia recurrente a aspectos de la realidad sociopo-
litica, en un tono de satira afin con el chiste y el
humor grafico.

Podemos mencionar en esta linea Autocensura,
que trata el tema del titulo, en relacién con la
creacion poética. Por una flor, donde desarrolla la
banalidad irresponsable de los poderosos. Esta es
una de las obras mas interesantes del autor, por la
sintesis con que logra resumir en una anécdota el
complejo juego de la politica y la guerra. Los va-
lientes también mueren es un chiste sobre la in-
flacién: el superhéroe, a quien nada ni nadie pue-
de vencer, cae fulminado al enterarse del precio de
la carne. El espantatodo, constituye una especie
de parabola en la cual se critica esa forma de vida
basada en acumular bienes y totalmente opuesta
al compartir. En El sereno y el diablo el conflicto
se da entre el amo autoritario y el empleado hol-
gazan. Este aparece ocupando el lugar del héroe,
un héroe por cierto sin demasiadas virtudes, débil
de caracter y de voluntad, haragin e incumplidor.
Sin embargo es el que triunfa. El buen curador
aborda el tema de los embaucadores, “profesion”
tan en boga en una sociedad llena de conflictos
socio-econdémicos y de crisis de las instituciones,
creencias y valores tradicionales. En Las cosas
nuestras de cada dia, obra inédita, escrita el 22
de junio de 1993, el tema central es la corrupcion

policial, de tanta actualidad entonces como ahora.
Mas concretamente se describe el proceso de la
“coima”, que implica no solo un hecho de corrup-
ci6én sino también de abuso de poder. Critica, en
sintesis, diversas formas de comportamiento co-
rrupto, el doblez, el engafio y la hipocresia cuyo
denominador comn es la biisqueda de la conve-
niencia personal como comportamiento social fa-
cilmente reconocible. Y lo hace, no obstante, por
la via de la risa, la ironia o la sétira.

Por otra parte es interesantisimo como elemen-
to constante, la forma de resolucién del conflicto
de la mayoria de estos textos, que se plantea como
consecuencia logica del mismo defecto que se
critica: el curandero queda preso de sus propias
palabras y recetas; el vigilante coimero a su vez
es coimeado; el poeta que se autocensura hasta
el absurdo, es llevado preso por insano; los reyes,
que han llegado a la guerra y a la destruccion de
sus reinos por una flor, llegan a la conclusién,
cuando deben comprometerse personalmente,
de que una flor no es motivo para disputas, pues
“se planta otra flor y listo”.

Otros textos del autor transitan otras problema-
ticas: la amistad (La media flor) o la valentia (Las
aventuras de Juan sin Miedo). El buen diablo,
nos habla humoristicamente del fracaso de quien
quiere ser lo que no puede. Estas obras nos re-
miten, por otra parte, a temas y fuentes ya tradi-
cionalmente vinculadas al teatro de titeres, como
son el circo, el cuento folklérico y el tratamiento
humoristico del Diablo.

Reproducimos otra obra inédita: Arte moder-
no. Se trata de una escena que se desarrolla en
un museo. Es un ejemplo claro de ese parentes-
co con el humor grafico que mencionibamos al
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principio: situacion simple, personajes tipo, sin
relieve psicolégico, conflicto basado en lo visual,
resolucién sorpresiva que desencadena el humor,
como cierre del conflicto.

Mencién aparte merecen las Estampas de Don
Quijote y Lios de familia. La primera es una ver-
sién muy reducida y adaptada al juego de las ma-
rionetas, del episodio de Maese Pedro de la obra
cervantina. Es interesante el recurso de la ma-
rioneta manejada por otra marioneta, como un
juego de cajas chinas, asi como el recurso des-
mitificador que deviene de la confrontacién con
el publico mediante el cual el personaje de Don
Quijote toma conciencia de que es un titere.

En cuanto a Lios de familia nos encontramos
con un nuevo caso de intertextualidad, no ya
dado por la anécdota tomada de otra obra, sino
por los personajes. Se trata nada mas ni nada me-
nos que del propio Javier Villafafie y sus persona-
jes Juancito, Maria, Trenzas de Oro, el Caballero
de la Mano de Fuego y el Diablo. Este didlogo en-
tre Javier y sus personajes que le piden infructuo-
samente ayuda o le reprochan el no haber sido
un buen padre, culmina con la intervencién del
Diablo, quien lo convida al Infierno. Le promete
que no serd aburrido como el cielo, lleno de san-
tos de yeso y oraciones, sino de mujeres y vino.
Infierno que no podria ser de otro modo, gober-
nado por un diablo hijo del poeta.

Indudablemente para el dramaturgo catamar-
quefio también debe ser preferible ese infierno
dionisiaco a un cielo mentido de imagenes sin
sangre y carne. Sin embargo, hay en el trasfondo
de las obras de Sianchez Vera una bondad inge-
nua, una pureza merecedoras de un cielo hecho a
la medida y gusto del autor. Dejando los aspectos



tematicos, toda la produccién editada de Sdnchez
Vera se compone de obras breves en uno o dos
actos; algunas de ellas, pequefias escenas. Si bien
esta modalidad se asimila a la escritura inaugu-
rada en Argentina por Villafafie y continuada por
otros autores, Sanchez Vera ha llevado la breve-
dad a un mayor nivel en muchos de sus textos.
Otros rasgos ligan al autor con la tradicién
mencionada como, por ejemplo, el uso indistinto
de la prosa y del verso (Las aventuras de Juan sin
Miedo, Por una flor, Los valientes también mue-
ren, Lios de familia y El buen curador). El uso
del verso tiene en Sanchez Vera un tono peculiar
dado el sesgo irénico, satirico y hasta caricatures-
co que toman sus obras. El registro lingiiistico
utilizado en aquellas que se sittan en el pasado,
como Las aventuras de Juan sin Miedo o Por una
flor, oscila entre formas de evocacién palaciega
(temais, casaréis, estdis) con otras del habla ac-
tual rioplatense (“rueguen” para la segunda per-
sona del plural, o términos como “garroteada” o
el vulgar “cogote” por cuello). Mas alla de que en
algunos casos esto pueda responder a cuestiones
de rima o métrica, el resultado es una textura ver-
bal que despega la escena de su contextualizacién
en el pasado, acercindola al presente de modo
que se produce un contraste entre lenguaje co-
tidiano y la forma poética tipicamente literaria.
No obstante estas y otras referencias a una tra-
dicién dramattrgica que le sirve de marco, y a la
obra de un autor que ha sido inspiracién confe-
sada por el propio Sanchez Vera, este se recorta
sobre esas influencias con rasgos suyos, apor-
tando su propia textura verbal, una concepciéon
particular del hecho dramaético asimilable al hu-
morismo grafico; pero también, particularidades

* Luis Alberto Sanchez Vera.

como la eliminacién en muchos casos y la reela-
boracién en otros de la figura del presentador. En
efecto, la Ginica obra que tiene un presentador
como personaje independiente, es Estampas de
Don Quijote. En las restantes, no existe ninguna
forma de introduccién y la acciéon comienza di-
rectamente. En otras, en cambio, es el personaje
principal quien se presenta a si mismo.

Sanchez Vera se desprende también de la tra-
dicién en cuanto al uso de recursos muy codifi-
cados en el teatro de titeres, dejando de lado, por
ejemplo, las repeticiones de parlamentos o de ac-
ciones. Prescinde en la mayoria de sus obras del
juego de escondites y persecuciones y, también
en la mayor parte de ellas, de la apelacién directa
al ptblico infantil, especialmente con el pretexto
de ayuda al personaje.

Si bien no disponemos de todas las fechas de
composicion de las obras de Sanchez Vera (ele-
mento interesante para confrontarlas con los
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acontecimientos sociales, politicos o econdémicos
del momento), es desde la década del ‘7o, posi-
blemente, cuando se manifiesta su interés por
publicar. Aparece una edicién de La media flor,
hecha por la Asociacién Amigos de la Escuela de
Titeres de Rosario y, en un concurso organizado
por la Municipalidad de la Ciudad de Santa Fe,
resulta ganador con el texto de Por una flor. Una
escritura documentada a lo largo de tres décadas
es un tributo nada despreciable al teatro de tite-
res, y si a esto sumamos bellos especticulos, ex-
periencias cinematograficas, afios de ensefianza
en la Escuela de Titeres de Neuquén y numero-
sos cursos, participacion en festivales nacionales
y extranjeros, la formacién de algunos de los mas
importantes marionetistas de hilos que continua-
ran la tradicién en el pais, debemos reconocer
que Luis Alberto Sanchez Vera, el muy querido
Kique, es un personaje imprescindible del arte
del titere.



EN BUSQUEDA DEL PROPIO IDIOTA.

La verdadera historia de Antonio
de Gente no convencida

MARINA ROSENZVAIG / desde Tucuman

La invitacién es a un teatro céntrico. Pero una
vez alli se anuncia el traslado a otra zona de la
ciudad. Los espectadores ascienden, entonces,
a una camioneta trafic, como inicio de un viaje
sorpresivo y disparatado de vericuetos por ave-
nidas y calles desconocidas. Al final del recorri-
do los espera una casa ubicada en la ochava de
un barrio periférico. Una puerta de calle se abre
convidando a tomar asiento en una salita que
mira a la cocina y a un patio interno de la casa. El
ofrecimiento, a partir de alli, sera el de transfor-
marse en voyeur de la intimidad de una familia
tucumana que raya lo disfuncional; para volver
a salir de la casa dos horas mas tarde, mientras
sus habitantes contintian en las tareas cotidianas,
y subir al transporte que los llevara de vuelta le-
jos del barrio. La verdadera historia de Antonio,
version libre de Ex Antuin de Federico Ledn,
es la sexta y ultima propuesta teatral del grupo
Gente no convencida; con la actuacién de Liliana
Juarez, Susana Martinez, Sergio Prina y Esteban
Zelarayan. Estrenada a fines del afio 2008 en San
Miguel de Tucumdn, la obra result6 ganadora de
la Fiesta Provincial del Teatro 2009 y participan-
te en la Fiesta Nacional del Teatro 2010, que se
realizé en la ciudad de La Plata. En esta nota,
los directores —Daniel Elias, Ezequiel Radusky y
Agustin Boby Toscano- reflexionan sobre el pro-
ceso de creacién de la obra y las bisquedas artis-
ticas del grupo.

-iComo se gestd La verdadera historia de
Antonio? ;Por qué la eleccion del texto Ex Antudn
de Federico Leon?

Agustin Boby Toscano —Me gustaba la obra de
Federico Leén y empecé a trabajar en ella. Le pro-
puse a Daniel que me acompafiara como asisten-
te y a Ezequiel un reemplazo de un actor que se
volvié una asistencia. En un momento de crisis
total, como a los cuatro o cinco meses de ensayo,
donde no nos gustaba nada de lo que teniamos,
nos planteamos cambiar de roles y ser tres direc-

tores en vez de uno. Fue un acto de humildad.
“Es malo lo que tenemos —dijimos— es mejor no
estrenarlo”. Nuestro Unico criterio de trabajo es
el siguiente: ensayamos y probamos todo el tiem-
po que queramos y hasta que no nos gusta no es-
trenamos. La obra se estrené después de un afio
y seis o siete meses de ensayo.

—El proyecto no contemplaba entonces, en un
principio, una version libre.

Ezequiel Radusky —La idea era hacer una pues-
ta propia con las caracteristicas estéticas del gru-
po, indagar en algunos procedimientos que ve-
niamos investigando.

A —En realidad nosotros le llamamos a cual-
quier cosa version libre. Deciamos que era una
versién en ese momento pero no era tan libre.
Estaba todavia sujeta a lo que pasaba en el texto.
Como no funcionaba bien, no era interesante,
propusimos ademas del riesgo de la direccion
compartida, el cambio de personajes. Los actores
abandonaron el personaje que venian ensayando
para asumir el de su compafiero. Como eran dos
mujeres y dos hombres de edades similares era
aceptable esa posibilidad. Empezar de nuevo, sin
limites. Lo primero que encontramos fue el fun-
cionamiento de la obra en una casa en vez de en
una sala. Nos aferramos a esa idea y renunciamos
a lo que teniamos. Justo nos habiamos mudado
Daniel y yo a una casa que tenia una especie de
hueco, de habitacién junto a la cocina y al patio,
que no servia para nada. Se volvié entonces una
sala de teatro.

E —Lo primero que hicimos fue quitar el texto
de Federico Ledn, nos quedamos con el universo
de los personajes, que era lo que maés nos atraia:
la mogolica, el ladrén, la madre y el hijo. Nos
propusimos trabajar sobre los hechos pasados
o futuros de la historia contada en Ex Antuan.
Escribimos algunas escenas y planteamos algu-
nas improvisaciones a los actores. Fuimos gene-
rando pequefios bloques que se unian con elipsis.
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EL HALLAZGO DE LA PROPUESTA ESPACIAL

—La eleccion del espacio surgi6 entonces de los
ensayos en la casa donde vivian.

E —Primero sofidbamos e intentamos hacer la
obra en una especie de set de filmacién. Construir
una casa como en un set, reproduciendo la sala
y el patio que tenia nuestra casa. Pero no habia
ningn espacio en Tucuman que soportase se-
mejante estructura sin que fuera desmontada. Y
crefamos que era imposible el trabajo de armado
y desarmado en cada funciéon. Asi que nos que-
damos con la casa.

Daniel Elias —Usando la casa nos dimos cuen-
ta que era la obra del reciclaje. Usabamos todas
las cosas de la casa, nuestra ropa, los muebles, la
musica, la comida de la heladera. Si llegaba al-
guien a la casa también lo incorpordbamos. Esto
no pasa en una sala de teatro.

—¢Podrian profundizar en los procedimientos
espaciales utilizados?

E —Deciamos: “Ya hicimos La familia Punk
(2000) en una sala-casa”. Y nos resultaba com-
plicadisimo adaptarnos en cada viaje. Queriamos
probar otra cosa. Al final no pudimos. Pero gana-
mos muchisimo en algunos hallazgos, como el
traslado de la gente en trafic, el uso de la calle. La



obra estall6 realmente gracias a que no hicimos lo
del set de filmacién. Era una obra que planteaba
una realidad muy extrema, un realismo extremo.
Y después cuando la adaptamos a otros lugares
no cambid tanto porque nos pusimos como obje-
tivo hacerla sélo en espacios chicos, parecidos a
una casa. De otra forma la matibamos.

D —Hicimos la obra en una casa-teatro en La
Plata y no nos dejaban descolgar cosas, tuvimos
que esperar que se fuera la duefa para descolgar
los carteles.

A —FEra una casa, pero la duefia se habia esfor-
zado tanto para que se parezca a un teatro que
era dificil disimular eso. Habia muchos carteles
que decian “teatro no sé cuanto”, “la comunidad
teatral de no sé qué”. Pero si hubo un proceso
de adaptacién muy bueno en el afio 2010. Ya no
teniamos nuestra sala-casa y lo hicimos en la
casa de una de las actrices y surgi6 eso tan di-
vertido que buscidbamos con la obra, tener una
casa a nuestra disposicién. No era lo mismo que
nos prestaran un espacio donde podiamos usar
algunas cosas. En la casa de Susana hicimos lo
mismo que haciamos en mi casa. La usamos con
el mismo descaro y desfachatez.

SOBRE LO IMPREVISIBLE
EN LA ACTUACION Y LA CREACION
—iCudl es el trabajo que realizaban sobre los
imprevistos?

D —A veces quedaban cosas de los imprevistos.
Por ejemplo cuando cayé la pelota en el patio.
Varias cosas que se fueron dando fortuitamente.

A —Habia unos vecinitos jugando y cae una pe-
lota al patio. Y un dia en una funcién vuelven a
aparecer los chicos y los hicimos entrar, uno en-
tr6 a la casa a buscar la pelota. Ejemplos asi hay
muchos en la obra.

D -llegaba un amigo a visitarnos y también
pasaba a la escena. Eran como inyecciones de
realidad que nosotros generdbamos. Asi cambii-
bamos cosas de la obra a cada rato, en medio de
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la funcién también. Nosotros decidimos entrar a
escena por primera vez en funcién.

A —Lo hicimos porque los actores hacian algo
que no nos gustaba. Entonces dijimos: “La solu-
cién es que entremos nosotros”. Entramos por
sorpresa. Se proponia algo sorpresivo que luego
los actores debian restablecer en la estructura
de la obra. Estos procedimientos los usdbamos
desde Violently Happy (2004). Y en La verdadera
historia de Antonio se volvieron extremos.

D —En La familia Punk también jugibamos a ro-
barle al otro. Algtin actor proponia algo y después
otro actor se lo robaba descaradamente hasta que-
darse, algunas veces, con esa accién o ese texto.

A —Volver viva la accién como en el momento
de la primera improvisaciéon. Apenas se estanca-
ba la odidbamos todos, entonces proponiamos
juegos para sacarla del estancamiento.

D -Estd bueno que el actor esté distraido.
Nosotros tratamos de desconcentrar al actor.

E —La desconcentraciéon para despertar la ca-
pacidad de pensar. Intentamos desarrollar la ca-
pacidad de pensar, pensar es fundamental en la
actuacion.
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A —Hay actores que intentan repetir algo que
en un momento funcioné y otros que intentan
generar algo interesante, con lo que estd pasando
ahi. Como uno intentaria en la vida. Con la mis-
ma responsabilidad que tenés en la vida. Si estas
con amigos, por ejemplo, intentds estar conec-
tado, llevar adelante la conversacion, sin repetir
lo que se dijo cinco veces antes. La actuacién no
puede ser repetir. Hay un punto entre lo tradicio-
nal de uno, lo que se ha vuelto tradicional, y las
ganas de indagar todo el tiempo porque ya estis
aburrido.

SOBRE LA BUSQUEDA DEL PROPIO IDIOTA

—iQué les ofrecia el texto de Leon en la busque-
da creativa del grupo?

A —Algo asi como quien hace Frankenstein o
Dracula. Originalmente me gustaban los perso-
najes de la obra para indagar nosotros mismos
como actores. Hacer un tonto aunque la gente
sabe que no lo sos. Esto demanda un doble tra-
bajo en el espectador. Hacerse el tonto como es-
pectador para entenderte, porque si se pone en
un lugar demasiado inteligente queda fuera de la



obra. Yo prefiero siempre la mascara de tonto. Es
una muy buena méscara para poner al otro en un
lugar de jaque.

E —Somos fanéticos declarados de la pelicula
Los idiotas (de Lars von Trier). La pelicula pro-
pone la busqueda de tu propio idiota; los actores
lo buscan y lo sostienen. En la primera obra que
hicimos: Gente no convencida (en memoria de
Maria Gabriela Epumer) (2004) trabajabamos
nada mas que eso: busca tu propio idiota.

A —La obra de Federico Le6n lleva esta propues-
ta al espectador. Lo importante es jugar a ese ton-
to que razona de un modo incomprensible para el
que viene siguiendo el razonamiento, y ahi surge
humor. Nosotros lo haciamos todo el tiempo. Las
cosas que nosotros hablibamos cuando jugaba-
mos a hacernos los tontos eran muy graciosas
realmente. Uno plantea una cosa y el otro con-
testa pero con otra cosa. Cada uno sosteniendo su
lugar. La mogolica de Liliana inventaba ese tipo
de incoherencias que funcionan muy bien en la
obra. Como hacer machete en la escuela, es bue-
no porque es conciso, concreto, va directo al ce-
rebro. Lo Ginico que valia la pena no perder por
nada del texto de Leén era la propuesta de que la
mogolica estaba en el limite, no exactamente una
mogoblica con el Sindrome de Down, sino una que
lo tuvo y los médicos se encargaron de sacarselo.

EL PASAJE DEL TEATRO AL CINE
—iConsideran que La verdadera historia de
Antonio invitaba al espectador a presenciar una
especie de experiencia cinematografica en vivo?

D —Si, como en una cimara fija. Un paneo.

A —El Negro Prina, por ejemplo, se anim6 a ju-
gar desde el principio en los limites, con un vo-
lumen absolutamente alejado de lo teatral, hacer
una accién muy chiquita y disimulada aunque

nadie llegara a verla. Hacer cosas fuera del plano.
Se anim¢ a jugar en la actuaciéon cinematografica
hasta donde lo permite el juego teatral.

-¢{Qué indagaciones artisticas planteadas ante-
riormente por el grupo se profundizaron en esta
obra?

E —Federico Le6n nos dice en una charla que
tuvimos: “¢Qué obra hardn ahora? me imagino
que ahora van a trabajar en un teatro, después
de probar con el realismo en una casa”. “No —
le decimos—, ahora vamos a hacer una pelicula”.
Esa era la evolucion légica creo. Estamos ahora
totalmente dedicados al cine. Trabajando en el
proyecto de una pelicula llamada Los duefos.
No estamos ahora haciendo teatro, quiza en otro
momento volvamos. Es un desafio. Veniamos
hablando tanto de la actuacién cinematografica,
que la tinica posibilidad de entender si realmente
sabemos hacer eso es probando en el cine, lograr
que los actores puedan sostener la actuacién que
nos interesa.

A —Tenemos un serio problema. No tenemos
como mostrar la historia minima de siete u ocho
afios del grupo. De todo lo estrenado queda solo
el recuerdo de la gente, su memoria. Hay cosas
que a nosotros nos hubiera gustado que queda-
ran, que tuvieran la vigencia de un cuadro, de
una pelicula, de un disco.

—¢Entonces el vuelco al cine es también un
combate a la muerte inevitable del teatro en cada
funcién?

A —Es combatir la muerte de nuestra obra.
Ahora tenemos la oportunidad de hacer algo que
va a quedar ahi presente para poder verlo des-
pués con el tiempo y no quedarnos solamente
con la fantasia de lo que fue. Que es lo que nos ha
pasado hasta ahora. Nos gusta contar historias,
nos gustaria que perduren.
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CONVERSACION CON ALEJANDRO ACOBINO

¢Hacia un teatro imposible?

* Alejandro Acobino.

DAVID JACOBS / desde CABA

“Me defino como un espectador que dirige y au-
tiia”, dice Alejandro Acobino, autor de las obras
Continente viril, Rodando, Hernanito y Absentha,
esta Gltima en cartel en el Teatro del Abasto de
Buenos Aires. Formado como dramaturgo en la
EMAD, junto a Alejandro Tantanian y Mauricio
Karttin, Acobino llegé al teatro luego de abando-
nar sus estudios de quimica. Durante esos afios
vivi6 una doble vida alternando la Facultad de
Exactas con talleres teatrales en el Rojas y la escri-
tura de poesia y narrativa, mas algunos cortome-
trajes. En los Giltimos tiempos, su deseo de perfec-
cionar los conocimientos en la puesta en escena
lo llevé a estudiar con Rubén Szuchmacher, uno
de los directores mas prestigiosos de Argentina.
A partir de entonces, y cada vez mais, Acobino
decidié involucrarse de lleno en el terreno de la
dramaturgia y, sobre todo, en el de la direccién.
El resultado de ello fue, primeramente, Rodando,
un exitoso unipersonal coescrito junto al actor
German Rodriguez, y luego Hernanito, una obra
inquietante que propone, a partir de la presencia
en escena de dos sérdidos personajes, una mirada
detenida sobre los limites de la mente humana
y las posibilidades del didlogo teatral. Un juego
de espejos que asume, a lo largo de la obra, des-
enlaces inesperados. Sobre este y otros temas,
Picadero conversé largamente con Acobino.

—¢Desde qué lugar partis al momento de poner-
te a trabajar un texto dramatico?

—Definitivamente, desde algo que me inquie-
te. Mas alld de esto no soy rigido. Procuro ser
permeable a este tipo de cosas. Puede que el de-
tonante provenga de una propuesta que me al-
cancen, de alguna imagen que me modifique, o
situaciones, anécdotas y todo tipo de experiencias
no necesariamente personales. Pero por lo gene-
ral, son cosas con las que me encuentro azarosa-
mente. Todo es muy permeable. Y por supuesto,
las ganas de hacer, de generar, de producir.

—En los ultimos afios, una de las tendencias
del teatro independiente de Buenos Aires ha
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sido subestimar la palabra. Tu caso pareciera ser
distinto.

—Serd porque no soy actor (Risas...) Nunca me
senti un actor, quizas por eso me resulta un poco
extrafio en mi la idea de teatrista. Seguramente
lo soy por una razén histérica, pero si entende-
mos que teatrista involucra de algiin modo un
actor implicito, actor realmente nunca me senti.
Tampoco me considero un teatrista porque en-
tiendo que eso exige un actor. Cuando escribo o
dirijo, no tengo un actor en mi cuerpo. Me sien-
to director y escritor teatral. Esta es la sensacion
que tengo de mi. Jamas me imaginé como actor
dentro de una obra mia. Y prefiero hablar de es-
critura teatral antes que de dramaturgia, porque
para mi la escritura es una instancia en si mis-
ma. Una instancia en la que no solo se definen
cosas fuertes de la obra, sino una instancia pla-
centera en si. En algiin momento del proceso,
a veces de entrada, a veces no, uno siente que
la escritura “tira”, y es en este preciso momento
donde reconozco en mi esta condiciéon de no ac-
tor. En el momento de una marcacién a un actor,
siempre le aclaro que lo que yo hago no es actuar
y que, de hecho, no sé bien cémo estoy haciendo,
porque soy muy poco confiable como actor. La
actuacion tiene variables mucho mas ricas. Por
ejemplo, en el momento de la escritura, la sole-
dad tiene un valor muy grande. Como escritor la
preciso, y como director no. Ahi se genera en mi
una dialéctica peliaguda.

—¢Y como te llevas con eso?

—La piloteo, a veces mejor y otras no tanto, a los
tumbos, diria. Pero cuando la cosa fluye te recon-
forta. Ademis, tiene que haber en ese proceso
una instancia de diversién muy grande, si no se
tornaria insoportable.

-Y cuando aparece, (como es y qué forma
toma?

—No te lo puedo precisar. A veces de entrada,
otras no. Cuando es asi, se puede generar una
dindmica de prueba y error constante que si no




se toma con seriedad —y con cierto humor— pue-
de desesperar. En el caso de Rodando, se dio un
proceso muy divertido, un trabajo experimental
de prueba y error en el que indefectiblemente
quedd una gran cantidad de textos en el cami-
no. Probabamos con German (Rodriguez) y no
funcionaban. Desde la lectura funcionaban, pero
cuando cada uno ocupaba su rol, yo el de director
y €l el de actor, y la cosa no salia, y la obra apa-
recia a cuentagotas hasta que un dia finalmente
apareci6. En algin sentido, toda esta busqueda
se convirti6 en algo asi como un procedimiento.
Un amigo me sefialé esto, que puede que haya ahi
un procedimiento personal. Puede ser, aunque
no lo podria afirmar taxativamente, que corregir
de manera obsesiva y despiadada, sin tener miedo
a volantazos y cambios de todo tipo, esconda un
procedimiento. Y sinceramente, reconozco que
esta idea de corregir insistentemente es algo que
espanta y en algiin punto también desmoraliza.
De todos modos, los procesos de Continente viril y
Absentha fueron distintos. Pero corregir es quizas
lo mejor (Risas...). Una instancia, en algin senti-
do, que me resulta muy organica. Y si bien sé de
muchos grandes escritores que casi no corrigen
ya sea por una cuestién ideoldgica o de procedi-
miento, también sé que Marcel Proust, mi escritor
favorito, corregia como un animal... salvando las
distancias. Corregir en si puede ser un arte, el arte
de la soberbia, como dijo alguna vez un amigo, o
el arte de la duda. En definitiva, quién lo sabe.

-Y en algin sentido, ¢no te parece que quien
corrige de un modo sistematico, paraddjicamen-
te, tiene muy en claro hacia doénde va, a déonde
quiere llegar?

—La verdad... jno! Pero no corrijo por eso. El
proceso es muy 1abil, y no sé bien hacia déonde
me va llevando. En este sentido, nunca tiro a la
basura las diferentes versiones porque a su vez
pueden aparecer bajo otra forma mas adelante

del recorrido. Por ejemplo, he desdenado cosas
escritas con esmero en medio de una conversa-
cién telefénica que nada tenia que ver con el tema
de la obra. Acepto el lenguaje del actor, su drama-
turgia, pero también le presto mucha atencién a
momentos que no son los que un actor llama los
momentos del laburo. Esos momentos que no es-
tin necesariamente en los ensayos, sino en otros
contextos. Y esto el actor suele no valorarlo. En
este sentido, no tengo una concepcion restrictiva
de considerar a esto lenguaje. El lenguaje de una
obra puede estar disperso por todas partes, in-
cluso en el lugar menos imaginado: paseando o
tomando mates con amigos. Nuestra generacién
no viene estrictamente del método, no es deudo-
ra de nada de esto, de preceptivas estructurales
del relato y ese tipo de cuestiones. Aunque no
parezca, Rodando estuvo en parte inspirado en el
cine de David Lynch y en la novela En el camino,
de Jack Kerouac.

—Sobre Absenta se dijo, entre otras cosas, que es
una parodia al arte como institucion. A partir de
este sefialamiento, ¢qué relacion establecés entre
el teatro de Buenos Aires y las instituciones de
formacién o financiamiento?

—Desde adolescente tengo una relacién muy
cercana con ese mundo que retrata la obra. En
los ochenta, empecé a circular por todo tipo de
talleres, algunos horribles y otros mas interesan-
tes. Absentha es en alguna medida el reflejo de
esas experiencias. Siempre me fasciné ese sub-
mundo de los talleres de poesia, de literatura.
Francamente no sé si hablo del arte como insti-
tucidn, sino mas bien de ciertas visiones del arte.
No tanto centrado ya en la idea del artista tortura-
do que no logra objetivar la obra, sino mas bien
en la inconciencia estética del poeta impune.
Que suele ser una criatura no muy entrafiable
que deambula por talleres y cafés literarios. Seres
desangelados y a veces revulsivos que escriben
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horripilancias prolificamente, sin filtro. Y la poe-
sia, mas que cualquier otro arte, se puede prestar
mas ficilmente a eso. Estos “poetas virales” solo
se reconocen entre si, se premian y se publican
configurando una verdadera hampa literaria. De
alli parti para Absentha contraponiendo a ellos el
personaje de Lato, el coordinador, que si es un
artista torturado, resentido y con fuertes crisis
estéticas y existenciales, que no se vuelve por
ello un tipo amable, al contrario. En verdad, fue
muy divertido escribir poemas malos y delinear
personajes mas o menos detestables. Cosa que,
a priori, para los actores es un poco problemi-
tico, porque el actor no puede juzgar ni detestar
libremente al tipo que compone. Los autores si
podemos.

-¢Y de qué modo convivis con esto como dra-
maturgo, con esta imposibilidad, de alguna ma-
nera, de ver plasmado en escena este caracter re-
vulsivo que debieran tener estos personajes que
se definen como poetas?

—En todo caso el problema est4 acotado, la obra
la dirigi6 Ana Sanchez. (Risas...) Realmente, no
creo que exista tal imposibilidad. Al contrario,
es precisamente desde ese lugar donde se logra
este efecto revulsivo. Porque aunque yo a los per-
sonajes los mande al muere desde el texto, esta
perfecto que los actores junto a la directora, los
defiendan. Lo contrario, me parece, no seria bue-
na actuaciéon. En definitiva, es mas un problema
técnico que otra cosa.

—Daria la impresion, pese a lo que comentabas
al inicio, que tenés el control de lo que hacés, de
lo que escribis. Tus textos poseen lineas muy pre-
cisas respecto de la composicién de los persona-
jes, al ritmo y a una cierta tension dramatica que
sostiene, mayormente, el interés de la historia.

—Puede ser... Esto que planteds puede resultar
antipatico. Algin colega amigo me lo ha recrimi-
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nado, como si esto le resultara “falto de riesgo
teatral”. Opinién con la que, por supuesto, dis-
crepo puntillosamente. Aparte no es un control
que siempre se tiene. Eso si, creo que hasta ahora
en mis procesos hay una instancia en donde todo
termina repercutiéndome en dramaturgia. Y, en
ese sentido mis textos terminan siendo, en buena
medida, muy legibles, y quizas sea esta misma le-
gibilidad lo que no resulte simpatico. Pero yo no
lo siento un tema ideoldgico sino algo que tiene
que ver con la naturaleza de mis procesos. Y tam-
poco soy un fundamentalista de la legibilidad. He
visto grandes especticulos que desde la lectura
del texto apenas se podia percibir lo que se iba a
ver en escena. La muerte de Marguerite Duras,
de Eduardo Pavlovsky, por ejemplo. Como espec-
tador, esta fue una de las mejores experiencias de
mi vida. Como lector, sinceramente no. Pero el
teatro es para ver. Y esto es también muy cierto.

—Cierta fascinacion que procuran tus textos
es producto, quizas, de la conjuncién de ciertos
temas como la locura, el humor despiadado y la
ironia. ¢Coincidis con esto?

—Mis que la locura, lo que me inquieta son los
extremos de la mente. O sea, cuando la mente se
desata y se transforma en una especie de caballo
desbocado. Mi interés sobre el tema de la locura
es antes como persona que como dramaturgo. He
visto alrededor mio a mucha gente destruirse o
llevar a la catistrofe muchas cosas por una espe-
cie de empecinamiento u obsesién mental muy
dificil de comprender. En Hernanito la locura esta
presente a través de la esquizofrenia del persona-
je del ventrilocuo, alguien que por su trabajo esta
siempre lindando con este asunto. También a apa-
rece la megalomania, aunque en menor medida.

* Escena de “Hernanito”.

— ¢Qué cosas percibis como repeticiones en tu
obra dramadtica que te hagan pensar en rasgos de
estilo?

— Es dificil hablar de recurrencia porque toda-
via no escribi tanto teatro, aunque en este mo-
mento, ademas de las cuatro que ya escribi, tengo
dos mas en proceso. Algo que se me achaca es
la ausencia de mujeres. Incluso me cargan con
que soy miségino. Cargada injusta porque la
cosa masculinosa es algo completamente circuns-
tancial. Precisamente este afio, estoy trabajando
un texto donde buceo un universo mayoritaria-
mente femenino. Sin embargo, reconozco que
en Absentha es muy evidente el clima miségino,
y en mi primera obra, Continente viril, se res-
piraba un fuerte olor masculino. Pero no es lo
fundamental de estas obras. Aparte, adoro a las
mujeres aunque me hagan sufrir. El humor, que
aparece inevitablemente, también es otro rasgo
reconocible. Pero el humor mas alld del efec-
to, més alld de si “funciona o no”, se ria o no el
espectador. Y en este sentido, no me siento un
humorista ni un escritor de comedias. (Pausa lar-
ga...) Creo que en definitiva lo que hago es una
forma de grotesco.

—iCoémo ves el teatro independiente de Buenos
Aires?

—Pareciera que estamos en un momento de
transicion. Eso es lo que dicen, que los 9o estéti-
camente se terminaron, y no veo que hoy se estén
lanzando consignas fuertes como ocurrié duran-
te esos afios. No seria de extrafar, es natural que
las cosas se terminen. Lo que no significa que no
haya continuidades o legados. Lo que es cierto es
que algunas consignas estéticas — explicitas o no
— que durante esos afios aglutinaban muchisimo,
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ahora parecieran no pulsar. En ese sentido, y no
soy el tnico, creo que en los 9o, pese a ser la
época de la abulia politica por excelencia, desde
lo estético fueron tiempos de barricada y en el
teatro esto se vivié como en pocos lugares. Se vi-
via un clima muy genuino de reaccién orginica
hacia los imperativos de décadas precedentes,
y al mismo tiempo que la politica pareciera es-
tar fuera de las obras, el hecho mismo de hacer
teatro independiente era considerado un hecho
politico per se. Y, de alguna manera, lo era. Pero
bueno, todo este espiritu es cada vez mas dificil,
y mas estéticamente costoso de recrear, ¢no? Ojo,
hay mucha gente que hace cosas buenisimas,
que produce seria y sostenidamente con mucho
rigor. Hoy pareciera haber un salto en cuestiones
tematicas, hay mucha referencia a los 70, una dé-
cada sin dudas bisagra, testigo de la infancia de
muchos creadores actuales. Desde alli habria una
vuelta —genuina — hacia lo politico, lo politico en
su sentido mas concreto. Sin por ello negar pro-
cedimientos y concepciones heredadas del teatro
de los 9o. Lo cual no esta bien ni mal. Al mismo
tiempo, curiosamente, esta generacién pareciera
ser menos ideolégica en el campo estético. Como
si ya no operaran —repito — discursos y concep-
ciones que rindan cuenta de un estado de dnimo
compartido. Esto hoy ya no existe, y si se lo inten-
tara remozar creo que caeriamos en una trampa.
Quizas esto tenga que ver con cierto desgasate,
cierta irremediable pérdida de frescura que ex-
perimenté el llamado posmodernismo con el
paso de las décadas. Posmodernismo que no sé
si realmente alguna vez existi6, pero esta es una
discusién que no me motiva demasiado. Pero en
definitiva, me parece que la cosa pasa por ser ho-
nesto con uno mismo.



» Escena de “"Hernanito".

—¢Y hacia dénde creés que vamos?

—¢Quién sabe? Tengamos en cuenta que en el
off portefio hay muchisimas obras en cartel, mu-
chas de las cuales son acusadas de repetir mas
o menos lo mismo. Puede que haya algo de eso,
pero tampoco me molesta para nada que haya
tanto teatro para ver, aunque redunde. Por otra
parte, hay gente que, casi desde la sombra, estd
buscando romper con el teatro de los 9o, pero
no ya volviendo hacia atras. Es decir, me refiero a
gente que busca romper sobre la ruptura.

—iComo es eso?

—Es algo todavia embrionario, pero sumamente
interesante y cruel al mismo tiempo. Percibo en
alguna gente un hastio respecto de la utilizacién
de ciertos recursos de relato y de ciertas formas
de representaciéon que en la década pasada se
consideraban novedosas. Pero como en esa for-
ma operan como referencia, se intenta llevarlas
mas alla de sus limites, o incluso, “hacer ruptura”
sobre ellas. Y considero que esto lleva a un calle-
jon sin salida. Hacia un teatro imposible.

—¢En qué sentido?

-Y...”ellos rompieron, es hora de romper con
ellos”. Ley natural. A priori suena interesante,
pero en lo concreto lo que se ve es algo muy
distinto. O mejor dicho, lo que no se ve, porque
rara vez estos proyectos logran superar la etapa
de ensayos. En ese sentido, de un tiempo a esta
parte me topé con varios de esos procesos, ya sea
en mis supervisiones o yendo a ver trabajo de
gente amiga. Tuve la sensacién de estar ante un
teatro imposible. Los creadores de los 9o, a di-
ferencia de lo que ocurre en parte con nuestra
generacién, eran estéticamente muy astutos —y
dicho esto en el mejor sentido de la palabra—,
astutos en tanto tenian, y eventualmente tienen,
un gran sentido comtn. Dicho esto no en el
sentido llano y antipatico de la expresién, sino
en términos de que ellos tenian o tienen gran
conciencia de los limites de sus procedimientos
y de sus planteos. Lo que me parece que pasa

» Escena de "Absentha".

con algunos de los que vinieron después es que
buscan romper con sus referentes, que fueron
rupturistas, pero como —tal vez por inocencia o
por confusién— han perdido, o nunca han tenido
la madurez estética de sus predecesores, termi-
nan produciendo cosas que encierran la matriz
misma de esta imposibilidad.

—¢Y como seria esta matriz de la que hablas?

—Te cuento cosas con las que me topé. Un ami-
go, y me refiero a un muy buen teatrista, quiso
hacer algo inspirado en la serie Lost, bajo un
procedimiento de actuacién gestual minimalista,
en el que se habia formado, como una manera
de llevarlo un poco mas alla de su propio limite.
El problema es que pretendia que la obra durara
una hora y media. Aci estamos ante una matriz
imposible: ingenieria de guién, mas minimalis-
mo actoral, mas brevedad. Otro caso. Monélogo
de una bailarina que, harta de lo coreografico,
busca desaforadamente la palabra pero evitan-
do en la ritmica del canto y en ciertos lugares ya
transitados por la antropologia teatral. Resultado:
a los pocos segundos de combinar cuerpo dan-
zante mas palabra actoral la bailarina se queda
sin aire. Esto es lo que llamo teatro imposible. Y
por ultimo, otro ejemplo. Muchas estéticas muy
fuertes en esta ciudad no suelen representar ex-
teriores de dia para que se mantenga un efecto
“realista”, o sea para que las paredes de la sala
coincidan con las paredes del espacio. Conoci un
caso que recién el mismo dia de la puesta de lu-
ces, el director y los actores se dieron cuenta que
se “notaban” las paredes y, por ende, se salian de
estética. El problema es que argumentalmente
gran parte de la obra transcurria de dia. En sinte-
sis, este problema no lo tenian los directores de
la camada de los 9o, y que ahora ocurren, quizas,
porque no hay una conciencia de los problemas
estéticos que genera tal o cual decisién o, tam-
bién, por la influencia desmesurada de cierto
arte conceptual, influencia que hace que el artista
pueda estar muchas horas hablando, teorizando
incluso, sobre materiales que no tienen entidad
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» Escena de "Hernanito”.

alguna, ni real ni imaginaria. Otra tendencia que
percibo es cierta voluntad de totalidad, totalidad
en tanto superacién del fragmento, por un lado,
y del collage por el otro. Busqueda que a veces
lleva a la elaboracién de complicados sistemas ya
sea de relato, de representacién. O que plantean,
también, artefactos extrafiisimos que terminan
atiborrando de multimedia y de todo tipo de re-
cursos, que mas que generar multiplicidad, ter-
minan dividiendo sentidos.

—¢Consideras que tus trabajos establecen algtin
tipo de relacién con algiin momento o referente
de la dramaturgia argentina?

—Seguramente. Si bien no pareciera que heredo
procedimientos tajantes, considero que he apren-
dido mucho de maestros. Sobre todo de Mauricio
Kartan, cuyo teatro me gusta mucho. También,
y aca desde el lugar del espectador, pasé grandes
momentos mirando trabajos tanto de Ricardo
Bartis como de Rafael Spregelburd. Recuerdo
especialmente su obra La modestia. Admiro mu-
cho también a Veronese, pero no sé si cada uno
de ellos se nota en mi dramaturgia. Y yendo al
pasado, me encanta como escribian Florencio
Sanchez, Discépolo, Chéjov, Shakespeare, Pinter
y los griegos. Cada tanto me gusta volver a leer-
los, y a ahi es donde me reconozco mas que nada
como un lector. Pasé grandes momentos de mi
vida leyendo. En este sentido, tengo una relacion
mas fuerte con la literatura que con el cine o
las demads artes. Mi escritor preferido es Marcel
Proust. Un escritor que no habla de mi tiempo
ni de mi mundo, pero que me encandila como
ninguno. Solo él me da la impresién de narrador
presente, de narrador entregado totalmente a la
narracion. Y solo él puede arrancarme lagrimas
en el colectivo a través de su universo de evo-
caciones. Es como un cross a la mandibula. Me
da una dimensién de criatura humana inasible.
(Pausa...) Bueno, Rodando no es un trabajo sobre
el cine en realidad, sino sobre el narrador en es-
cena. Quizas ante todo sea un apasionado lector,
antes incluso, que espectador teatral.



JAVIER MARGULIS
Y LA RESIGNIFICACION DE UN ESPACIO

LEONOR SORIA / desde CABA

Resignificar un espacio fuertemente ligado a
una de las etapas mas negras de la historia ar-
gentina, como lo fue el centro clandestino de
detencién de la ESMA, es la misién de Javier
Margulis como director general del area de tea-
tro del Centro Cultural de la Memoria Haroldo
Conti.

El proyecto de realizar la muestra de “Escenas
[luminadas de la Memoria” permitié dar cauce a
uno de los objetivos de Margulis, mas alla de de-
finir una corriente estética determinada, como
es dar pie a creaciones colectivas.

“Creo que lo mas importante es que la gente
atraviese la reja, cosa que no resulta facil porque
este lugar tiene una carga sumamente pesada
—aseguré el director del Haroldo Conti—; uno
puede estar sentado en el pasto y es imposible
olvidar lo que pas6 aca”.

Sin embargo, una vez pasada la reja y ya ubica-
do en el Centro Cultural se advierte que el lugar
tiene un significado distinto, sin duda el arte
propone una mirada diferente y crea un vinculo
con el espectador incitdndolo a proyectarse en la
obra y cerrarla aportando su propia vision.

“Gracias a que mucha gente piensa de la mis-
ma manera pudimos contar con muchos artis-
tas que, atin cuando no teniamos un peso por-
que carecemos de presupuesto, han venido a
ofrecer su trabajo voluntariamente y de manera
gratuita”, comento.

“Desde luego —se apresur6 a aclarar- como
merecen una retribucion estoy tratando de ha-
cer convenios con distintas organizaciones para
poder pagarles por su trabajo”.

En este sentido, si bien el Centro Cultural de-
pende del Ministerio de Justicia, al no haberse
aprobado el nuevo presupuesto, la instituciéon
funciona con el presupuesto anterior sumado
a la colaboracién del teatro Cervantes, el Fondo
Nacional de las Artes y el Instituto Nacional del
Teatro.

“Escenas iluminadas de la Memoria” surgié
como proyecto impulsado por el interés de reu-
nir varias personas en un mismo trabajo.

“Hicimos una convocatoria abierta —explicd
Margulis— y tuvimos una respuesta de once per-
sonas que podian comprometerse en las fechas
previstas y de acuerdo a lo proyectado se unirian
en principio escenégrafos e iluminadores”.

* Javier Margulis y el trabajo de Oria Puppo.

p/31



* Trabajo de Alberto Negrin - Eli Sirlin.

La excepcién la constituyd el trabajo de Oria
Puppo que se basé en una serie de lamparas con
luz mortecina colgando a diferente altura, por
lo tanto la iluminacién estaba implicita en la
escenografia.

En apariencia la imagen no sugeria demasia-
do, sin embargo un ex-detenido que concurrié
a ver la muestra comenté que esa era la luz que
ellos divisaban a través de la capucha. Ante se-
mejante declaracion la instalaciéon cobré una po-
tencia indiscutible.

Los restantes equipos que completaron la
muestra estuvieron integrados por Maria Julia
Bertotto y Felix Monti, Héctor Calmet y Pablo
Calmet, Carlos Di Pasquo y Fernando Diaz,
René Divit y Leandro Rodriguez, Norberto Lai-
no y Marco Pastorino, Alejandro Mateo y Jorge
Ferro, Alberto Negrin y Eli Sirlin, Alejandra Po-
lito y Matias Sendén, Marcelo Salvioli y Alejan-
dro Le Roux, Mariana Tirantte y Nora Lezano.

Lo curioso es la inversién de los elementos
que conforman el hecho teatral: comenzar por
el espacio y, en una segunda instancia, sumar
un autor, un director y un actor en cada una de
las escenas.

“Cuando surgi6 el proyecto no teniamos nada,
ni las butacas, y la sala no estaba equipada. Lo
unico disponible era el lugar, no podiamos otra
cosa que mostrar algo e iluminarlo de alguna
manera”, asegurd.

Por otra parte, la trayectoria de Margulis lo
muestra alejado del formalismo clasico y procli-
ve al placer de la experimentacién.

El prestigio de los artistas que respondieron
a la convocatoria produjo un hecho, que si bien
era previsible sorprendié por la magnitud: mas

* Trabajo de René Divill - Leandra Rodriguez.

de 50 personas se presentaron para colaborar
en la realizacién de los proyectos. Alumnos
del TUNA vy de la carrera de escenografia de la
Universidad de El Salvador trabajaron como
voluntarios.

La actividad conjunta se convirtié en una exce-
lente escuela junto a Sergio Mufioz que es uno
de los mejores maquinistas teatrales de Buenos
Aires, con Marco Pastorino en luminotecnia y
con Marcelo Valiente como coordinador, ade-
mas de establecer muy buenas relaciones con
los escendgrafos y la posibilidad de incursionar
en la realidad concreta de la profesion.

Pero lo realmente inesperado fue la dimension
que tuvo para las escuelas “Esto es diferente a
las esculturas, a las pinturas o a las fotos; esto
tiene una corporalidad y una especialidad que
inmediatamente hace que los chicos imaginen
las historias latentes en cada escena y de algiin
modo son los chicos mismos los que escriben
esas historias”.

Margulis imagina la integracién con actores,
autores y directores en un espacio compartido
por varias escenas en una secuencia.

“Pienso que pueden trabajar simultineamen-
te de a tres espacios bastante alejados uno de los
otros —aclar6— para que el pablico pueda cami-
nar y concentrarse en el trabajo de uno de los
actores y después pasar a otras escenas”.

Son notables las diferentes miradas que pue-
den plantearse ante una misma realidad. A ma-
nera de ejemplo vale senalar lo que ocurre con
la escena creada por Calmet.

Se trata de un habitacién destruida en la que
se destaca un teléfono que suena inesperada-
mente. A primera vista puede parecer demasia-
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do realista el escuchar un llamado telefénico al
que nadie puede responder porque solo queda
la ausencia. Sin embargo, la reaccién de la gente
encuentra respuestas completamente distintas
a las previstas que es lo que realmente importa
ante un hecho teatral.

Si bien es facil en este caso imaginar la escena
anterior como de una redada que deja destruida
la habitacién y un teléfono que suena sin recibir
respuesta, lo importante es que el actor tendra
que tomar la accién a partir del momento pre-
sente, sefialando qué puede pasar a partir de esa
destruccién.

“Actores y directores ya se han autoconvocado
porque cuando vinieron a ver la muestra me pi-
dieron trabajar en determinadas escenas —relatd
entusiasmado-, asi que habra mas de un grupo
trabajando en cada escenografia”.

De alguna manera la experiencia de “Escenas
Iluminadas de la Memoria” se vincula con Tea-
tro Abierto en cuanto al nivel de compromiso
con la realidad del momento. Como en aquel
entonces lo fantastico fue lo que ocurria con el
publico y eso pasé porque el armado de todo el
equipo fue la lupa que se irradi6 hacia muchisi-
ma gente.

Dicen que el teatro es un lugar de resistencia
y en algunos momentos adquiere especial vita-
lidad, como ocurrié con Teatro Abierto y hoy en
el Centro Cultural Haroldo Conti.

“La experiencia con las escuelas es maravillosa
porque estin viendo un pedazo de la historia,
participando de la historia de una manera muy
directa, que nosotros no pudimos hacer porque
yo tenia como materia ‘educacion democratica’
que no tenia nada que ver lo que decia con lo



* Trabajo de Alberto Negrin - Eli Sirlin.

que estaba ocurriendo porque viviamos en una
dictadura”, recordo.

Hay que reconocer que si bien toda la ESMA
esta etiquetada de haber sido un centro clandes-
tino de detencién, son 17 hectareas y solo el Ca-
sino de Oficiales fue lugar de tortura, aunque
esto no quiere decir que no fueran complices los
que paseaban por las 17 hectireas porque todos
sabian lo que alli ocurria.

Actualmente se puede participar de las visitas
guiadas que son muy interesantes, nada mor-
bosas, y permiten conocer como funcioné este
ambito. No se reciclé nada en esos lugares clave,
estd todo igual. Ademas el Casino de Oficiales
es el lugar mas cercano al pablico porque esta
sobre Av. Del Libertador. “Ese lugar sigue sien-
do imposible de resignificar —aseguré Margu-
lis—, yo creo que se tiene que mantener como
estd porque es un testimonio muy fuerte. Sigo
pensando que el arte siempre, y mis en este
contexto, es sanador, es la Ginica manera de su-
turar heridas muy profundas. Me parece que un
espacio para la cultura es un espacio de conser-
vacion de la memoria activa”.

Otro de los proyectos ya en marcha es el Pre-
mio Haroldo Conti para teatro, organizado con-
juntamente con el Fondo Nacional de las Artes.
“Ya hicimos la preseleccion y ahora estamos en
la Giltima etapa que es la seleccién de 15 minutos
de los preseleccionados; hay materiales de 13 6
14 grupos”.

“Esta claro que privilegiamos el uso del espa-
cio ademas de tematicas pertinentes porque si
bien no seria bueno conectarse exclusivamente
con lo ocurrido jamas debe olvidarse, la gente
tiene que saber que estd entrando a la ESMA

y lo que fue la ESMA pero también tiene que
venir a disfrutar de otras propuestas”, comento.

El primer premio, ademas de la produccién,
va a ser dos meses de funciones en el Centro
Cultural, mientras que el segundo y el tercero
no contardn con la produccién pero se les ofre-
cerd el espacio con funciones organizadas con
las escuelas.

El jurado estard integrado por Cristina Bane-
gas, Susana Torres Molina y Rubens Correa. Los
resultados del concurso estaran a fines de abril y
los especticulos se presentardn en septiembre.

Finalmente, Margulis coment6 que “mas ade-
lante, cuando tengamos algo de presupuesto,
me gustaria invitar una vez al aflo a algin di-
rector, para ver qué especticulo se le ocurre ha-
cer en este espacio y en ese caso harfamos una
temporada porque entonces el espacio tendra
un valor especial para que esa propuesta pueda
hacerse solo aca y no en otro lugar”.
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* Trabajo de Carlos Di Pascuo - Fernando Diaz.



UN CREADOR

UNA O

BRA

Te invito a ver King Kong Palace en Cérdoba.
(Y te doy diez razones para que no te la pierdas)

UNo- Vi King Kong Palace en Cérdoba.

En una biblioteca popular.

La obra me devolvié como espectador la partici-
pacioén, la inteligencia, la creatividad y la inocencia.

Hay recuerdos que no voy a borrar.

Dos- King Kong Palace es un texto brillante de
Marco Antonio de la Parra, que a su vez es un dra-
maturgo brillante y generoso.

Diego Aramburu es un director de teatro bolivia-
no brillante, reflexivo y disciplinado.

Los actores cordobeses brillan con palabras que
siembran imagenes en movimiento. Los actores
son j6évenes, pero parece que cargan en sus espal-
das afios y afos de brillar haciendo teatro.

Todo es brillante.

Yo vi tu corazén brillante sobre el mic en una
mano.

TRrEs- El proceso teatral es como un mapa del te-
soro en una pelicula de piratas vieja. Para llegar al
tesoro hay que encontrar y juntar todas las partes.

Luego con el mapa entero nos dispondremos a
hallarlo.

Serfa como un puzzle en donde cada parte tiene
la misma importancia.

El texto es una parte, el director otra, los acto-
res, los técnicos, las reflexiones, el espectador, cada
uno posee una parte pequefia del mapa.

King Kong Palace es un tesoro encontrado por
un equipo persistente o un gran puzzle de los que
cuesta muchos meses armar.

El tiempo es un efecto fugaz.

CuATRO- Diego Aramburu y Marco Antonio De
la Parra entienden que la mejor produccién estd en
la cabeza del espectador.

Aromas que no voy a olvidar.

CiNco- Mi querido amigo Jorge Monteagudo me
dijo cuando salimos de verla:

“No habia escenografia. Los siete parados fren-
te a nosotros. Bafiados por una luz de vitrina de
carniceria...”

En realidad, si habia escenografia.

Vi el hotel descascarado.

Escuché el crujir de los escalones de madera;
senti el aroma de la grasa del ascensor de puerta
plegable.

El perfume rancio calaba los huesos.

Si, la escenografia estaba en los cuerpos.

Solo para darme amor.

SEIs- Asistimos a una especie de recital emotivo
donde siete actores muy licidos entienden que la
palabra no es autosuficiente, ni plena, ni portadora
de un tinico sentido; sino que por su propia inca-
pacidad, su naturaleza falaz, es una palabra que no
dice sino que hace, no muestra, sino que oculta, no
revela aquello que el personaje parece decir, sino
aquello que no quisiera decir, y en esta condensa-
ci6én del habla, el silencio es tan expresivo como el
discurso.

Silencios que prefiero callar.

SIETE- El argumento de la pieza es muy atractivo.

El personaje de los comics, Tarzan, envejecio y
perdid el poder.

Fue expulsado por los nativos en Africa a quienes
termind por tiranizar durante décadas. Su mujer,
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FICHA TECNICA

King Kong Palace

AUTOR: MARCO ANTONIO DE LA PARRA

DIRECCION: DIEGO ARAMBURU

ELENCO:

NATACHA CHAUDERLOT: ANA

BELEN CASTILLO GARNICA: EvA

LUCIANA SGRO-RUATA: ADA

MAXIMILIANO RABBIA: MANDRAKE

MARCOS PoLZONI: ADMINISTRADOR

EUGENIA HADANDONIOU: JANE

PABLO MARTELLA: TARZAN

CONCEPCION ESCENICA: DIEGO ARAMBURU

ASISTENCIA DE DIRECCION: MATIAS ETCHEZAR - PABLO MARTELLA
ARREGLOS Y ASESORAMIENTO MUSICAL: MATIAS ETCHEZAR
DISENO DE ILUMINACION: CHARLY GARCIA

IMAGENES: LUCIANA SGRO-RUATA

ARTE: NATACHA CHAUDERLOT
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Jane, consigui6é que les den asilo en un lugar lla-
mado King Kong Palace Hotel, donde se alberga el
también héroe de historietas convertido en anima-
dor de cumpleafios para chicos, Mago Mandrake;
este espera que el administrador del Hotel le
otorgue un espacio de poder, pero a la llegada de
Tarzan y Jane, parece que el favor serd para ellos.

En la vida de Tarzan y Jane hay un hecho tan
oscuro como su tirania: la muerte de su hijo Boy.
La lucha por el poder es llevada a cabo casi tan solo
por Mandrake, ya que Tarzan no tiene mas temple
ni esperanza desde que perdiera a su hijo Boy.

Las camareras del hotel anuncian a Tarzan su
futuro y prevén la llegada al poder para Mandrake,
quien dard una mano a su destino uniéndose a Jane.

Dejar, amar, llorar.

OcHo- A través de esta puesta de King Kong
Palace, en Cordoba, el teatro vuelve a explotar su
capacidad de contar historias, creando, reciclando,
bisociando elementos (Shakespeare/Los comics/
Massive Attack/Latinoamérica); y entendiendo, a
través de la propuesta de Diego Aramburu, que la
forma es el contenido que sube a la superficie.

Yo vi tu corazén.

NUEVE- La simpleza en el teatro, es su mayor
virtud.
Hay secretos en el fondo del mar.

DiEz- Te volvés a tu casa con interrogantes. Es lo
que ocurre con el mejor teatro politico. King Kong
Palace es una obra politica porque te hace ver al
mundo de una manera diferente de aquella que te
piden que uses para ver al mundo.

Mientras vos jugas.



LA FAMILIA ARGENTINA

Dos miradas que recuperan
el teatro de Alberto Ure

La familia argentina, dramaturgia de Alberto Ure, ha tenido en
las Ultimas temporadas dos versiones en distintas ciudades. La
primera se llevd a cabo el afio pasado, en Rosario, con direccién
de Rody Bertol. La segunda, dirigida por Cristina Banegas, estd
presentandose en Buenos Aires. Dos miradas sobre un material
que el mismo Ure no alcanzé a concluir.

CARLOS PACHECO / desde CABA

“Me reprochan la violencia de mis puestas en
escena, pero yo no las puedo imaginar de otro
modo: me crié en una familia donde cada al-
muerzo, cada Navidad era peor que todo lo que
pueda hacer hoy en un escenario. Y, sin embar-
go, nos queriamos mucho. Por lo demis, ¢de qué
violencia me hablan?, ¢de jugar que una herida
duele? Ahora, yo vivo en un pais de una violencia
desmesurada que se mantiene asi desde que sur-
gi6 como nacién: no puedo hablar de otra cosa”.

La frase pertenece al autor y director Alberto
Ure y estd extraida de una entrevista publicada
en el diario Tiempo Argentino, en 198s5. Por esa
misma época él esbozaba su primera obra tea-
tral, La familia argentina. Un texto intenso que
el mismo Ure se impuso completar en la esce-
na, dirigiendo a los intérpretes por ese camino
en el que las conductas de los personajes debian,
inevitablemente, desbordar. Lo ensay6 en algin
momento con Cristina Banegas, Norman Briski
y Belén Blanco, pero no llegé a estrenarlo.

En esta temporada, es Banegas quien toma la
decision de llevarlo a escena y lo hace con Luis
Machin, Claudia Canteros y Carla Crespo, en el
Centro Cultural de la Cooperacién. En declara-
ciones al diario Clarin, explicé Cristina Banegas:
“Es un texto de una dramaturgia violenta y muy
descarnada. La Argentina de los afios 9o es una
nacién arrasada, no solo econdémicamente sino
en la configuracién de la ética y el imaginario so-
cial. La obra fue escrita sobre fondo de una reali-
dad politica y social muy desoladora”.

Comenz6 a trabajar con los intérpretes a partir
de improvisaciones vy, a la vez, “interviniendo” la

obra. “Creo que qued6 una dramaturgia podero-
sa. Ure es un Strindberg criollo o un Gonzailez
Castillo del siglo xx1”.

“No es un texto convencional —agrega la directo-
ra y actriz— Trata de un tridngulo incestuoso que
estd clavado en un momento de nuestra historia
donde la impunidad atravesaba todos los niveles
sociales. Por eso no quise trasladarla al presente,
sino que fueran casetes y no DVDs, una Lettera
y no un ordenador, un mundo anclado en ese
momento”.

En el espectaculo asoman con claridad dos valo-
res de Ure. El primero: escuchando los didlogos
de La familia argentina uno tiene la sensacién de
que oye hablar al propio creador. Los discursos de
cada uno de los personajes poseen la voluptuosi-
dad del discurso de Ure, algo que es muy facil de
comprobar leyendo sus entrevistas periodisticas,
por ejemplo. Esos parlamentos parecerian ser ex-
tractados de su cotidianidad. El segundo: Cristina
Banegas dirige a sus intérpretes siguiendo la
técnica de improvisacién del maestro, su mane-
ra de relacionarse con los actores, codo a codo,
impulsandolos a encontrar en la respiracion de
sus cuerpos ese germen que les posibilitard hacer
estallar a sus personajes en el momento menos
esperado.

Una fuerte tension circula en ese juego de re-
laciones mientras el especticulo se desarrolla.
En esa disputa familiar en la que se descubre un
mundo incestuoso, hay un orden que se deses-
tabiliza pero, cuando parece ordenarse, vuelve a
quebrarse. Y, seguramente, seguird haciéndolo
hasta el infinito. En cada proceso, esos cuerpos se
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* Escena de “La familia argentina”.

resienten mas atn. Y eso asoma con claridad en
esta puesta en la que los tres intérpretes transitan
por un borde muy extrafio, en el que la realidad
personal y la familiar se mezclan y se empastan
hasta un lugar inesperado.

“La obra est4 colocada en un sitio que no tiene
que ver con el cinismo de las dramaturgias que
se desarrollaron desde los 9o hasta hoy —explica
Cristina Banegas—. Hay una especie de naturalis-
mo salvaje en la escritura de Ure que requiere de
los actores un compromiso y una entrega fuerte”.

El mundo Ure, nuevamente, conmociona a una
platea portefia. Su teatralidad asoma intacta. Es
una buena manera de homenajearlo.



MIGUEL PASSARINI / desde Rosario

Pareciera que con La familia argentina, el escri-
tor, investigador y director teatral portefio Alberto
Ure, hubiera querido plantear una tragedia que
vir6 para otro lado. Su incuestionable mordacidad
e ironfa suponen haberlo llevado a escribir una
tragedia que por disparatada se vuelve en escena
irresistiblemente cémica, custica e inoxidable.

En abril de 2010, el creador del Centro
Experimental Rosario Imagina, Rody Bertol,
quien fuera en los go discipulo de Alberto Ure,
estrené La familia argentina luego de varios me-
ses de ensayo y de reelaborar la dramaturgia de
la puesta a partir de un trabajo de reconstruccién
que realiz6 con la ayuda de la actriz y directora
portefia Cristina Banegas.

El grupo de Bertol, siempre atravesado por la
experimentaciéon con textos de Strindberg, Joyce
o Chéjov, en los tltimos afios, se avocd mas a
acercar sus propuestas al pablico, con los estre-
nos de Los invertidos, de José Gonzalez Castillo,
y una muy recomendable version de Los dias de
Julian Bisbal, de Roberto Cossa. Ahora, la versiéon
rosarina de La familia argentina, un texto inédi-
to del maestro portefio Alberto Ure, uno de los
grandes pensadores del teatro contemporaneo
argentino (aunque lo que escribi6 estd mas alld
de lo meramente teatral), cuyas reflexiones (en-
horabuena) han sido compiladas en los imperdi-
bles Sacate la careta (Norma) y Ponete el antifaz
(INTeatro), fogonea sobre los entretelones de una
pareja quebrada, poniendo énfasis en la actua-
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De pasiones reciprocas

ciébn como recurso expresivo, y delimitando el es-
pacio escénico con el pablico (a dos frentes) que
como un voyeur se deja seducir y a la vez sorpren-
der con el disparate que resultan los vinculos de
un tridngulo que mucho recuerda a los urdidos
por el mejor Woody Allen en los afios 8o.

“Fue un proceso largo y siempre fuimos cons-
cientes de la responsabilidad que implicaba es-
trenar un texto inédito del maestro Ure, la inica
obra que escribié y que no termind, porque en
1998 sufrié un accidente cerebro-vascular (ACV)
que se lo impidié. Se trata de un texto maravi-
lloso, sobre todo escrito por alguien que conoce
mucho el teatro y sus lugares, y entonces hay una
intencién en la escritura que sirve para el luci-
miento de los actores. Al mismo tiempo, es una
comedia muy simple, que la gente disfruta mu-
cho, porque tiene situaciones verdaderamente
muy graciosas”, relat Bertol acerca de la pues-
ta rosarina en la que acttian Cristian Marchesi,
Maria del Carmen Sojo y Julia Tarditti.

La familia argentina, acaso uno de los primeros
esbozos de lo que la dramaturgia nacional dio en
llamar tras los 9o “la disfuncionalidad familiar
en escena”, se revela como una comedia dispara-
tada, mordaz y emotiva, pero también como un
retrato acido y sensible puertas adentro de una
casa. “Con ironia y un didlogo exquisitamente
construido —adelant6 al momento del estreno
el Centro Experimental Rosario Imagina—, esta
obra reconstruye el final de una familia moderna.



Pero también es la historia de las pasiones reci-
procas entre un hombre, su ex mujer y su hija,
quienes convierten el living de una improvisada
casa juvenil en un campo de batalla donde se ocu-
pan de diseccionar los vinculos familiares como
piezas que no encajan, para volver a armarlos con
mucho humor y sarcasmo”.

“Se trata de un texto que pudimos rastrear entre
sus papeles y cajones, gracias a la generosidad de
Cristina Banegas (quien tuvo la responsabilidad
de compilar el material que dio forma a Sacate
la careta, unida a Ure por una singular relacién
maestro-alumna, y hoy al frente de la version por-
teha de la obra) y de su esposa, Elisa Carnelli. Es
un texto irénico, sarcastico, que genera un hu-
mor muy singular, y que en realidad debimos re-
construir; hasta nos encontramos frente a la rare-
za de que tenia escritos dos finales en diferentes
momentos, asi que una vez reconstruida la obra y
comenzados los ensayos, definimos uno -relatd
el director, quien agregd: —hemos hecho una pro-
ducciéon muy sencilla, apelando a escenografias
en desuso y a vestuarios reciclados”, lo que tam-
bién representa un homenaje a Rosario Imagina,
grupo de trabajo que en 2011 cumple 20 afios de
trayectoria.

Bertol, quien conté a Ure entre sus mds que-
ridos maestros (la referida versién de 2007 de
Los invertidos, la polémica obra de José Gonzilez
Castillo, puede entenderse también como un ho-
menaje a Ure, quien habia versionado la misma
obra en 1990), hablé del elenco y del recorrido

que pretendid con el estreno de este texto, que se
presento solo por tres meses en 2010 y con ape-
nas cuatro funciones en 2011, en paralelo con su
estreno portefio. “Queria compartir este momen-
to con gente que, como yo, también lo ha queri-
do y lo quiere mucho a Ure, o lo ha tenido como
maestro. Por este motivo, la direccién de actores
estuvo a cargo de (la actriz, directora y docente)
Liliana Gioia, que fue su alumna. Del lado de los
actores, con Cristian, ya habiamos trabajado jun-
tos en la version de Edipo Rey (obra que dio origen
al grupo en 1991) y en la de Mateo (de Armando
Discépolo, estrenada en 2001), y es un actor no-
table, que hacia tiempo que no trabajaba en este
tipo de montajes, del mismo modo que Maria
del Carmen Sojo, que es una gran comediante,
una actriz que rapidamente puede conjugar dife-
rentes estilos dentro de la comedia, a quienes se
suma Julia Tarditti, que es una joven actriz que
encarna a la hija, y es muy bueno lo que hace”.
En relacion con las actuaciones, la version de
Bertol parece estar cimentada en la puesta a
punto de un texto que habla, veladamente, del
amor y la familia desde una Optica exasperada-
mente critica, al tiempo que la problematica de la
sexualidad acciona como el detonante frente a la
posibilidad de una paternidad “forzada”. No con-
forme con esto, Ure hace foco en el principio del
fin de la familia como tal, dimensionando la po-
sibilidad de una familia que se arma a partir de la
deconstruccién de otra integrada por los mismos
protagonistas, poniendo en jaque también el real
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sentido de los roles: padre-pareja, hija-mujer, un
hecho que reviste, frente la mirada incomoda del
espectador, la ruptura de cualquier tradicién po-
sible (sobre todo la llamada “cristiana”).

Es asi que respecto de la percepcién de la dis-
funcionalidad de la familia como un potente dis-
parador a partir del cual el teatro argentino ha
creado una especie de “subgénero” tinico en el
mundo, el director expresd: “Alberto Ure se dio
cuenta de esta problematica mucho antes que
otros autores. Incluso, para la reconstruccién de
este texto, estuve analizando otros escritos suyos
anteriores, algunos de los afios 8o, donde ya ha-
cia una incisiva critica a las familias ficcionales
de la television local. En el caso de esta obra, lo
que plantea es una familia actual que se confor-
ma a partir de los vestigios de otra familia ante-
rior: son familias constituidas a partir de mujeres
y maridos que vienen de integrar otras relacio-
nes similares, y la vuelta de rosca particular que
Ure le da a este conflicto es que a partir de esta
familia ‘vigente’ se crea una nueva, teniendo en
claro que hablar hoy de la familia, no es hablar de
aquellas familias de la televisién como fueron los
Falcon o los Campanelli. Sin embargo, esta fami-
lia ‘alo Ure’, deja en claro que esos valores que,
como suele decirse, son ‘el ntcleo basico de la
sociedad’, se transmiten de todos modos, aunque
de una manera diferente”. Y remat6: “Sucede que
si el parametro es la familia Falcon, todo el resto,
todo lo que vino después, es irremediablemente
disfuncional”.
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» Estallido cuatro. “Prime time”, de Dominic Huber.

ALEJANDRO CRUZ / desde CABA

Hubo una vez una tal Lola Arias, a partir de
ahora: Lola, que, en sintonia con el Ciclo Biodra-
ma creado por Vivi Tellas, comenz6 a reparar casi
de manera obsesiva en llevar historias de vida
a escena contadas en primera persona. A partir
de ese ciclo, mucho se comenzé a hablar de la
supremacia del yo en el teatro en concordancia
con otros fenémenos sociales, comunicacionales
y artisticos que seguian esa linea.

Hubo una vez, un tal Stefan Kaegi, a partir de
ahora: Stefan, que desde su Europa central natal
venia batallando con esa tendencia todavia antes
de que Vivi creara aquel ciclo destinado a llevar a
escena historias de personas comunes. Paralela-
mente, a veces, de manera yuxtapuestas; algunos
de esos trabajos tenian caricter de instalacién en
espacios urbanos.

Una vez, en algin lugar, se conocieron y fue
amor (pero, claro, esa es otra historia). Lo cierto
es que estos dos workaholic (en nuestra lengua
madre —y padre, ipor qué no?—: “adictos al tra-
bajo”, como le dicen algunos amigos) decidieron
potenciar sus adicciones. Los primeros trabajos
que llevaron su firma fueron realizados fuera de
nuestro pais. En Buenos Aires, el primer traba-
jo que llevé sus firmas (en caracter de creadores,
gestores y curadores) fue Ciudades paralelas, un
festival que tuvo su version portefia luego de ha-
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berlo en hecho en Berlin. ;De dénde viene Ciu-
dades paralelas? Esperemos un poco.

Volvamos a Lola. Ella venia de estrenar Mi vida
después, aquel impecable trabajo en el cual ocho
personas/actores nacidos durante la dictadura
militar desnudaban sus vidas. El, el Gltimo traba-
jo que ofreci6 en Buenos Aires, fue en 2003. Se
llamé jSentate! En ese ready made teatral ponia
en escena a duefios de mascotas. Asi fue que, de
miércoles a domingos, el teatro Sarmiento se po-
blaba de varios perros, una iguana, algunas tortu-
gas y otros tantos conejos. Si, un delirio; pero un
delirio que tomaba vida, olor e imprevisibilidad
de manera inquietante. Una rebelién en la granja
llevada a los limites de la representaciéon. Aquello
fue durante el Ciclo Biodrama, el ciclo ideado por
Tellas. Y Mi vida después, el trabajo antes men-
cionado, fue, casualidad o no, el que cerré el ciclo
Biodrama (aunque no fue presentado bajo ese
formato por cuestiones menores).

Como se verd, tanto Lola como Stefan son dos
artistas que, descarada y radicalmente, hacen lo
suyo por fuera de los patrones tradicionales de la
narracién escénica. Y son dos creadores que, a lo
largo de sus trayectorias, decidieron trasladar los
mecanismos teatrales al entretejido de la ciudad.

Se podria agregar que Lola también es cantante
(cosa que en el triptico El amor es un francoti-



« Estallido tres. “A veces creo que te veo”, de Mariano
Pensotti.

rador demostraba calzdndose una guitarra para
cantar bellas, irbnicas y pegadizas canciones pop
ideadas por Ulises Conti); pero esa es una histo-
ria paralela a Ciudades paralelas. Lo cierto es que
una moderna por donde se la analice que vive un
poco aci, en Buenos Aires, y un poco all3, en Ber-
lin, terminé asocidndose con un suizo que, ante
el asombro de varios, circulaba en su nueva bici-
cleta por Buenos Aires mientras decia que andar
en bici por la ciudad era muy relajado (un raro).

LA CIUDAD Y SUS PARALELOS

Ahora si. Vamos del 26 de noviembre al 5 de
diciembre del afio pasado. Durante esos dias
tomo cuerpo el festival Ciudades paralelas. Una
semana antes del inicio, Alan Pauls escribi6 en el
suplemento Radar un articulo que daba algunas
pistas sumamente interesantes para desentrafiar
aquel modelo de encuentro escénico que estaba
muy lejos del disefo festivalero tradicional. Pauls,
bajo el nombre “La ciudad y sus dobles”, escri-
bi6: “Hay en el concepto del Festival Ciudades
paralelas cierto aire a insurgencia setentista que
ningin argentino contemporaneo puede darse el
lujo de ignorar. La idea de convertir durante casi
diez dias a Buenos Aires en una ciudad-blanco
y poner algunos de sus espacios publicos en la
mira ya huele a pélvora estetizada. Cada obra del
festival tiene su titulo propio; algunos son liricos
(El volumen silencioso, A veces creo que te veo);
otros son secos como partes sociolégicos (Muca-
mas) o tautolégicos como epigrafes conceptuales
(Fabrica). Pero las obras de Ciudades paralelas se
designan, se discuten y muy probablemente se re-
cuerden por el nombre genérico del lugar que las
inspiré (y que dificilmente vuelva a ser lo que era
después de haber sido habitado por ellas): “hotel”,
“fabrica”, “biblioteca”, “shopping”, “estaciéon de
tren”, “casa”, “corte”, “terraza”. Esos lugares no
son escenarios; son targets de una fuerza de ocu-
pacién que ha cambiado los AK47 por las armas
de la instalacién, el détournement, la performance”.

» Estallido uno. “Tribunales” de Christian Garcia.

Después de haber recorrido cada circuito que
proponia Ciudades paralelas, no queda otra que
confirmar que Pauls tenia razén. Es mas, para
un porteflo, cada lugar visitado (desde el shopping
Abasto hasta la Biblioteca Nacional) es imposible
no registrar en el cuerpo alguna de esas expe-
riencias vividas. Imposible, repito. Y esa primera
marca instalada en la memoria del cuerpo ya da
cuenta de la potencia de este andamiaje creador
por una tal Lola y por un tal Stefan.

Ciudades paralelas us6 como punto de base de
operaciones, siguiendo con la linea de insurgen-
cia setentista, una galeria de arte y los museos
Malba, en donde se presentd, y la Fundacién
Proa, en donde se realizaron varias actividades y
el sitio elegido para el brindis final, cuando los
creadores salieron a la terraza a brindar mientras
miraban a la ciudad desde el corazén de La Boca.
En cierto modo, todos estos desplazamientos,
institucionales y geograficos, fueron también
una forma de dejar en claro, quizas, cierto corri-
miento de los ejes simbdlicos y reales del poder
teatral portefio. Ciudades paralelas iba por otro
lado, tendia otras redes, desplegaba otra estrate-
gia, tendia otros vinculos con el mundo del arte
contemporaneo.

En la revista Otra Parte, publicaciéon en la que
trabajan tanto Alan Pauls como Vivi Tellas, Pa-
trick Primavesi escribio: “Los diferentes recorri-
dos [de Ciudades paralelas] enlazados a esos lu-
gares en las escenificaciones, duran algunas ho-
ras. Es un lapso en el cual la percepcién de la vida
cotidiana cambia y la ciudad puede experimen-
tar como una gran puesta en escena. Es asi que
cada produccidn, y el proyecto en su conjunto,
formula interrogantes fundamentales, presenta
lo cotidiano bajo una nueva luz o revela facetas
desconocidas de la vida urbana”.

Las facetas desconocidas tuvieron lugar en
ocho espacios (publicoa, privados y semi publi-
cos). Cada una tiene una potencia en particular.
En su conjunto, la cabeza estalla.
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» Estallido uno. Palacio de Justicia de la Nacién.

EsSTALLIDO UNO. En el Palacio de Justicia de la
Nacién, conocido por todos como Tribunales, el
europeo Christian Garcia puso en escena en me-
dio de un impactante pasillo del edificio a un coro
que cantaba a capella obras litirgicas renacentistas
en los que se mezclaban relatos judiciales. El peso
simbolico del lugar, la historia del pais, el canto
gregoriano, el silencio. Todo resond.

EstALLIDO DOs. En diversos shoppings el grupo
Ligna, colectivo de técnicos de medios y artistas
de Hamburgo, mont6 la Primera Internacional
de los Shopping Malls. El shopping a “tomar” se
lo conoce horas antes para preservar el carcter
clandestino de la propuesta. Equipados con ra-
dios portatiles, los setenta “activistas” entramos
al shopping a la hora sefalada sintonizando una
radio de corto alcance. Una voz grave nos daba
las consignas a seguir. “Aunque todos saben que
la dramaturgia del capitalismo ha creado su tea-
tro en el shopping, nadie debe notar que ustedes
son sujetos inmediatos de esta puesta en escena”,
nos decia. Nosotros, obedientes militantes, cum-
plimos. Asi, cada uno nosotros, se transformé en
bailarin de una coreografia que irrumpié la vida
de un espacio liberado para el consumo y custo-
diado por expertos. Las consignas fueron varia-
das y nos hicieron pasar del temor al ridiculo al
vértigo de saber que en nuestras manos estaba
la posibilidad de interrumpir el orden cotidiano.
Fuimos del sigiloso reconocimiento del espacio
hasta el reconocimiento de los otros complices



» Estallido tres. “Mirador”, de Stefan Kaegi.

de esta movida a un estallido final a puro baile
y aplauso en medio del desconcierto general y
de la desesperacion de los agentes de seguridad
que debian controlar algo que no entendian. Si
te quedan dudas, poné onda: entrd a YouTube y
escribi Ciudades paralelas Buenos Aires shopping.
Ahf tenés un interesante resumen de esta expe-
riencia y de otras. No te lo pierdas. Haceme caso
porque no tiene desperdicio.

EstALLIDO TRES. En la estacién de tren de Pa-
lermo, el argentino Mariano Pensotti convocé a
cuatro dramaturgos. Ellos escribian en compu-
tadoras portatiles situaciones que involucraban a
los pasajeros que esperaban al tren. Todo lo que
tipeaban se proyectaba en pantallas gigantes des-
parramadas por el lugar. Asi es que, de buenas a
primeras, se descubria a un sefior que hablaba
por su celular. Quien observaba podia imaginar-
selo discutiendo con su chica. “Es viernes, jno
me podés dejar en banda!”, le decia (o podia ima-
ginarse eso). Los que estibamos a su alrededor,
al leer en la pantalla la situacién, nos refamos.
De buenas a primeras, el tipo percibié que algo
raro pasaba a su alrededor. Cierto, algo raro, y
maravilloso como imaginar la vida del que esta al
lado nuestro ahora mismo. El trabajo se llamé6 A
veces creo que te veo.

ESTALLIDO CUATRO. A pocas cuadras, el suizo
Dominic Huber, escendgrafo y realizador teatral,
mont6 Prime time. Ahora estamos parados fren-
te a un edificio de tres pisos. Todos, otra vez, con
nuestros auriculares. La gente que pasa por la
cuadra nos ve observar el edificio (¢pensaran que

somos actores?). No, somos publico. Y estamos
aca porque, a la hora senalada, las ventanas de los
balcones comienzan a abrirse y, desde adentro,
los duefios nos cuentan sus vidas, sus problemas
de consorcio, sus profesiones, sus pasados. Hay
un oriental, un psiquiatra catélico militante, un
tipo de seguridad con un chumbo en el placard,
una mina que trabaja en un call center, una se-
fiora del interior que no ve la hora de volver a
sus pagos. Los que pasan por ahi siguen miran-
donos. Ellos no escuchan a la gente del edificio,
solo nosotros, gracias a los benditos auriculares.
La propuesta se llamé Prime time, la franja hora-
ria que tiene mayor audiencia televisiva.

EsTALLIDO cINcO. En un tipico edificio del mi-
crocentro espera a un grupo muy reducido un tal
Cristian Alderete, musico no vidente. Luego de
una charla alrededor de una mesa redonda encla-
vada en un minusculo patio interno, nos propone
ir hasta la terraza del edificio. Hay que subir de a
tres porque el ascensor no banca mais peso. Lle-
gamos al sexto y, por las escaleras, vamos hasta la
terraza; pero él quiere mas altura. Terminamos
arriba del tanque de agua conducidos por una
persona ciega (dato no menor). Una vez arriba,
observamos la ciudad, escuchamos sus relatos de
lo que estamos viendo y nos dejamos perder en la
mirada mientras él toca un tangazo. Mirador se
denominé esta experiencia de Stefan Kaegi.

EstaLLIDO sEls. El argentino Gerardo Nauman
hizo Fabrica. El lugar elegido fue la fabrica de Ce-
ras Suiza, la de la lata roja que desde hace afios
pelea el espacio de las gondolas con Cif y Mister
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* Estallido uno. “Primera Internacional de los Shopping Malls"”, del grupo Ligna.

Mdsculo, ubicada en Munro. Hasta alli, un grupo
de unas 15 personas fuimos en una camioneta. Po-
cas cuadras antes de llegar, hay que ponerse unos
auriculares. Desde ese momento, durante casi
una hora, escuchamos relatos de diversos trabaja-
dores del lugar (algunos, en vivo; otros, grabados)
mientras recorremos el establecimiento que pare-
ce de la pre-Revolucién Industrial. ¢Serd esto una
visita guiada por una fabrica como cuando éramos
chicos? Algo. Aunque, ante cada paso, la historia
de la Argentina industrial, los conflictos de clase,
la més cruel injusticia, la perversa division de tra-
bajo y las tramas de vidas estallaban mientras el
olfato se acostumbraba al olor a cera. Durante el
largo camino hasta el centro, la cabeza no paraba.

EsTALLIDO SIETE. Ahora hasta la Plaza Congreso.
Hotel Ibis, para ser més preciso. A la hora sefia-
lada, alguien nos da cinco llaves electrénicas de
cinco habitaciones. Nos dicen que un tnico es-
pectador debe ir haciendo el recorrido por cada
una de las cinco habitaciones hasta que suena un
timbre indicando que hay que pasar a la siguien-
te. Alld vamos. Adentro de los cuartos, mucamas
nos cuentan sus vidas, nos muestran sus machu-
cones en las piernas por la falta de espacio y nos
narran historias de la gente que ni conocen, pero
a quienes le limpian el inodoro. En un cuarto, el
trabajo es sonoro. En otro, una instalaciéon plasti-
ca. El siguiente, un museo de la vida de esa mu-
cama. En el préximo, nos quedamos observando
la plaza hasta que una mucama llama a la puerta
y nos guia por el lado oscuro de todo hotel. Sali-
mos a la calle por la puerta de servicio. Mucamas
fue una experiencia instalativa basada en biogra-




fias del personal de servicio del lugar. ¢Su autora?
Lola Arias (o Lola, como mas te guste).

EsTALLIDO ocHo. Biblioteca Nacional. Esta expe-
riencia se hizo de a dos y, como es ya costumbre,
con unos auriculares puestos. En medio de este
palacio del silencio de arquitectura brutalista, nos
ubican en el centro de la sala de lectura con algu-
nos libros a mano y, como ya es costumbre, a de-
jarse llevar por las instrucciones del guia virtual.
Durante 45 minutos, no queda otra que observar
el lugar, a los otros, leer extractos de libros, ima-
ginarnos la primera vez que estuvimos frente a
un grafia que no sabiamos decodificar, fantasear
con un grito que quiebre esa calma contenida, es-
cuchar las toces, dejarse llevar. La experiencia se
llamé El volumen silencioso. Estuvo a cargo de
los ingleses de Ant Hampton y Tim Etchells. El
primero, performer y escritor. El segundo, inventor
del concepto live art.

Asi, sobre cruces pintadas en un imaginario
mapa portefio se circul6 durante 1o dias. No con-
tentos con el hecho de haber tomado a Buenos
Aires, la chica pop y el moderno suizo/aleman
continlan su accionar en Varsovia (mayo) y Zu-
rich (junio) como si se apropiaran de la aldea
global para un experimento que, seguramente,
podra cruzar las experiencias llevadas a cabo en
cada urbe. Lo que se dice, son dos buenos estrate-
gas. “En los festivales, en general —explicé él- se
destina mucho dinero para pagar los pasajes de
los artistas y ellos llegan, hacen sus funciones,
reciben el aplauso del publico y se van. Aqui los
proyectos se trasladan de ciudad en ciudad y en

* Estallido ocho. “El volumen silencioso” de Ant Hampton y Tim Etchells.

» Estallido seis. “Fébrica” de Gerardo Nauman.

cada una adquieren otra dimensién. Los proce-
sos de creacion siguen creciendo, porque son re-
ceptados en nuevos y muy diferentes espacios y
con otros espectadores”. “La ciudad es un teatro
vivo”, acoté ella. Bajo estas consignas, armaron
este andamiaje en el cual ocho experiencias toma-
ron cuerpo metiéndose en las entrafias de cuatro
ciudades que, a priori, mucho no tendrian que ver
entre si. Pero, claro, estos “observatorios de situa-
ciones urbanas” sirven como punta de anélisis de
conductas y reacciones de gente que cuenta sus
propias vidas, de otras gentes que ponen en pala-
bras posibles didlogos internos de otras gentes o
nos hace aproximar a realidades ajenas.

Si hubiera que pensar en una propuesta que el
afio pasado rompi6 radicalmente con cierta mo-
notonia imperante, esa experiencia fue Ciudades
paralelas.
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FESTIVAL CIUDANZA / ENTREVISTA CON BRENDA ANGIEL

DAVID JACOBS / desde CABA

Los dias 10, 11, 12 y 13 de marzo se realizé en
Buenos Aires una nueva edicién del Festival
Ciudanza que, como viene sucediendo hace ya
cuatro, convoca a diferentes bailarines y cored-
grafos nacionales con el propésito de vincular a
la danza con diferentes espacios publicos porte-
fios. Plazas, parques y monumentos de la ciudad
fueron testigos privilegiados, en esta edicién, de
una experiencia tnica y renovadora. Con la cura-
duria de Brenda Angiel y Silvia Giusto, dos baila-
rinas con una extensa trayectoria en el campo de
la danza-teatro argentina, la propuesta se baso,
especialmente, en el cruce entre el baile y la calle
con la idea de generar un mayor contacto entre
la danza y un publico poco habituado a este tipo
de experiencias artisticas. Segin cifras de la orga-
nizacién, alrededor de 5.000 personas se dieron
cita en los tres espacios previstos para esta oca-
sién: la plaza San Martin de Tours, ubicada en el
bajo de la ciudad; la plaza Miserere, del barrio de
Once, y el Parque de la Memoria, quizas el lugar
mas significativo para presenciar los trabajos de
las 15 compafiias convocadas para tal fin. En este
sentido, se destacaron sobre todo las propues-
tas Carifio, de Mayra Bonard; M o cualidades y
variantes de la masa, de Edgardo Mercado con
la compafifa de danza del IUNA; Agua florida,
dirigido por Luciana Vainer y, Madame, un tra-
bajo coordinado por Leticia Mazur. Como es ha-
bitual en proyectos de similares caracteristicas,
Ciudanza argentina se suma al circuito Ciudades
que danzan, que se organiza en otros continentes,
y que abarca ciudades como Barcelona, Lisboa,
Bologna y La Habana, entre muchas otras. En

esas latitudes, también la danza se sumé a la
edicién portena, interviniendo espacios publicos
no habituales para dejar impreso su arte. A pro-
posito del festival, Picadero conversé con Brenda
Angiel, una de las curadoras y directora respon-
sable de la muestra, sobre la necesidad de conti-
nuar apoyando el festival, sobre su linea estéticay
tematica y sobre su futuro mas inmediato.

—Por qué la necesidad de un festival de estas
caracteristicas?

—Ciudanza tiene como objetivo vincular a la
danza con el espacio publico, esto conlleva a acer-
car la danza a un publico general y a descubrir
los espacios publicos de Buenos Aires con otra
mirada.

—iQué tipos de estética le interesan al festival?

—No tenemos una estética determinada pero
intentamos que los coredgrafos y bailarines se
involucren en el uso del espacio publico como
escenario, cada grupo tiene su propia estética e
impronta y la variedad es importante en la pro-
gramacioén. Entendemos Ciudanza como una
propuesta innovadora que potencia la creatividad
de la danza y los espacios publicos intentando
brindar a los vecinos de Buenos Aires la posibi-
lidad de acercarse a esta expresiéon de una forma
no convencional.

—iQué tipo de relacion establece Ciudanza con
las propuestas artisticas de Barcelona, Lisboa,
Londres, La Habana, entre otros?

—Por ahora y por cuestiones de distancia y eco-
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némicas no se ha podido establecer un inter-
cambio entre las propuestas artisticas de otras
ciudades, pero si he participado de encuentros y
congresos de la red de ciudades que danzan, en
las cuales se tratan y discuten los lineamientos de
cada festival; en definitiva estos encuentros sir-
vieron para reafirmar lo hecho aqui y nutrirse de
las experiencias de otras ciudades. De todas for-
mas ser parte de la red de ciudades que danzan
es importante porque engloba a las ciudades en
una idea comun de festival.

—iDe qué factores depende la eleccion de los
espacios publicos en cada una de las ediciones
del festival?

—Cada afio proponemos tres espacios pubicos
distintos entre si, ya sea por su arquitectura, ubi-
cacion geografica, tipologia de uso de la plaza.
Buenos Aires cuenta con una gran variedad de
espacios publicos y mas alla de elecciones que ten-
gan que ver con las caracteristicas de cada espacio
hay varios factores a tomar en cuenta: por ejem-
plo, que en esa plaza se pueda armar un recorrido,
que el pablico pueda tener una buena visién, que
pueda albergar a una gran cantidad de publico.

—:Podes reconocer una linea estética y temética
que atraviese las cuatro ediciones del festival?

—No existe una linea estética ni tematica que
delineamos con anterioridad pero si en el énfasis
del uso del espacio y que, al ser obras cortas con
un maximo de duracién de 15 minutos, se intenta
que tengan una facil lectura.



Programacion completa

JUEVES 10 Y VIERNES 11

EN p1AZA SAN MARTIN DE TOURS

Degas-movil, de Alejandro Cervera

15, de Manuel Attwell

Tal vez a causa del vestido, de Valeria Martinez
Rota, de Emanuel Luduena

Tierra y cemento (raices), de Laura Zapata
Madame, de Leticia Mazur

SABADO 12 Y DOMINGO13

EN EL PARQUE DE 1A MEMORIA:

Escape al monumento, de Gerardo Hochman
Muestrario, de Cecilia Argiiello Rena

Lo que brota, de Rhea Volij

M o cualidades y variantes de la masa, de Edgardo Mercado
La musa del capricho, de Fernando Ferrer

EN PrAZA MISERERE

Paradiso, de Joel Inzunza Leal (Chile)
Agua florida, de Luciana Vainer
Carifio, de Mayra Bonard

Les Miserere, de Agustina Menéndez
Taller a cargo de Luis Garay

—Esta fue la cuarta edicién. (Cuales son las ex-
pectativas para los proximos afios?

—Seguir creciendo en cuanto a la calidad de
trabajos y propuestas, y continuar consolidando
el festival como un evento cultural de enverga-
dura dentro de las actividades de la Secretaria de
Cultura y la politica cultural del Gobierno de la
Ciudad de Buenos Aires.

—iCudl es tu opinién con respecto al estado ac-
tual de la danza en la ciudad de Buenos Aires?

—Creo que si bien hay muchas propuestas, co-
rebdgrafos y bailarines que trabajan muy bien a
pesar del poco apoyo que tiene la danza a nivel
nacional, todavia estamos un poco lejos de pro-
fundizar en lenguajes originales y propios.

—¢Y esto a qué lo atribuis?

—Creo que tiene que ver con varios motivos. Por
un lado, para poder profundizar en los diferentes
lenguajes los bailarines deberian poder dedicarse
de lleno al trabajo de investigacién y de ensayo,
y por cuestiones netamente econ6émicas esto es
casi imposible, ya que necesitan hacer otro tipo
de actividades para poder subsistir. Esto impide,
de algin modo, que puedan profundizar en sus
conocimientos; por el otro, por mirar o “copiar”
lo que se hace afuera del pais se toman elemen-
tos prestados que a veces pueden funcionar pero
la mayoria de las veces no se obtienen buenos
resultados.

* Escenas de "Madame”.

Leticia Mazur es una de las bailarinas y corebgrafas jévenes mas prolificas e
interesantes del teatro independiente. Su obra Ilusién, de 2008, la ubicé en un
lugar destacado dentro del panorama de la danza-teatro de Buenos Aires. Su
ultima propuesta, Madame, se vio recientemente en Ciudadaza, y fue muy bien
recibida por el piblico y la critica. Sobre la puesta de este particular montaje en
la plaza San Martin de Tours, Mazur reflexiona: “En principio quise lograr un
trabajo que se apropie del espacio realmente, que el hecho de que se realizara
alli, en el monumento a Alvear, fuera condicionante, funcional y le otorgara
identidad a la propuesta. Es decir, que no diera lo mismo que sucediera alli o
en cualquier otro espacio. Asi que fui pensando ideas mas que nada visuales,
entendiendo que iba a verse de lejos por mucha gente, y que lo intimo perderia
mucha fuerza en un espacio de estas caracteristicas. Por este motivo me pro-
puse trabajar, sobre todo, ‘los unisonos’, las figuras generadas entre todas las
bailarinas. Un poco jugando con la idea visual del nado sincronizado, mas des-
de lo plastico y con un fuerte interés en la musica”. Para esta propuesta, Mazur
convocé a un grupo heterogéneo de bailarinas, todas ellas integrantes del taller
de danza-teatro que coordina, quienes durante 1o dias ensayaron este montaje
que se presentd en dos Unicas funciones. Junto al grupo, Mazur plante6 un
especticulo basado, primordialmente, en el cruce entre la plastica del cuerpo,
el movimiento, el ritmo y la estructura espacial. Respecto de este tema y a los
posibles condicionamientos y variables que un espacio de estas caracteristicas
puede asumir sobre el armado definitivo de la obra, teniendo en cuenta que
la propuesta estuvo pensada y disenada para el espacio y no al revés, Mazur
concluye diciendo: “En el caso particular de Madame no podria hablar de una
dramaturgia previa a la puesta. Se trat6, sobre todo, de una puesta visual y plas-
tica, de rigurosa minuciosidad en relaciéon con las posibilidades del espacio y la
musica. La poética se desprendi6 de alli. No dejé voluntariamente nada librado
al azar, aunque por tratarse de un trabajo escénico en vivo siempre el azar estd
en juego, mis alin en un espacio no convencional con tantas variables. Por
ejemplo, sucedi6 en la segunda funcién que subi6é un perro al monumento, lo
cual generd sorpresa y risas de parte del pablico”.
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Rall Sansica es el responsable de Pulso Urbano -Festival
Internacional de Danza Contemporanea en Paisajes Urbanos-
que desde 2008 se viene desarrollando ininterrumpidamente
en Cérdoba capital, con gran repercusién de publico y el
reconocimiento de sus pares locales y paises extranjeros.
Con el sugerente titulo de Ciudad etérea, Sansica reflexiona
en esta nota sobre la experiencia del Festival, los motivos de
su concrecién y el valor del arte en el dmbito de la calle.

¢Existe un ambito para el arte y otro para la co-
tidianidad?, ¢no es la cultura una pertenencia a
un todo?, ¢se puede escindir el universo de lo
diario de la creacién artistica?, ¢;puede la belleza
de la danza convivir con la fealdad de los baches,
de las baldosas sueltas y la incomodidad general
de la urbe? Quizas no tengamos las respuestas
para esas preguntas pero es probable que la ma-
yoria coincidamos en la creencia de que la reali-
dad de los ciudadanos y de los artistas no reviste
diferencias y que el espacio de representacion es
solo una convencién significativa.

En el proceso de exploracién que implica la
realizacién de un hecho escénico, el espacio se
constituye como uno de los ejes transversales.
Las formas de utilizaciéon de ese espacio escéni-
co, acomparfia la propuesta estética y la resigni-
fica de alguna manera. Cuando el espacio es la
ciudad en la que vivimos, es inevitable la iden-
tificacién y los sentimientos de pertenencia que
surgen de quien participa como espectador.

Este sentimiento de pertenencia con un esce-
nario que convive con quien se expresa artisti-
camente, posibilita una relaciéon diferente entre
quienes miran y quienes se expresan en una
comunién de intereses que es el espacio com-
partido. Lo publico aparece asi como una esce-
nografia viviente, los detalles arquitecténicos se
recuperan para la mirada, alguien percibe de
otra manera la calle de su casa, de su trabajo,
de su rutina. La danza se convierte en una eté-
rea realidad que sobrevuela por la ciudad y se

* Escenas de “MassageMains” (Francia).

acerca para devolverle la magia que el trajinar
diario ha disimulado. Se produce una cercania
entre lo etéreo y lo cotidiano, una cercania que
hace accesible lo artistico a la comunidad en su
conjunto.

Cuando surgen las preguntas, desde la orga-
nizacién de un festival de esta naturaleza, sobre
su pertinencia y los motivos que lo originan, in-
mediatamente aparece la nocién del espectador
transitorio. Es el espectador espontineo, el que
quizas no serfa capaz por sus practicas habitua-
les de asistir a un especticulo de este tipo, pero
que queda subyugado por el entrecruzamiento
del entorno con lo artistico y detiene su paso
para dar respuesta a una necesidad que quizas
estaba adormecida pero latente. Junto al especta-
dor, reaparece la ciudad como ese entorno silen-
cioso que dice como somos y como pensamos
pero al que pocas veces escuchamos y que vuelve
a nosotros de otra manera.

De este modo, el festival desacraliza estamen- * Afiche del Festival.
tos que han permanecido durante afios como di-
ferenciados, para posibilitar la visibilidad de la
danza y proponiendo un encuentro entre ambos.

La difusién de la actividad se acompafia de un
servicio a la comunidad. Se da respuesta asi, en
un solo acto, a inquietudes de diferentes secto-
res llevando al mundo de lo cotidiano la belleza
de la danza y sus movimientos.

Vale la pena el instante, el minuto del encuen-
tro, la trasformacién de nuestro aturdimiento
diario en pausa y disfrute.
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BEATRIZ MOLINARI / desde Cérdoba

Maria Castafia, el centro cultural que sobrevive a fuerza de muchisimo
trabajo y claridad de gestién, cumplié 15 afios en 2010 y lo festejo en casa
nueva, después de una ardua pulseada que puso en sintonia a los funciona-
rios, los artistas y la comunidad en general.

Sonia Daniel recuerda los comienzos del grupo que después fue sala.
“Trabajdbamos como independientes en los espacios oficiales que funcio-
naban entonces: Radio Nacional y los centros culturales. Ese era el circui-
to”. En 1990 el taller de teatro en Radio Nacional gozaba de buena salud y
el grupo de Sonia Daniel y Leo Rey hacia un programa para chicos en Canal
10. “Pero tanto en la actividad docente como para las funciones en sala,
estibamos a merced de las decisiones politicas. Dependiamos de la autori-
zaci6én para el uso del auditorio de Radio Nacional. Asi maduré la idea de
que el despegue implicaba un espacio propio”.

La oportunidad llegd cuando encontraron una casa que se alquilaba en
la calle Lima, en el centro de Cérdoba. “Ahi només, sin recursos, empeza-
mos. En octubre trasladamos los alumnos y terminamos el afio en la obra
en construccién. Uno de los chicos, de 14 afios, mientras nos ayudaba a
limpiar, dijo: ‘Esto es del tiempo de Maria Castafia’. De a poco vimos que
era un buen nombre. Lo era por varios motivos: es una expresion conocida
pero nadie sabe quién es Maria Castafia; parece re conocida, como el teatro
independiente, pero en realidad, los actores no son conocidos”.

En el verano del 96 se dedicaron a pintar y arreglar la casa. Leo se con-
virtié en albafiil amateur, siguiendo las instrucciones de unos fasciculos de
albafileria. Pasaron los primeros meses del afio armando la sala. La duefia
del lugar, con el tiempo, fue una de sus espectadoras. Hasta que falleci6
y cambi6 la historia. La primera obra que se present6 en Lima 373 fue El
maleficio de la mariposa, con direccién de Ramén Cérdoba. “El aposté a la
sala. Nuestra primera obra fue El partener, en 1998. Nos caracterizamos
por tomarnos un tiempo hasta poner los pies en el lugar y recién después
propusimos lo creativo. Lo mismo ocurri en la nueva casa (Tucuman 260,
Centro). Dos afios después de entrar, estrenamos El absoluto, también con
direccién de Leo”, explica Sonia.

En la calle Lima transcurrieron los afios entre alumnos y funciones, has-
ta que los duefios de la casa les pidieron dejar el inmueble. En julio de
2007 recibieron la mala noticia y el grupo se movilizd, haciendo publico
el problema. Generaron una movida y el ambiente artistico se solidarizo,
manifestando en la puerta de Maria Castafa, accién que, junto con la perse-
verancia de Sonia y Leo, sensibilizaron a los politicos que dieron respuesta.
Encontraron aliados en el Concejo Deliberante de la ciudad y la Legislatura
de la Provincia, hasta que la Secretaria de Cultura de la Provincia tomo car-
tas en el asunto y se produjo una gestioén conjunta con el Instituto Nacional
del Teatro para reubicar el centro cultural Maria Castafa.

El centro se reabri6 para los cursos en el nuevo domicilio, Tucuman 260,
en marzo de 2009, todavia en construccion.

Hay un paralelismo entre este comienzo y aquellos afios inaugurales
del grupo, con los chicos y sus padres acompafiando la empresa de vol-
ver a tener un lugar. Esta vez, a nuevo, gracias a la restauracién y remo-
delacién de un inmueble de la provincia que habia estado cerrado. Sonia
y Leo aprendieron a buscar ayuda y la encontraron. Amigos, conocidos y
empresarios comenzaron a colaborar y a acordar para que Maria Castafna
volviera a abrir sus puertas. Para Sonia, la etapa actual es la de la madurez.
“Podemos relajarnos y armar un proyecto; tenemos el espacio para dar cla-
ses y experimentar”.

Al calor de los acontecimientos, el aprendizaje en gestiéon fue arduo y
constante. “Vamos pensando en la gestién mientras hacemos. Tuvimos que
aprender a negociar con el estado y sus representantes. Nos sentibamos a la
mesa de trabajo para pensar estrategias y todos los dias sacibamos conclu-
siones, porque de diez intentos salia bien uno. Este es un bagaje de experien-
cias que puede servir a otros que estin en nuestra situacién. Transmitirlo
nos hace crecer muchisimo. Una vez que conseguimos la sala, la puerta
de la gestion no se cerré. Todo lo contrario. La gente tiene las herramientas
pero las cosas se van haciendo sobre la marcha. Hay que darse cuenta de
que tenemos las capacidades, porque los ‘no’ siempre estin. Pensamos que
nuestro aporte puede servir para que la actividad crezca en conjunto”.
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LA FIESTA DE 15

Un grupo de chicas en traje de fiesta recibi6 a los invitados en la puerta
de Maria Castafia. Los duefos de la sala pensaron una velada de musica y
brindis para compartir con la comunidad que vivi6 el renacimiento de la
empresa familiar. Sonia reconoce que lo sintieron como un momento de
plenitud. “Tal vez porque los proyectos de los teatristas se parecen mucho
a sus hijos, celebrar los 15 de Maria Castafia fue celebrar la vida. La posibi-
lidad de organizar su cumpleafios nos permitio reflexionar sobre el recorri-
do realizado. El desafio era que el festejo tuviera todos los aditamentos que
tienen este tipo de celebraciones. Una forma de traspasar simbdlicamente
la imagen de Maria Castafia viviendo su adolescencia, como la nifia bonita,
vital, rodeada de amigos, con suefios y proyectos por cumplir.

También para la fiesta sumaron voluntades. Formaron un equipo de co-
gestién con un grupo de relacionistas ptblicos de la universidad privada
IES Siglo XXI que colaboraron para que el evento tuviera su impronta fes-
tiva. Disefiadoras, peluqueras, maquilladoras, empresas de catering, musi-
cos, artistas plasticos, locutores, y hasta un vivero que colaboré con los sou-
venirs dieron el marco adecuado. “De esta manera, Maria Castana festejo
junto a la comunidad el hecho de estar viva. También lo sentimos como la
reafirmacién de nuestra existencia a la sombra de los acontecimientos que
habiamos vivido recientemente. Volviendo al paralelo con la paternidad,
fue el momento de celebrar que La Nifia habia salido de la terapia intensiva,
que estaba sana para seguir creciendo por muchos afios mas”.

En el camino de la gestién cultural, Sonia y Leo acuerdan con la idea de
socializar la experiencia y se preparan para el taller en la Fiesta Nacional del
Teatro en San Juan.

“El concepto de gestion cultural es algo que arranca por los afios noventa
coincidentemente con el inicio de nuestro proyecto. A nosotros particular-
mente al principio nos producia mucha curiosidad saber de qué se trata-
ba. Participamos de muchas instancias de formacion, la mayoria venian de
paises europeos y parecian tan lejanas de llevar a cabo... Lentamente te vas
dando cuenta de que es una actividad que has desarrollado siempre de ma-
nera intuitiva, sumando conocimientos de otras instancias de formacién y
llevando adelante tus propios proyectos”.

El momento de pensarse como gestor cultural y analizar los pasos nacié
durante la gestién del nuevo espacio. “Ahi tomamos conciencia real de que
necesitibamos documentar la experiencia y darle un formato. A medida
que ibamos avanzando y conseguiamos resultados positivos nos entusias-
maba la idea de poder transmitirlo. La gestion cultural es un proceso crea-
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Uno de los proyectos es instalar una sala
de grabacién con posibilidad de una sefal
de radio a futuro que difunda temas de la ac-
tividad cultural independiente. La casa tiene
el lugar fisico para montarlo y estin gestio-
nando los recursos.

También piensan en la capacitacién mas
especifica a través de cursos, talleres, semi-
narios, instancias de encuentro con hacedo-
res del pais y del exterior que enriquezcan
las actividades, asi como consolidar los espa-
cios de formacién e investigaciéon que vienen
sosteniendo. “Nuestro principal objetivo hoy
es el sostenimiento en el tiempo. Para noso-
tros, Maria Castana tiene que ser un proyec-
to que nos exceda. Es nuestro principal de-
seo y las personas que estan hoy sumadas al
equipo lo saben. Maria Castafia es una ins-
titucién que tiene que ir mas alli de nuestra
presencia como fundadores. Lograrlo es so-
lidificar la gestién, comprenderla”.

tivo muy intenso, donde la estrategia es fundamental y los pasos que se
van dando llevan siempre hacia la conclusién de un objetivo. Los artistas
tenemos muy desarrolladas estas capacidades ya que son parte de los proce-
dimientos que usamos para pensar y poner en escena nuestros productos.
Solo nos falta el click que nos permita ver y entender como desarrollarlas”.

“Socializar la experiencia en eventos como la Fiesta Regional del Nuevo
Cuyo el afio pasado y ahora en la Fiesta Nacional es poner en valor lo que
somos capaces de realizar de manera particular para hacer crecer lo que nos
apasiona. Es darle un empujoncito al compafiero que atin no encuentra las
herramientas”.




25 ANOS DE SALA 88

MARTIN ZURITA / desde Chaco

“La historia esta llena de felices coincidencias”,
dice Hugo Blotta mientras rememora un cuarto de
siglo de vida de la cooperativa. “El espacio se llama
Sala 88 en homenaje al personaje de José Podest3,
Pepino el 88. Cuando le pusimos el nombre solo
tenia que ver con lo emblematico del personaje, la
rebelion del payaso criollo por sobre el extranjero,
y una cantidad de cuestiones que tenian que ver
con el teatro barbaro del interior y otras tantas co-
sas que, a los que comenzamos a hacer teatro en la
década del 70 nos fascinaban, desde lo romantico
y desde lo ideolégico. Con el tiempo la historia del
personaje comenzd a mezclarse con la nuestra.
Podesta yird con su carpa por muchos lugares,
y siempre volvia a La Plata, siempre buscaba un
lugar fijo donde quedarse. Nosotros tuvimos eta-
pas, una némade, anterior al Instituto Nacional
del Teatro; esa etapa dur6 doce afios, alquilamos
cuatro locales distintos y en la actual etapa, la casa
es propia, igual que Pepino”.

Un teatro y menos una cooperativa no nacen
por generaciéon espontanea por eso indagamos
con Blotta acerca de cémo nacié la idea de la sala
y de la cooperativa “No fue idea mia —dice Hugoy
rie largamente—. Eso fue culpa de Coco Barreda.
Nuestra primera sala estuvo en Sdenz Pefa 163
(pleno centro de Resistencia, a dos cuadras de
la plaza y a media de la arteria comercial mas
importante). Antes que nosotros alli funcioné
un Instituto de Teatro local, y esa es otra coin-
cidencia, por que doce afios después seria otro
Instituto, el Instituto Nacional del Teatro, quien
nos daria los primeros subsidios para construir.
Coco formaba parte del Teatro Universitario
que fue disuelto durante la dictadura. El, Carlos
Canto y otros formaron el TUI. Con ellos debuté

en el 76 como invitado. En ese mismo afio re-
gresaron a Resistencia, Gladys Gémez y Carlos
Swchaderer, ex integrantes del TUI, que venian
de estudiar con Ariel Bufano y formaron el Grupo
Uno. Al poco tiempo los dos colectivos culturales
estaban practicamente fusionados. El Grupo Uno
es el que arranca con la idea de una sala, y le po-
nen por nombre Instituto de Teatro. Ese proyecto
dur6 casi 10 afios y ocuparon dos locales. Sobre
finales del 84 la experiencia ya estaba agotada y
la Ginica opcién era cerrar. Barreda entonces me
convoca a mi y a Elsa Mechanik para armar un
proyecto nuevo”.

—Veinticinco afios de vida ininterrumpida es
mucho tiempo para cualquier institucién y mucho
mas para el teatro, por eso queremos saber como
fue mutando el elenco, cuinta gente paso por él.

—Las mutaciones siempre tuvieron que ver con
lo econémico. De hecho, quien me convoca para
formar la cooperativa se va de ella ni bien la funda-
mos porque le ofrecen un cargo en la Universidad,;
la tercera socia fundadora Elsa Mechanick parte a
Buenos Aires ni bien concluye el primer contrato
de alquiler. Alli aparecen los que yo llamo los locos
lindos de la segunda camionada, algunos duraron
poco, otros siguen hasta hoy como Chela Bogado y
Paloma Razetto. Por lo general, la partida siempre
tenia que ver con lo econémico, entraban adoles-
centes y de golpe eran adultos, aparecian los hijos,
y los requerimientos econémicos. Siempre nos
planteamos ser profesionales aunque no vivamos
de la actividad. Nania Romero, actriz colega, dice
siempre una frase que para mi es emblematica:
“Soy una actriz que vive de la abogacia” y esa fue
nuestra receta, el ser profesionales mas alla de la
guita nos implicaba un compromiso muy diferen-
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La Sala 88 Cooperativa de Teatro
Limitada de Resistencia, Chaco,
festejd sus primeros 25 afios de
vida. Del grupo fundador solo
queda Hugo Blotta, actual pre-
sidente del Consejo de Admi-
nistracion y director artistico del
grupo, quien nos plantea una
sucesion de felices coincidencias
en el mundo del teatro para ex-
plicar el presente y pasado de Ia
cooperativa.

te que al resto de la colectividad teatral. Nunca nos
victimizamos, si los niimeros no cerraban, emba-
labamos todo y a replantear la propuesta. Nunca
nos endeudamos pensando que la sociedad nos
necesitaba. Cuando el propietario del local ganaba
mas que nosotros, nos ibamos, eso nos dio conti-
nuidad y vigencia dentro de la comunidad. Sobre
el nlimero exacto de actores que pasaron por la sala
no lo sé con exactitud pero, en 25 afios, tengo con-
tados hasta ahora &7. El préximo que se vaya nos
dard una nueva coincidencia —Sala88— 88 actores
(concluye Blotta autofestejando su ocurrencia).

—Doce afios alquilando en una época en que el
INT no existia habra sido dificil, ¢como hacian
para pagar el alquiler?

—Prepotencia de trabajo (es la respuesta rotun-
da de Hugo Blotta parafraseando a Roberto Artl).
Habia que producir y mucho. Necesitdbamos
cinco estrenos anuales mas las reposiciones del
afio anterior para llegar a fin de mes. Sentiamos
que no éramos independientes, dependiamos
de la gente, dependiamos de la inflacién, de la
hiperinflacién, las pasamos todas. Cada vez que
ibamos a pagar el alquiler, a la salida deciamos:
“Ya vamos a tener nuestra sala y esa guita va a
ser para hacer més teatro”. En doce afios de in-
quilinos nunca nos atrasamos un mes: el teatro
pagaba el teatro. Pagamos en 12 afios, $100.088
de alquiler, valor uno a uno. El 88 es otra coinci-
dencia (risas).

—Ultima pregunta: ¢hay sala sin elenco estable?

—Siempre quisimos la sala para hacer teatro no-
sotros, no tenemos alma de productores, sala y
elenco son una unidad indivisible, cumplimos 25
afos de sala y de elenco.



PABLO ZUNINO / desde CABA

Ya estd en librerias “La puesta en escena en el
teatro argentino del Bicentenario”, un libro con fo-
tografias y cuyo prélogo y cuidada edicién estuvo a
cargo de la periodista Olga Cosentino. Fue publica-
do por el Fondo Nacional de las Artes e incluye tes-
timonios de Juan Carlos Gené, Eduardo Pavlovsky,
Tito Egurza, Mauricio Kartun, Ricardo Bartis,
Héctor Calmet, Javier Daulte, Adriana Scheinin,
Rafael Spregelburd y Julia Elena Sagaseta.

Al respecto, Picadero mantuvo la siguiente con-
versacion con Olga Cosentino.

-En 2005 te retiraste de Clarin y dejaste la faji-
na de hacer criticas todos los dias. ;Cémo te sen-
tiste en ese momento y cul es tu vinculo actual
con el teatro?

—-En ese momento me senti liberada del can-
sancio de ver tantos especticulos, de hacer tantas
notas y de cubrir lo impuesto por la agenda de los
medios hegemoénicos (circuitos comercial, oficial
y buena parte del alternativo). Muy agotador. A
partir de 2005 empiezo a escribir mis espora-
dicamente otro tipo de notas donde no necesa-
riamente prescindo de la opinién critica: en un
reportaje o en un articulo de opinién también se
puede opinar poniendo en “crisis” un criterio, un
estilo o una linea estética. Pero debo admitir que
en los Ultimos tiempos estoy empezando a sentir
el sindrome de abstinencia (risas). A veces salgo
de ver especticulos con una movilizacién interior
muy exuberante, la misma que en otras épocas
me permitia ir al dia siguiente a la redaccién y es-
cribir todo lo que necesitaba expresar. Ahora no
tengo esa posibilidad catartica.
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* Olga Cosentino.

—Para plantear este libro, ¢qué recursos te sir-
vieron de tus tiempos de critica de fajina?

—Me convoca Francisco Javier, miembro del
directorio, y con Jorge Landaburu, también inte-
grante del Fondo, tuve un didlogo permanente al
ir desarrollando la tarea. Rescato que una insti-
tucién publica de la Nacién (en un momento en
que todos los aportes a la cultura, al menos en la
ciudad de Buenos Aires, estan tan en crisis) pon-
ga interés, entusiasmo y dinero en un proyecto
como este. Sin contrariar ninguna de mis valori-
zaciones dentro del campo teatral, fui aceptando
y entendiendo que eran correctas las propuestas
del Fondo en cuanto a los nombres a incluir. Este
libro no es una antologia ni tiene pretension to-
talizadora alguna. Ahi me sirvié mi oficio en el
sentido de que tengo hecho un recorrido que me
permite reconocer y detectar opiniones, trabajos,
ensayos y testimonios que sean legitimamente
representativos. Representativos en algunos as-
pectos y no en otros, porque hay cosas en las que
cada creador no se representa mis que a si mis-
mo. En el estilo y en el perfil estético. Discrepo
con el criterio de que hay tendencias, algo que
se usa mucho en periodismo cultural. La idea de
tendencia es muy arrogante. Cuando se valora a
un creador justamente se lo hace por su persona-
lidad, por su originalidad, porque no pertenece
a cendculo ni serie alguna. Nadie representa to-
talmente a los demas, es imposible. Lo que si in-
tenté, cuando aposté mis ideas en las charlas pre-
vias, es que hubiera personajes que, como Juan
Carlos Gené y Tato Pavlosky, cabalgaron en una



La Puesta en Escena

dificil y trdgica transicién histérica y cultural de
la Argentina como es la etapa previa y la posterior
de la reconquista de la democracia. Después, que
estuvieran, como es el caso de Kartun y Bartis,
generadores de hechos escénicos en ese dificil
momento inicial de la democracia que fueron
los afios ochenta, donde el teatro tuvo que pelear
contra una serie de factores sociales y culturales
que generaron la crisis de las butacas vacias. Y
ademas que estuvieran creadores como Daulte y
Spregelburd que llegaron después de superada
esa etapa de los afios ochenta, que protagoniza-
ron los afios noventa y que siguen vigentes hoy
aqui y en todo el mundo.

—-{Mis que con esa idea de tendencia, tan pro-
pia del marketing, trabajaste entonces pensando
en rasgos comunes entre estos creadores?

—No, dirfa méas bien que sobre el marco o con-
tinente histérico cultural de la Argentina y sobre
cémo fue procesado por cada uno de los convoca-
dos. Son mas frecuentes las antologias de textos
teatrales que, al nacer como letra escrita, son los
que tienen més perspectivas de sobrevivir en con-
traposicién a la fugacidad de lo que es la puesta
en escena. Por supuesto que el teatro argentino
tiene una riqueza autoral sustantiva, algo que se
demuestra no solo en cantidad de ediciones na-
cionales sino también en la cantidad de traduccio-
nes y puestas en otros idiomas y paises. Nuestro
objetivo fue tratar de mostrar al teatro argentino
desde lo que ocurre en el escenario. La fugacidad
de cada representacion hace que “deje de ser” en
el mismo momento en que “acaba de ser”.

» Creadores incluidos en el libro, durante su presentacion.

—Como dicen los actores: “Uno termina la fun-
cién y ya no queda nada, salvo los aplausos del
publico”.

—Tal cual. Pero la transmisioén histérica del tea-
tro ocurre no solo a través de los textos. Por el
solo hecho de que alguna vez haya existido un
actor como Pepe Arias, algo se reproduce en la
gestualidad, en los tonos, en las maneras, no solo
de los actores que lo sucedieron generacional-
mente sino en cualquier ser humano que haya
tenido contacto con él. No es una transmision
por via del texto teatral sino una transmisién casi
generacional e inconsciente de la corporalidad y
de la gestualidad de los ancestros. Y que involu-
cra también a los espectadores: cada persona que
estd sentada en su butaca se va diferente después
de presenciar la funcién. Y cuando digo diferente
no estoy pensando en esos especticulos trascen-
dentes que a uno lo dejan conmovido y pertur-
bado sino también en los malos especticulos de
los que uno sale enojado y también te producen
un cambio. Cada funcién teatral encierra el na-
cimiento de la vida y de la muerte. Es fugacidad
pura. Por eso esta presente el testimonio de dos
escendgrafos, que trabajan con una materialidad
que también es tan fugaz como el trabajo del ac-
tor, porque esa misma mampara, puerta o tabi-
que que ponen hoy, mafiana se desarman en los
talleres y se convierten en ceniza o rezago...

—El libro incluye textos de dos investigadoras,
Maria Elena Sagaseta y Adriana Scheinin.

—También a través de la reflexién académica se
pretende alcanzar o al menos cercar algo de lo
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corpdreo y de lo fugaz del teatro. Por algo existen
esos intentos, por algo se crean determinadas ca-
tedras de teatro y de dramaturgia. Esos abordajes,
como todos los demas, estin condenados a morir
en la fugaz vida escénica de toda puesta teatral
y, si queremos seguir delirando (risas), de toda
la vida humana en general, que siempre termina
en la muerte. Si los humanos fuéramos absolu-
tamente coherentes y racionales, no deberiamos
hacer nada a lo largo de nuestras vidas. Y sin em-
bargo nos pasamos hasta el tltimo dia de nuestra
existencia haciendo cosas que sabemos que estin
condenadas de antemano a perecer. Y el hecho
escénico es el ejemplo maximo de eso.

—iCoémo se elaboraron los textos?

—Cuando me acerqué a cada uno de los autores,
les propuse que o bien escribieran algo original
para este libro o que si entre sus papeles tenian
textos inéditos o que hubiesen tenido poca difu-
sién los aportaran para este libro. Asi, algunos
escribieron textos nuevos y otros desempolvaron
algunos papeles que, en algunos casos, diria que
me siento orgullosa de haberlos rescatado y de
que puedan tener mas lectores, porque son muy
interesantes. Hubo un caso singular, el de Bartis.
Me dijo que no se iba a sentar a escribir. Segtin
él, la falta de actividad fisica que supone sentarse
frente a un papel o a una pantalla lo paraliza, no
le permite ese flujo de ideas, de pasiones, de in-
tensidades que puede hacer fluir en el escenario.
Y que entonces preferia que yo hiciera cualquier
clase de preguntas. Fue el Ginico caso en el que
trabajé con entrevistas.



» Tito Egurza, Héctor Calmet, Eduado Pavlovsky, Olga Cosentino.

—Puestista hasta las ultimas consecuencias,
Bartis: sin el cuerpo, nada. Que no es un dato
menor: en una cultura cada vez mas dominada
por lo virtual y por las imagenes, el tema de la
puesta en escena pone al cuerpo de nuevo en el
centro del asunto.

—Exactamente. En el prélogo, de un modo so-
mero, por razones de extensién, me parecid
importante recordar algunos hitos del teatro ar-
gentino de los tltimos 200 afios. Rescato una
anécdota, indemostrable desde el punto de vis-
ta histérico, pero que en su caracter de leyenda
es elocuente. Ocurri6é en los dias previos a la
Revolucion de Mayo durante una funciéon en el
Teatro Argentino, donde se representaba una
obra de Voltaire, Roma liberada. Al finalizar un
monodlogo del actor protagonista, Luis Antonio
Morante (a quien fantaseo como una especie de
Alfredo Alcén), de reclamo muy encendido por
la libertad, en la oscuridad de la sala, un especta-
dor se levanta y grita: “Viva Buenos Aires libre”.
Aunque el texto se referia a Roma. Y parece que,
cuando se encendieron las luminarias, ese “gri-
ton” era Juan José Paso. Esa anécdota me parecid
muy grafica de ese vinculo corpéreo entre la es-
cena y el publico. El teatro puede prescindir del
autor, del escendgrafo, del texto, pero no puede
prescindir del actor ni del paiblico. Con que haya
al menos un actor y un espectador ya hay teatro.
Es cuerpo a cuerpo.

—Al procesar el material sobre la puesta en es-
cena, te habras encontrado posiciones distintas
y hasta antagoénicas. ¢Podrias mencionar algin
ejemplo de una coincidencia que te haya resulta-

do sorprendente y de una discrepancia con la que
te haya ocurrido otro tanto?

—El trabajo de Gené esta dirigido a poner en va-
lor lo que el teatro tiene de ritualidad misteriosa,
aquello que hace del cuerpo del actor el cordero
sacrificial. Su texto tiene una proyeccién casi fi-
losofica. Habla del acto dramatico del actor y de
su cuerpo, pero ahi encuentra un sentido tras-
cendente. Daulte, en cambio, reivindica al teatro
como juego, independizado del deber de proveer
trascendencia, se basa mas en el procedimiento
que en la bisqueda de sentido. De lo cual inevita-
blemente surge después algin sentido, pero ese
no es su objetivo primero. No es una antinomia
pero hay distancia entre ambas posiciones acer-
ca de la puesta en escena, quiza por la diferencia
generacional. Y yendo a una cierta coincidencia,
aunque con discrepancias: Pavlosvky me entregd
su biticora de distintas puestas. En el momento
de poner en escena, él no escribe pensando en la
publicacién, con sintaxis y gramatica, sino de un
modo fragmentario: hay oraciones unimembres,
pensamientos sobre esa puesta vinculados con
sucesos de la realidad, cosas personales, alguna
pasioén intima. Por la temdtica de sus obras, suele
ser algo salvaje para internarse en lo real, ya sea
cuando se pone en el cuerpo de un apropiador
o cuando habla desde el lugar de un burécrata
menor de una institucién que como rutina natu-
raliza la incineraci6én de nifios nacidos vivos pero
con menor peso que el establecido médicamente.
Es un abordaje muy diferente pero a la vez muy
cercano al de Kartun, cuyo estilo se encabalga con
los modos de gozar como via de acceso a la ideo-
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logia. Lo de Pavlovsky también esta cargado de
ironia, pero lo hace un de modo tan salvaje, tan
sin atenuantes, que cuesta reirse. Kartun arranca
carcajadas aunque esté mostrando una tragedia,
mientras que si alguien de la platea se rie en un
espectaculo de Pavlovsky puede provocar mucha
incomodidad en quienes no lo hacen. Fue una
coincidencia inesperada que encontré entre los
dos y que marca de un modo muy fuerte sus res-
pectivos modos de entender la puesta en escena.

—iQué aprendiste sobre la puesta en escena
que no supieras antes de hacer este libro?

—Yo llegué a ver el teatro de la efervescencia loca
y libertaria de los sesenta, el del horror de la dic-
tadura genocida (lleno de metaforas e imagenes
para decir lo que no se podia decir directamente),
el de los ochenta y la recuperacién de la demo-
cracia, el de los noventa (donde hubo mucho, no
todo, de desideologizacion, de imagenes huecas).
Y haciendo este libro creo que me di cuenta de
que el teatro argentino de la primera década del
siglo xx1, para usar como metéafora de la idea la
puesta en escena, esta volviendo a ponerse de pie
para recuperar una palabra no exenta de ideolo-
gia sin por eso desechar el uso de la imagen, esta
volviendo a juntar en sus puestas en escena to-
dos esos pedazos que antes quedaban reducidos
a la idea tan pobre de las tendencias (teatro de
la imagen, teatro de texto, etcétera). Y creo que
ese bienvenido retorno, aunque de modos muy
distintos, estd presente en el discurso aportado
tan generosamente para este libro por estos diez
creadores e investigadores.



LA GORDA AzUL

Mas que con respuestas
se crece con preguntas

ROBERTO SCHNEIDER / desde Santa Fe

La Gorda Azul se ha transformado con el paso
del tiempo en el grupo de teatro infantil mas em-
blematico de la escena santafesina. En el recuerdo
de varias generaciones permanece con notas de
fuerte emotividad la trayectoria de Los Mamelli y
después de Los Tuttisonante, cuando se recuerda
la calidad y la empatia con los espectadores. Los
integrantes de La Gorda Azul han trabajado siem-
pre con un claro objetivo: educar y transmitir a
través del humor, con una estética cuya infraes-
tructura descansa esencialmente en la imagen y
los trucos visuales y también en la labor actoral.
Comenzaron a trabajar hace ya veinte afios en
Santo Tomé, vecina ciudad de Santa Fe, con la
experiencia de profesores de talleres de teatro
y plastica. A partir del primer montaje teatral,
Borron y cuento nuevo, se fij6 como uno de
sus objetivos difundir su actividad en la zona.
Actividad que con el tiempo se fue propagando a
la provincia, al pais y al extranjero. En tal sentido,
recorrieron Chile, Brasil y tres giras europeas,
donde actuaron en Holanda, Alemania, Hungria
y después en Japén, cuando se presentaron en
el International Toyama Festival. Sus montajes
pueden ser disfrutados por los chicos de cual-
quier estrato social y de diferentes culturas.

_ A

JUEGO Y CREATIVIDAD

Sus primeros especticulos destacaron el jue-
go y la creatividad con la intencién de despertar
en los chicos los mismos valores. Después de
veinte afios de labor ininterrumpida surgi6 la
necesidad de variar la propuesta y asi nacieron
otros exitosos especticulos con los que busca-
ron contar una historia desde un rubro que has-
ta ahora no habian explorado: la ciencia ficcién.

Siempre les ha preocupado aquello que apasio-
na a los chicos y asi han creado obras para de-
leitarlos con la belleza visual y el clima propios
del género y en las que, la identificacién con los
personajes, los llevaré a cuestiones como saber si
somos seres que estamos solos o somos soleda-
des que nos relacionamos con otros y como tales
necesitamos comunicacién, respeto, tolerancia.

Las diferentes formas de presentar, compren-
der o percibir la realidad ha conducido a lo lar-
go de estas dos décadas de vida a La gorda azul,
para construir siempre un mensaje claro, dado a
través de metaforas y juegos de fuerte impronta.
Porque nunca han subestimado la inteligencia y
la exigencia de su publico y porque a lo largo del
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tiempo han comprobado la velocidad con la que
sus espectadores evolucionan en el aprendizaje.
Nunca han dejado de tener en cuenta que mas
que con las respuestas, se crece con las preguntas.

EL PREMIO IBERESCENA

El Fondo de Ayuda para las Artes Escénicas
Iberoamericanas premi un proyecto de La Gorda
Azul, titulado El diablo y la heladera. Los inte-
grantes del grupo recuerdan que en el afio 2003
la ciudad de Santa Fe vivi6 una de sus peores ca-
tastrofes. El rio Salado, que la rodea por el oeste,
se desbord6 y en menos de 24 horas la cuarta
parte de la ciudad quedé bajo el agua. “Ese dia,
29 de abril, los integrantes de La Gorda Azul, nos
encontrdbamos reunidos preparando un nuevo
espectaculo, cuando la radio empez6 a anunciar
lo que estaba sucediendo. A partir de ese mo-
mento, el Gnico lugar seguro de cada casa, era el
techo. Las calles céntricas se convirtieron en rios.
Para algunos la pesadilla real duré dos dias, para
otros mas de un mes; después, el agua bajo, pero
la marca quedé6 en todos los corazones. Ahora,
pasado ya un tiempo, nos disponemos a contar,
desde la mirada de un nifio; nuestra propia mi-
rada; compartiendo con la comparfiia espafiola



Delirica, la experiencia para algunos vivenciada,
para otros oida; pero sin dudas para todos senti-
da”, cuentan los responsables de La Gorda Azul.

La historia del espectaculo intenta reflejar las
vivencias de nifios dentro de un estado de catas-
trofe. En este caso una inundacién. El personaje
principal es un nifio indigente, que es engafiado
por un diablo representante del poder, que le ofre-
ceregalos gigantes pero inttiles y, sin escrpulos,
intenta aprovecharse de todas las situaciones abu-
sando de la pobreza y de los recursos naturales.

“Dentro de lo que es sin duda un panorama
desolador, como un bosque o un barrio cubier-
to por el agua —explica el grupo-, intentare-
mos desestructurar la gravedad del tema, del
mismo modo que lo hacen los nifios: jugando.
Asi, trabajaremos con técnicas de circo; los ar-
boles seran palos chinos por donde los actores
trepardn, la escenografia serd movil e ird cam-
biando con las escenas. Utilizaremos titeres
y mufiecos de gran tamafo (titeres jinetes) y
elementos de utilerfa que se irdn modificando
en escena. Los actores titiriteros, prescindiran
de la palabra, comunicindose entre ellos y con

como vienen haciendo las dos compafiias en casi
todos sus especticulos de estos ultimos afios.
Elegiremos colores y texturas vivos, alegres, asi
como serdn los disenos de los mufiecos y ob-
jetos para contar una historia dificil con la na-
turalidad y la frescura con la que pueden verla
los nifos, pero tratando de transmitir también
nuestra propia visiéon del tema e intentando
crear una conciencia sobre valores como la soli-
daridad; asi como una mirada sobre la ecologia”.

La presente coproduccién estd integrada por la
compafiia espafiola Delirica y el grupo de teatro
y titeres La Gorda Azul; mas un actor invitado;
el especticulo se estrenard en Santa Fe en la
sala mayor del Teatro Municipal I° de Mayo du-
rante las vacaciones de julio del presente afio.
Este proyecto serd desarrollado por dos
compafifas: por el grupo de teatro y tite-
res La Gorda Azul (Argentina) con Ulises
Bechis como director de la puesta en esce-
na, Victoria Menéndez como actriz titiritera,
y Joaquin Lavini como actor titiritero y técnico.
Por la compafiia teatral Delirica (Espafia): Malena
Bravo como actriz titiritera, Diego Luis Barranca
como productor y técnico y, como invitado,

el publico a través de juegos, gestos y musica,

UN RICO ITINERARIO

El grupo La Gorda Azul surge de la iniciativa de cuatro profesores de las
areas artisticas de los talleres del Banco Bica; en 1991. En 1992 presenta su
primer especticulo Borrén y cuento nuevo con el que realiza gran cantidad
de funciones, participa en festivales y encuentros regionales y nacionales.
En 1994 su director, Ulises Bechis, resulta becado por el Instituto
Nacional de Bellas Artes y viaja a México. En 1995 es selecciona-
da para participar de la 34 Fiesta Nacional del Nifio en la ciudad
de Necochea, y en el transcurso del afio, festeja haber pasado las
100 funciones de su especticulo con mis de 30.000 espectadores
En enero de 1996, participa del V Encuentro Internacional de Teatro de
Osorno, sur de Chile.

El mismo afio presenta su espectaculo Popurri. En julio es seleccionada
para representar a Santa Fe en el 11° Festival Universitario de Blumenau,
Brasil.

En 1998 participa de la 38 Fiesta Nacional del Nifio en Necochea, donde
estrena su especticulo Gorda a la vista. En gira por Brasil, realiza funciones
en la ciudad de Joinville.
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Fernando Gonzélez como actor titiritero
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En 1999 con Gorda a la vista es seleccionada para participar del
International Micro Festival en Holanda, como tinico elenco argentino. Y en
junio realiza su primera gira por Europa; cumplimentando 20 funciones.

En 2000, su nuevo especticulo es Soldadito de plomo a la Gorda azul,
una “obra de Teatro como para aplaudir de pie” con apoyo del Instituto
Nacional del Teatro y con notable repercusion local. Concreta su tercera gira
por Europa con esta pieza y con Gorda a la vista presentindose en Holanda,
Alemania y Hungria.

En diciembre de 2001 estrena Planeta menguante y resulta seleccionado y
participa como Ginico elenco extranjero del Festival Internacional de Toyama,
Japon, organizado por Toyama Prefectural Artistic and Cultural Association.
En 2002, realiza su cuarta gira por Europa, realizando funciones de su
espectaculo Soldadito de plomo a la Gorda azul.

Durante 2003 concreta varias giras y en 2004 prepara su nuevo espectaculo,
poniendo énfasis en la investigacion. Asi surge Odisea de tres en triciclo en la
Fundacion Birri de la ciudad de Santa Fe. En 2005 realiza su quinta gira por el
surdel pais con sutiltimo estreno. En 2006, participa con suobra Odisea de tres
en triciclo de la XX Fiesta Nacional del Teatro en Buenos Aires, como represen-
tante dela provincia de Santa Fe. Durante este afio participa también del circuito
de festivales internacionales organizados por el Instituto Nacional del Teatro.
En 2007 estrena Tres tristes trigos que resulta seleccionada por AFIP para ser
presentada en las provincias de Santa Fe, Cérdoba y Entre Rios, integrando
el programa de educacién tributaria; y durante el afio 2008 realiza 250 fun-
ciones de este especticulo en ese marco. También en 2007 estrena su nuevo
espectaculo El ventiladorcero con el cual participa de la Fiesta Nacional del
Nifio en Necochea, donde obtiene una mencién por el dispositivo escénico.

En julio de 2008 participa con Odisea de tres en triciclo en el The World
Festival of Children’s Performing Arts in Toyama, en Japén.

En 2009 estrena su nuevo especticulo Maquina empachada. En diciembre
de 2010 recibe la notificacién de Iberescena, de que ha resultado premiado
por este organismo Internacional, para realizar la coproduccién argentino-
espafiola El diablo y la heladera de autoria de su director, Ulises Bechis; que
se estrenara en 2011 como parte de sus festejos por los 20 afios del grupo.



KRYSTIAN LuPA

"El personaje es una figura
_que me tiene atrapado”

CARLOS PACHECO / desde CABA

Es uno de los directores mas destacados del
mundo contempordneo europeo. El polaco
Krystian Lupa naci6 profesionalmente en 19706,
cuando estrené Matadero, la pieza de Slawomir
Mrozek. Con anterioridad, sus estudios estu-
vieron ligados con la Fisica y, finalmente las
Bellas Artes. En esta universidad se gradué de
disenador grafico. También estudié cine en la
Universidad de Lodz. Recién en 1973 fue acepta-
do en el Instituto Publico de Teatro de Cracovia.

Uno de sus referentes fue Konrad Swinarski.
Lupa reconoce que fue él quien le ensend “a ex-
plorar el significado de las escenas individuales y
a trabajar con los actores”.

En el altimo febrero, Lupa estuvo en Chile pre-
sentando en el Festival Santiago a Mil, Persona.
Marilyn, una de sus ultimas experiencias escéni-
cas, y luego pasé por Buenos Aires para comen-
zar a definir las presentaciones que hard duran-
te el proximo Festival Internacional de Buenos
Aires (FIBA), a fines de septiembre. Entre no-
sotros ofrecerd Factory 2, una experiencia que
busca rescatar aspectos de la creatividad de Andy
Warhold.

En este tltimo periodo, en su trabajo creativo
se destacan dos proyectos concebidos a partir de
personalidades muy emblematicas del siglo xx:
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Se lo considera “un maestro a la hora
de crear realidades internamente cohe-
rentes”,
Krystian Lupa es uno de los referentes
mas importantes del teatro europeo
contemporaneo v llegard en septiembre
a Buenos Aires para presentar su espec-
taculo Factory 2.

junto a sus actores. El polaco

Andy Warhold (a partir de él nace Factory 2) y
Marilyn Monroe (Persona. Marilyn, trabajo que
acaba de ofrecer en Chile). Lo que busca en estos
procesos es “presentar la personalidad humana
y su contacto dramético con el mundo, con lo
que estd afuera”. Indudablemente se apoya en
procesos de investigacién con sus actores en los
que la improvisacion es una figura fundamental.
El creador considera que Factory 2 es uno de los
procesos mdas importantes que concretdé en su
carrera y, lo que buscé alli, fue reconocer a per-
sonajes y acontecimientos que se desarrollaron
en The Factory, el espacio de creacién de Andy
Warhol. No se trata de un espectaculo donde aso-
ma la biografia del artista, aunque se ha trabaja-
do con mucha documentacion histérica.

Visitar el sur del continente americano ha
sido muy provocador para este director. “Esta
parte del mundo me remite mucho a mis lectu-
ras —explica—. Sobre todo cuando de joven leia
a Gombrowicz e imaginaba cémo era Buenos
Aires. Ahora descubro que es muy diferente. Me
parece que la ciudad que vio Gombrowicz era
muy decimononica, completamente diferente a
como es ahora. La imaginacién de Gombrowicz
era muy del siglo XIX, él miraba la ciudad con



* Escena de “Factory 2",

* Escena de “Factory 2",

* Krystian Lupa dirigiendo el ensayo de la obra en Polonia.

ojos muy distintos a como yo la veo ahora. Pero
debo confesar que estoy buscando sus huellas e
intentando encontrar lo que pudo ser gombrowi-
cziano, aunque sea en el café Tortoni.

—iSiente que ahora, a partir de este viaje, com-
prende mejor a Gombrowicz?

—Sin dudas lo entendi aqui mas que en otro
momento. Gombrowicz fue de naturaleza muy
diferente a lo que era la sociedad literaria argen-
tina o latinoamericana. Lo que encontré aqui fue
una irritacién o una incomprensién. Si irritaba a
la sociedad polaca de su tiempo, seguramente su
pensamiento, su forma de ser, de actuar, resulta-
ria mds irritante en la Argentina. Si no hubiera
vivido en Buenos Aires no hubiera podido escri-
bir Transatlantico, por ejemplo.

—Marcas como las de Swinarski y hasta Tadeusz
Kantor parecen muy fuertes en su creacion.
¢Coémo definiria su trabajo?

—No es facil porque siempre digo que yo no sé
mucho o no deberia saber acerca de mi creacién.
Sobre todo porque no quiero tener premisas,
para no interpretarme a mi mismo. Tengo cada
vez mas confianza en lo que se esti creando, en
lo que viene. Tengo un precepto “haz que las co-
sas se hagan”, porque en la mayoria de los ca-
sos el hombre se interpone para que las cosas no
se hagan. Estorba, para que no se realicen. Por
ejemplo, cuando quiere forzar ciertas cosas que
no son reales, que no son verdaderas, que estin
fuera de la verdad. El teatro que hago es un teatro
que cambia, es un teatro en evolucién y pasa por
varias etapas.

Hay algo muy interesante en la carrera de
Krystian Lupa. Creci6 en una sociedad dominada
por el comunismo, al que él no adhirié. “Lo que
yo necesitaba entonces era libertad —explica—.
Estaba creando mi mundo y este se apartaba de
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la realidad, era un mundo cada vez mas herméti-
co, cerrado, con una costra que me separaba de lo
otro. En ese duro periodo yo entendia que habia
dos caminos: hacer un teatro revolucionario, lu-
chador o un teatro como el que hizo gente como
Grotowski y Kantor, a quienes yo segui. Un teatro
que podia verse como un asilo, un refugio. No
estd en mi naturaleza hacer teatro politico, con
eso no quiero decir que vivo fuera de la realidad.
Suelo decir que el teatro politico es un gran error,
es como tomar una pomada que sirve para curar
unos granitos, pero no la sifilis. No es lo adecua-
do para combatir porque no entra al fondo del
problema, del mecanismo politico; solo se queda
anivel de las posturas. El arte es inteligente si lle-
ga a lo hondo, de lo contrario aplica los mismos
métodos que la politica”.

—¢Podria sefialar algunas lineas de esa creacion?

—Al principio me fascinaba el teatro metafisi-
co, muy metafisico. Después empecé a recrear a
los grandes escritores austriacos (como Thomas
Bernhard). Esos que rompen con la médula psi-
quica de un ser humano. Podemos afirmar que
segui cierta linea de pensamiento de Robert
Mussil cuando dice que “el ser humano no exis-
te, es un acontecer continuo”. Y desde hace un
cierto tiempo estoy experimentando con cuestio-
nes que estin por fuera de la literatura. Estamos
haciendo cosas que tienden a presentar la perso-
nalidad humana y su costado dramético en rela-
ci6én con el mundo, con el afuera. Esta fase la em-
pezamos con una especie de taller experimental
que desarrollamos a lo largo de un afio con varios
actores. En el caso concreto de Factory 2 busca-
mos recrear el mundo, el grupo, el ambiente de
la gente que rodeaba a Andy Warhol dentro de su
taller. Partimos de la premisa de que el actor, a
partir de su actuacién, puede ser un instrumen-
to de conocimiento mucho més preciso y exacto
acerca del mundo de Warhol. Podria decir que a



mi me interesa el actor en su proceso de autorre-
flexién y autoconocimiento.

—Le interesan mucho los personajes...

—El personaje es esencial y me fascina. Es una
figura que me tiene atrapado. El personaje no es
lo que hasta ahora se conocia como personaje.
El teatro en Polonia, de manera muy intensiva,
estd buscando unos nuevos caminos a la hora
de interpretar. Tanto los directores como los dra-
maturgos han vuelto hacia atras, han vuelto a
contar historias. Pero no como se lo hacia en el
siglo x1x, cuando el drama y su intriga nos iba
contando una historia y en ello eran fundamen-
tales los didlogos. Eso ya no expresa verdad. Hoy
los didlogos humanos no cuentan historias; a la
inversa, la gente dialoga rompiendo las historias
que la rodean. Entonces, lo que les fascina a los
dramaturgos contemporaneos y, a mi esa vertien-
te me gusta mucho, es que no es el didlogo lo
Gnico que crea una personalidad. Y el didlogo no
es la forma que tiene el teatro para existir. Hay
una cantidad de contenidos que se convierten en
personajes y que traspasan las fronteras del dia-
logo. Observando este presente veremos que hay
un teatro de confesion, donde los autores inclu-
yen hasta sus pensamientos més intimos. Y todo
€s0 Crea un personaje.

—Bajo estas cualidades, ¢como ha sido el proce-
so de creacion de Factory 2?

—Es un trabajo que creamos hace tres afios y
es una de las experiencias mas importantes en
mi carrera. Seguimos lo que dijo Andy Warhol
cuando empez6 a hacer cine. El no queria hacer
un guién, no queria hacer una pelicula a partir
de pautas establecidas. El necesitaba mostrar
las verdaderas individualidades de las personas
que participaban en ella. Entonces provocaba
a los actores para que improvisaran o ain para
que vivieran intensamente delante de la cima-

ra. Ellos mismos intentaban que se produjeran
ciertos acontecimientos muy naturales, siempre
muy provocados por la imaginacién de Warhold.
Creaban nuevas realidades que debian ser mas
intensas que la vida normal, mas auténticas, mas
coloridas, mas suyas. En general, el ser humano
en su vida normal, no tiene la osadia de ser ver-
daderamente quien es.

—dSiente que en el artista eso es un compromiso?

—Considero que ser artista es un paso muy im-
portante que posibilita ser mas uno mismo. En
la vida hay varios tipos de compromisos que nos
obligan a dejar de ser nosotros mismos. El artista
debe ser mis osado, debe presentar una versiéon
de si mismo bien radical. Alli es cuando se ve
su verdadera relacién con el mundo, alli asoma
un conflicto y el momento en el que se produce
ese estallido es revelador. El personaje que esta
creando su personalidad de esa manera me fasci-
na. Porque ese momento es misterioso. El perso-
naje es como un doble. Si yo fuera actor, si fuera
un personaje, tendria un pie en mi y otro en el
personaje que estoy representando. Es imposible
hacer un personaje si el actor no entra a él con
su personalidad. Porque ella, mas sus capacida-
des, mas su intimidad, dan vida al personaje.
Pero, el personaje, a la vez, lo ataca, lo provoca
al actor, impacta en su mundo. Ese momento es
el que mas me interesa. Y busco encender ese
momento. Es como dar un empuje para que apa-
rezca una chispa provocadora. El personaje tiene
que seducir al actor, incluso lo tiene que raptar
y llevarlo al lugar en el que se realiza la locura
del actor. Estoy convencido que cada uno tiene su
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loco interno, su idiota interno; esto es, un perso-
naje interno prohibido, que no se muestra, que
se oculta. Pero ese personaje interno participa del
proceso de creacién, existe. Y en muchos casos
el acto creativo es la liberacién de ese idiota. Yo
siempre digo a mis actores que deben ser muy
amigos de su idiota interno, de su loco interno.
Ese territorio existe en cada ser humano. Y hay
algo mas: el actor debe saber esconder el maximo
de las cosas. En general, los intérpretes muestran
demasiado y esto es algo contrario a lo que sucede
en la vida, porque la gente no muestra, oculta sus
sentimientos. El actor tiene que tener la concien-
cia de crear un mundo que, a la vez, sepa tapar.
Alli es donde el personaje encuentra su energia.
Alli es donde se puede trabajar la energia de los
anhelos, de las aspiraciones del personaje.

—Factory 2 no muestra la biografia de Warhol,
no cuenta su historia. (Qué cuenta entonces?

—No se trata de una investigacién autobiogra-
fica, no queremos repasar su vida, no pretende-
mos hacer un cuento sobre Warhol, basado en
determinados hechos. Si nos documentamos,
analizamos muchas cosas y, en algin momen-
to, nos saturamos de informacién. Entonces,
les propuse a los actores que observaran ciertos
hechos, que miraran sus peliculas y que intenta-
ran enamorarse de un personaje de ese entorno.
Asi comprenderian a Warhol, hasta lograr una
intimidad tal que les posibilitaria sofiar como
esos personajes. Dicho de otra manera, experi-
mentamos acercindonos a esos seres de tal for-
ma, que pudimos hacer la pelicula que Warhol
nunca hizo.



ROBERTO AGUIRRE
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RUBEN TESARE / desde Buenos Aires

Siente un gusto particular por el teatro de
Centro Europa, tanto que en su produccién
como director se destacan autores como George
Biichner, Bertolt Brecht, Peter Handke, Heiner
Miiller o Tankred Dorst. Roberto Aguirre es di-
rector, docente, investigador, conduce el Teatro
de Repertorio, cuya sede funciona en Vicente
Lépez y dice que desde alli se proyecta al mundo.

Comenz0 a trabajar en teatro en tiempos de la
altima dictadura militar, casi por casualidad. En
su carrera se destacan pocos autores argentinos.
Solo Enrique Morales, Eduardo Rovner, Jorge
Huertas. El considera que en verdad el teatro eu-
ropeo y, sobre todo ciertos clasicos, lo hicieron
crecer y le permitieron conocer en profundidad
la actividad teatral.

En los dltimos afios ha trabajado también
en Mendoza con intérpretes egresados de la
Universidad de Cuyo. Uno de esos proyectos,
Querer a las hermanas, alcanz6 notable repercu-
si6én a nivel nacional. En 2010, la obra particip6
en la Fiesta Nacional del Teatro de La Plata, que
organizé el INT.

Profundo conocedor de los procesos escénicos,
en el trabajo con el actor y el vinculo con el espec-
tador, podriamos decir que apoya su atencién a la
hora de concebir un hecho escénico.

—iCoémo se produce tu acercamiento al teatro?
—En realidad nunca quise estudiar teatro. A mi
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no me gustaba el teatro. Me acerqué al arte para
hacer cine porque, cierta vez, cerca de mi casa,
vi a Leopoldo Torre Nilson que hacia un casting y
me llevaron porque necesitaban un chico de mi
edad. Fue muy impresionante verlo porque era
muy alto, muy particular, y quedé impactado por
esa presencia. Después terminé la secundaria,
hice la colimba y me anoté para estudiar inge-
nieria agronoma. Un absurdo de mi vida. Un dia
fui a la quinta de unos amigos musicos y me lle-
vé unos libros para estudiar. Cuando volvi de la
quinta me anoté en el Conservatorio de Teatro.
Tiré la carrera universitaria antes de empezar. En
realidad queria estudiar cine pero como no tenia
plata y no habia escuelas de cine me anoté en el
Conservatorio. Y vino el golpe de estado del 76
y entonces la Asociacién Argentina de Actores
armé lo que se llam6 Escuela de Formaciéon
Integral, para poder cubrir ciertas necesidades
porque en el Conservatorio habian echado a to-
dos los grandes maestros. Y empecé a estudiar
teatro ahi y terminé los cuatro afios en esa escue-
la. Comencé a dirigir en el segundo afio, direc-
tamente. Nunca actué en mi vida, siempre tuve
claro que lo mio era la direcciéon. Hice algunas in-
terpretaciones en roles muy pequefios pero, mas
que nada para divertirme. Y, desde ese momento
hasta ahora, no he parado de dirigir. Me alejé del
teatro dos veces porque tuve algunas dificultades
con el pais. Trabajo en esto hace més de 35 afios.



O sea que tengo como 70 obras dirigidas. En esos
aflos armé unos diez grupos de teatro, dos salas
o tres. Y en el aflo 9o decidi no trabajar mas en
Capital Federal. Yo soy nacido y vivi toda mi vida
en Vicente Lopez. Entonces armé mi sala alli y
desde ahi viajo al mundo, mucho maés tranquilo,
relajado.

—Analizando tu carrera queda claro que sentis
un especial interés por la palabra, por los autores.
¢Alguna vez te acercaste a la dramaturgia?

—Una vez lo llamé a Kartun para pedirle algo.
No me acuerdo qué era. Y terminamos conver-
sando sobre dramaturgia y me insisti6 que fuera
a tomar un curso. En cierta medida me obligé a
pensar por qué no lo hacia. Creo que me intere-
saba escribir pero, en realidad, me di cuenta que
no es mi tarea, que respeto a los grandes autores.
Lo que me ocurrié también es que cuando termi-
né mi carrera era muy soberbio, como todo chico
joven. Por entonces estudiaba direccién con Ratl
Serrano, habia hecho una asistencia importante
con Villanueva Cosse. Cuando quise dirigir mi
primer espectaculo fui a verlo a Ricardo Monti,
admiraba mucho su trabajo y le pedi un texto y
me dio obras viejas. Le dije que en realidad me
gustaria dirigir un estreno y me mir6, se sento y
me dijo: “Vos deberias buscar autores de tu gene-
racién”. A mi eso me dolié mucho y no quise ha-
cer mas teatro argentino. Hice solo teatro euro-
peo. Después fui amigo de Oscar Viale y trabajé
unos textos suyos. Pero me costé mucho aceptar
que yo no podia tener un estreno de un autor al
que reconocia. Con el tiempo lo entendi y hasta
le agradeci esa actitud a Monti porque, al traba-

jar con textos europeos, aprendi de Strindberg,
de Brecht, de Shakespeare. Aprendi muchisimo,
se me abri6 el mundo y eso me ayud6 en mi for-
macién. Nunca quise escribir. Después que hablé
con Kartun tomé la decisién de que yo soy un di-
rector que conoce el oficio, la actividad, que cono-
ce cada uno de los procesos, que no sé de muchas
otras cosas pero de eso si sé. Entonces prefiero
tomar textos de autores que respeto y defender
sus propuestas y poder expresarlos o construir
especticulos a partir de ellos.

—Querer a las hermanas, la experiencia que
realizaste durante el Gltimo tiempo con actrices
mendocinas se aparta, un poco, de la linea que
trabajas. ¢Como surgio ese proyecto?

—Me convocaron en 2006 para dirigir el trabajo
final de un grupo de estudiantes de la carrera de
Teatro de la Universidad de Cuyo e hicimos una
obra de Bertolt Brecht, El proceso de Juana de
Arco. Y fue muy exitoso. Esos montajes suelen
hacer cuatro o cinco funciones. El nuestro estuvo
dos afios en cartel y gir6 por muchos lugares.
El grupo se terminé y ocho de esos actores
se vinieron a vivir a Buenos Aires y los tengo
trabajando conmigo en el teatro, me siguieron.
Los que se quedaron en Mendoza me convocaron
para una nueva propuesta, ya mas profesional.
Era su primer trabajo después de la Universidad,
pero eran siete mujeres. Entonces no habia textos
y, en algn momento, surgi6 la posibilidad de
hacer una dramaturgia con obras donde se tratara
el tema de las hermanas, del vinculo familiar. Y
decidimos buscar por ahi y encontramos siete u
ocho obras que hablan de hermanas. Reunimos
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el material e hice una especie de dramaturgia
previa para que ellas la discutieran y hubo
consenso y comenzamos a trabajar. Se hizo una
primera seleccién. Todo esto por Internet porque
ellas estaban lejos, en Mendoza, y yo en Vicente
Lépez. Cuando se acepto el material y se decidio
la composicion de las escenas les di una tareas, y
cuando cumplieron esas tareas viajé una semana
a trabajar con ellas. Para mi la direccién tiene
una cantidad de tareas para realizar muy precisas
y, si se cumplen algunos pasos, todo se soluciona.
En una semana hicimos el montaje grueso y les
di mucha mais tarea que ellas cumplieron de
forma muy efectiva. Un entrenamiento vocal,
corporal, crearon una coreografia, el ajuste de
lo estético porque teniamos una idea también
de lo visual. Y cuando cumplieron con eso volvi
a viajar otra semana. Hicimos el trabajo final y
después quedaba un mes para el estreno. Volvi
y estrenamos Querer a las hermanas. Y hasta
ahora llevan casi dos afios de trabajo.

—Te entregis a experimentar ya sea con un texto
de autor o con una dramaturgia que construis
junto a un grupo de intérpretes. ¢Siempre fue asi?

—Mi preocupacién por la actividad teatral ha ido
cambiando. En los 7o queria hacer la revoluciéon
y hacia obras con mucha violencia en defensa
de “paz, pan y trabajo” o “abajo la dictadura”
porque me toc) trabajar en la época del Proceso,
pero después me puse a bucear en los autores
internacionales, a partir de conflictos que iban
mas alld de lo cotidiano, por eso hice Kaspar,
de Peter Handke o algtn Brecht. Esas obras
me posicionaban de otra manera respecto del
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vinculo con el publico. Después hubo una etapa
de mucho teatro panico, de mucha agresién en
escena. Y, ahora que estoy viejo, no me importa
nada. Me parece que lo mis interesante es que
la gente la pase bien, que pueda entretenerse y
emocionarse. Me parece que me llegé la hora de
entender que el teatro es un entretenimiento y no
uso esta expresion como una palabra malgastada,
hablo de un sano entretenimiento. Y, en ese plano,
me parece que es muy bonito ver a siete mujeres
hablando de cosas que las movilizan y, al mismo
tiempo, siento que eso es un entretenimiento
delicado. Por otra parte, puedo volver al teatro
violento o al teatro naturalista, puedo hacer un
grotesco, que me encanta. Pero me suceden
cosas que creo que tienen que ver con la edad.
Ahora me gusta que la gente no sufra. Quiero
apelar al buen gusto, me gusta mucho el teatro
de la palabra, ademads, el teatro inteligente.

—Te entregas al juego que propone el teatro...

—A mi me gustan las obras de aventura. Me
gusta Shakespeare aventurero. Por ejemplo, hay
una obra como Pericles que es una tonteria. Un
tipo se pierde y busca a la familia y todo pasa
en dos horas. Es como un naufragio: llegan,
se caen, se pierden y al final terminan todos
juntos. Eso me parece divino. Si un espectador
organiza su salida al teatro: se prepara, sale de
su casa, viene a la sala, paga la entrada, se sienta,
te entrega su corporalidad por dos horas, este
tipo estd entregado. Viene a que le mientas, se
entrega dos horas a vos y en ese plano me parece
que hay que cuidarlo. Entonces, prefiero que ese
entretenimiento le permita a él, en ese instante,
poder encontrarse con una ficcién ilimitada. El
teatro tiene eso, es ilimitado. Yo te digo: “Aca

hay un mar gigante”, y el publico acepta esa
convencién en la sala. A mi eso me parece divino.
Y trabajar en ese marco de quebrar convenciones
todo el tiempo me resulta fascinante. El tipo se
va a dar cuenta de que vivi6 una ficcidén, aun
sabiendo que esti en el teatro. La pasé bien. Me
parece que ese es el fin, no otro. Lo demés son
palabras. Lo puntual es que cuando finaliza la
funcién el tipo se va con esa sensacion de que vio
algo que le agradé.

-iSos de analizar en profundidad ciertas
cualidades de los personajes a la hora de llevarlos
a escena?

—No. Eso no tiene importancia. Podemos
hablar de Woyzec, es un texto precioso, es una
de las mejores obras del teatro universal. Woyzec
solamente estd obligado a comer garbanzos y
lo maltratan, su mujer lo abandona; le pasa de
todo, pobrecito. En realidad lo que necesitas es
un actor que corra cuatro horas en escena, que
sufra, que se cuelgue, que esté enamorado y que
mate por amor. Todo lo demas no tiene ninguna
importancia y hay millones de trabajos escritos
sobre Woyzec. Nosotros hicimos Kaspar, de Peter
Handke y hay mas de cien ensayos dedicados
a esa historia. Y en realidad Kaspar era un
pibe que, a los 16 afios, nunca habia hablado,
nunca habia caminado porque estuvo atado con
una cadena durante toda su vida en un altillo.
Entonces vos decis: “Cémo uno aprende a pensar
y a hablar en esas condiciones”, no tiene ninguna
importancia perderse en los andlisis, hay que
hacerlo. Hay que comprender los procesos para
llegar a eso. El fendmeno teatral no tiene limites,
las convenciones se pueden correr o ampliar.
En definitiva, hay que desarrollar un buen
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proceso y conocer el vinculo con el publico, no
mas que eso. El andlisis psicoldgico de los roles
o la evolucién de una conducta me parece que
no tienen mucho que ver. O si tienen que ver
pero, en el hecho teatral, lo que tiene que estar
presente es el teatro, lo demas es ficcion. Por mas
que hables del caos en una obra tradicional, la
estructura no cambia. La realidad es que hay un
aqui y ahora y hay condiciones que lo modifican
y no més que eso.

.
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ANA LONGONI
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Ana Longoni conjuga un pensamiento finamente ted-
rico con una cercanfa rotunda a la practica artistica
en sf. Su obra y su pensamiento realizan un recorrido
homogéneo y coherente del que podrfamos destacar
la creacion de la revista Ramona, un espacio de pen-
samiento critico que en muy poco tiempo supo legi-
timarse y volverse indispensable para todo aquel con
inquietudes sobre la relacidon del arte con la cultura
y de esta con la politica. En esta conversacién con
Picadero, realizada en la casa para huéspedes de
CIA (Centro de Investigaciones Artisticas) y a poco
tiempo de la salida de una nueva revista llamada
KGB, Longoni realiza un recorrido histdrico sobre las
artes visuales argentinas en relacién con su contexto
y desprende a su vez nociones complejas del rol del
intelectual en el mundo contemporaneo.
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FEDERICO IRAZABAL / desde CABA

—iCudl creés que puede ser el rol que el arte
asume, en el presente, para la constitucion de un
determinado mundo y cémo se puede pensar,
comparativamente, al arte del presente con sus
antecedentes inmediatos?

—En principio dejame decirte que como pre-
gunta asusta por todas las implicancias que tiene.
Pero para desmadejar ese ovillo tan denso tendria
que plantear que la pregunta nos introduce en un
territorio de permanente confrontaciéon, en don-
de lo que esta en disputa consiste en determinar
qué es el arte. Y para comenzar a esbozar una po-
tencial respuesta me voy a servir de Suely Rolnik,
una intelectual brasilera que sostiene que a partir
de los afios 60 emerge una nueva fuerza en este
gran litigio que es lo que ella llama “capitalismo
cognitivo”, en donde la produccién y el consumo
cultural empiezan a ser motores muy evidentes y
centrales de la acumulacién de capital. Ella dice
que en este periodo aparece la necesidad de ab-
sorber energias criticas y disruptivas, como fue-
ron las de los 60, y que al tomarlas el mercado
las vuelve funcionales. Visto desde alli, es muy
claro cémo desde los afios 8o hasta hoy, se fue
desarrollando una muy fuerte sociedad entre el
arte y una serie de industrias, algunas clasicas y
otras mas o menos nuevas: el turismo, el espec-
taculoy, sobre todo en algunos paises europeos, a
cierto rol por parte del estado que ocupa cada vez
mas espacios como forma de instalar institucio-
nes de arte contemporaneo. Claro que esto toda-
via no estd en América Latina pero si es algo que
uno puede ver en tanto dindmica. Otro aporte de
Suely Rolnik en ese texto, cuando habla sobre
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estos artistas o intelectuales que fueron fagocita-
dos, es que los nombra “zombis antropofagicos”,
jugando con la idea de la antropofagia brasilefia.
Y lo que dice es que pese a todo aparecen atisbos,
fisuras o interpelaciones, que son las que me in-
teresa ayudar a difundir para que confronten con
ese modelo del artista cooptado. Pero, para ser
justos con la historia del arte, también hay que
decir que estos artistas al tiempo que plantean
un modo diferente de hacer las cosas, también
trabajan con la apropiacién critica de un legado
muy antiguo que podemos remontar a las van-
guardias histéricas europeas o incluso al siglo
x1x, donde aparece esta figura del artista que pre-
tende que su condicién de artista, su modo de
entender el mundo y de inventar nuevas formas
de vivirlo y de idear artefactos incidan en estos
esfuerzos de transformacion. Esto es muy claro
en las vanguardias y en las neovanguardias. Pero
también podriamos poner un tercer momento de
esa apropiacion critica del legado que es lo que
se ha denominado “activismo artistico”, que seria
como otra forma de concebir la politica a partir
de las herramientas criticas y creativas que pro-
vienen del territorio del arte pero que a su vez lo
desbordan.

-¢En qué momento se sitiia el activismo artisti-
co al que hacés referencia?

—Algunas personas ubican su origen con la
emergencia del zapatismo, que serfa otra forma
de concebir la practica politica y que sin duda
toma recursos de la literatura, de la poesia, de
ese modo de concebir lo creativo, pero no para
introducir un nuevo modo de hacer arte dentro
del circuito del arte, sino mas bien todo lo con-
trario. La idea es reformular lo que se entiende
por practica politica. El principal objetivo es rede-
finir la politica y de ese modo, indefectiblemen-
te, modifica también el modo de pensar el arte.
A veces el sistema del arte actGa ampliando sus
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fronteras incluyéndolo como un nuevo modo de
hacer arte, y en otros casos lo que ocurre es que
se cierra. Hoy el activismo artistico es parte de ex-
posiciones inmensas e importantisimas del arte
contemporaneo internacional, como por ejemplo
la Gltima bienal de Kassel, la Documenta. Pero
a la vez es un territorio de pujas, de disputas y
de confrontaciones. Y creo que no es una batalla
perdida. Lo que hay son tensiones para definir
qué es el arte hoy. Y es claro, no hay una sola
manera de entenderlo. Hay si, esto es cierto, una
forma hegemoénica de entenderlo, pero también
hay emergencias criticas, disruptivas, que inten-
tan reactivar un legado muy potente y muy dor-
mido que plantea otra forma de pensar la practica
artistica y su relacién con lo social, con lo politi-
co, etcétera.

—¢Esos artistas estan preocupados por definir el
objeto artistico o no les importa?

—Muchos de esos artistas ni siquiera se definen
como tales. Algunos definen lo que hacen como
una forma especifica de militancia. Este es el caso
por ejemplo del GAC (Grupo de Arte Callejero)
que es un grupo que emerge en 1996, en fuerte
articulacién con el grupo H.1.J.O.S., y que tuvo
mucho que ver con la emergencia de los escra-
ches de aquel entonces, porque fueron quienes
buscaron las formas de visibilizacién del escra-
che. Hoy la situacién cambi6 radicalmente ya que
el escrache puede ingresar —y lo ha hecho infini-
dad de veces— al museo, con todo lo conflictivo
que ese ingreso sea porque al ser una forma espe-
cifica de sefializacién y de protesta, que irrumpe
en el medio de la década de mayor impunidad en
la Argentina, es extrafio su ingreso en un terre-
no institucional. Pero para hacer ese ingreso hay
que hacer una serie de operaciones complejas en
donde algunas veces lo que hay es una pérdida
enorme de esa energia que supo tener en la calle
y que luego no puede reproducir en el salon.
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* Intervenciones del GAC (Grupo de Arte Callejero).

—{Y los artistas aceptan hacer esa traduccion
aunque el costo sea la pérdida de esa potencia
que le da el contexto?

—A veces si y a veces no. Hay un repertorio
de respuestas que los interpela a ellos y es por
eso que no se puede dar una tnica respuesta a
tu pregunta inicial. Porque cada uno aborda el
tema desde multiples lugares y las respuestas
que se vienen dando en el arte contemporaneo
han sido de lo mas diversas, porque algunos in-
cluso juegan mucho con el afuera del arte pero
usando el arte. Se dejan introducir a una galeria
0 a un museo para luego desviar recursos a la ca-
lle. Recursos que no necesariamente son dinero,
sino por ejemplo legitimidad. Formar parte de
una determinada institucion los vuelve visibles
y les otorga la legitimidad que esa institucién po-
see dentro del mercado, y entonces luego con esa
ganancia a cuestas salen a la calle a realizar su
acto de militancia. Ejemplos de este tipo de prac-
tica hay muchisimas, pero podriamos comentar
una como para que sea més clara la compren-
sién. Hay un artista holandés llamado Matthijs
de Bruijne, que se instalé en la Argentina en
plena hecatombe del 2001 y que trabajaba con
un grupo de cartoneros de zona norte, en don-
de lo que les propuso es que ellos a medida que
van revisando la basura y buscando las cosas que
luego pueden introducir en el mercado, busquen
objetos inservibles, objetos que les llamaran par-
ticularmente la atencién, por raros, por inttiles,
por bellos, por feos, por el motivo que sea. La
propuesta era que encontraran objetos que ellos
consideraran por algin motivo singular. Luego el
artista los tomaba y los presentaba en el mercado

europeo como objetos artisticos de su autoria y
les daba el dinero a los cartoneros, a precio de eu-
ros. Esa es una de las multiples opciones ante el
dilema. En este caso la opcién fue tomar la rique-
za que circula en torno al arte contemporaneo y
derivarla a la pobreza social con este mecanismo
donde reformula el ready made. Otra opcién muy
distinta podria ser disolver la especificidad de la
figura del artista y entrar asi en la categoria de
movimientos sociales que permiten articularse
con otras disciplinas, otros saberes, otras formas
de hacer y de pensar, y generar producciones o
dispositivos de accién colectivos.

-¢{Un ejemplo?

—Los Iconoclasistas. Ellos son un grupo que vie-
ne trabajando hace unos cuatro o cinco afios en
Buenos Aires y que tienen como caracteristicas
que cada cosa que hacen lo disponen para que
cualquier persona lo pueda usar. En este sentido
es una gran apuesta al copylefi —en oposicién al
copyright— en donde todo puede ser reapropiable,
rehecho, desviado incluso, porque todo lo que
hacen, que puede ser material grafico o procedi-
mientos y modos de hacer, se socializa.

—¢Podrias detallar un poco el concepto del
copyleft?

—Es algo que se usa mucho dentro del mundo
activista mas que en la academia o en la propia
institucion artistica y que tiene por funciéon po-
ner en jaque la idea de propiedad privada o inte-
lectual en el terreno cultural.

—¢Internet y el P2P formarian parte de esto en
tanto sistema de circulaciéon y consumo de bie-
nes artisticos y culturales?

—Si. Hay muchas discusiones sobre eso. Se ha
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» “Nuestra Sefiora de la Rebeldia”, de los Iconoclasistas.

discutido por ejemplo si es un acto politico des-
cargar una pelicula por internet o un disco de
manera ilegal. Y las respuestas pueden ser varias.
Es un acto politico en la medida en que sabotea
ciertas légicas de acumulacién de la industria cul-
tural planteando otras alternativas, constituyendo
un derecho de hecho. Pero hay gente que dice que
no, que en la medida en que no haya una concien-
cia previa que haga que ese acto sea por un fin po-
litico considera que no opera como resistencia al
capitalismo sino como decisién individual. Yo en
lo personal coincido mas en la primera posicién,
sobre todo en el momento en el que se empieza a
hacer tan masivo, ya que se origina una concien-
cia colectiva sobre esa forma de circulacién.

—No sentis que alli surge una diferencia muy
grande entre el arte de los paises mas fuertes
comparado con los otros, ya que vos podés re-
formular el sistema de circulacién y de consumo
de ciertos bienes culturales, desviando de ese
modo el mercado. Pero el artista se puede des-
prender de esta légica de mercado en tanto tenga
un Estado fuerte, que por vias de subsidio le fi-
nancie la produccion de modo tal que la circula-
cién y el consumo no forman parte de su propia
economia.

—Creo que esa pregunta tiene un presupuesto
que es necesario sacar a la luz para poder pen-
sar sobre el tema. Porque en realidad lo que yo
me preguntaria es hasta qué punto los artistas
visuales, del teatro, de la musica, etcétera viven
efectivamente de la circulacién y el consumo, o si
en realidad esa parte de la economia del arte no
financia exclusivamente a las empresas discogra-
ficas, productoras y distribuidoras. En el territo-



rio del libro el autor cobra alrededor del siete por
ciento sobre el precio de tapa en un mundo en
el que cada vez se vende menos. Por tal motivo
podriamos decir que al autor no lo perjudica el
hecho de que su obra circule de manera ilegal,
quienes si se perjudican son los que més lucran
con esa venta que es la editorial y la libreria.
Entonces si la pregunta fuese si ese acto es un
delito la respuesta dependera de las leyes locales,
pero sila pregunta es estrictamente sobre el arte,
sobre el perjuicio que le genera al arte eso que
se denomina piraterfa tengo serias dudas de
responder afirmativamente, porque no creo que
la circulacién legal de su produccién lo beneficie
econdémicamente de un modo fuerte. Todo esto,
claro estd, se aplica a los artistas que no producen
best seller o que no mueven una masa de venta de
millones de copias. Desde aci es totalmente falaz
la afirmacién de que una politica de copyleft pue-
da llegar a perjudicar al arte y al artista porque
si un promedio de venta de un libro es de 400
6 500 ejemplares, y el dinero para el artista es
alrededor del 7 por ciento lo que tenés es que un
escritor cobra un par de miles de pesos por un
trabajo que le pudo haber llevado un afio o dos.
Esto claramente nos indica que su sustento eco-
némico debe pasar por otro lado. En tal sentido
el copyleft también puede ser pensado como una
instancia de libertad, en la medida en que el artis-
ta puede inventar nuevos modos de circulacién
y de creacién de publico, con otras condiciones
y con un contacto mas fluido al prescindir de la
intermediaciéon de una empresa.

RoLEs

—iCudl es el rol del intelectual en todo este nue-
vo mapa de situacion?

—Hay una definicién del intelectual de Pierre
Bourdieu que podria ser interesante traer a la
conversacion para circunscribir un poco qué de-
cimos cuando decimos la palabra intelectual. El
sostiene que cuando emerge la figura del intelec-

* “Mierdazo”, accién del TPS (Taller Popular de Serigrafia).

tual es cuando se la aplica a Emile Zola y muy
puntualmente por su participaciéon en el caso
Dreyfus. Bourdieu dice que fue ahi la primera
vez en que alguien que tenia una gran legitimi-
dad dentro del campo literario por lo que escribia,
emplea esa legitimidad para incidir en el debate
politico de su tiempo. Es decir, el intelectual es
alguien que emplea su legitimidad como artista
para intervenir en otro territorio. Es la idea del
artista desbordando su propia escena. Esa creo
que es una muy buena definicién de intelectual
pero no la Gnica. Estin también aquellos que
provienen del campo de la teorfa, que tienen un
discurso sofisticado y académico sobre la practi-
ca. Pero en lineas generales diria que desde hace
mas de una década, desde los noventa més espe-
cificamente, el territorio estaba total y absoluta-
mente escindido entre zonas que no se interrela-
cionaban entre si. Estaba el mundo de la critica
periodistica, que estaba totalmente acotada y apa-
rentemente ensimismada por el hecho de que no
hablaba de lo que se estaba produciendo. Estaba
el mundo de la academia, cuyas investigaciones
nunca incidian en nada en la practica y estaba el
mundo de los artistas, que parecia que no tenian
capacidad de habla. Este mapa desde los noventa
a hoy cambi6 radicalmente.

-iQué fue lo que cambié? Porque imagino
que para que eso ocurra tienen que cambiar las
instituciones

Yo creo que no, que el cambio empez6 desde
abajo. Hubo varias iniciativas importantes como
el Proyecto Trama, o la revista Ramona, que le
dieron voz a los artistas. Si vos te ponés a revisar
los primeros afios de Ramona los que escribian
eran los artistas, y esto generd un interés por los
debates en todas las generaciones e hizo que hoy
sea dificil encontrar un espécimen puro de uno
de esos territorios, porque en realidad estan te-
rriblemente cruzados. Antes existia un prejuicio
que sostenia que los artistas no tenian que hablar
puesto que se creia que las obras debian hablar
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por si mismas y que el artista no podia produ-
cir opinién sobre ellas. Esto ocurria tanto en la
Pueyrredén como luego en el IUNA. Ese prejui-
cio se derrumbd. Y ademds ocurrié que empeza-
ron a cruzarse territorios: escritores que hablan
sobre arte por ejemplo.

—:Sentis que en la actualidad el kirchnerismo
esta planteando algo distinto en el arte?

~Me parece muy pronto atn para decirlo.
Evidentemente hay una politica cultural, que uno
la puede ver en diferentes convocatorias como es
por ejemplo la de pensamiento nacional . Pero
tal vez la inica respuesta que podriamos elaborar
ahora seria la siguiente: cuando pensamos esto
que denominamos activismo artistico hay que
pensarlo en cuatro etapas o periodos. El primero
es claramente a mitad de los 9o con los escra-
ches, en donde emerge este tipo de practica muy
solitaria al principio y que venia a enfrentarse a la
politica de la impunidad, en donde participa tan-
to el GAC como Etcétera, dindole una forma de
visibilidad y performatividad muy especifica. La
siguiente coyuntura es el 2001, en donde emer-
gen innumerables grupos.

—¢Vinculados al movimiento asambleario?

—En algunos casos si, en otros no. El TPS por
ejemplo, el Taller de Serigrafia Portefia, surgid
de la Asamblea de San Telmo. Este segundo mo-
mento tiene que ver con el nuevo tipo de partici-
pacién social y de militancia. Aqui por ejemplo
aparecen asambleas constituidas por mas de cien
artistas. Esta unién era impensable antes. Uno
de ellos por ejemplo organiza la accién que se lla-
moé Mierdazo, que consisti6 en llevar excremen-
tos a la puerta del Congreso Nacional. Esto fue
en febrero del 2002, y se hizo bajo la légica de
la asamblea. Votaron y gané el si a la accién y
los artistas que habian votado por el no partici-
paron igual porque esa era la logica de la asam-
blea: decide la mayoria. Pero como ocurrié con
casi todas las asambleas, se disolvieron. En este
momento aparece la mirada europea que venia a
buscar acd el turismo piquetero: arrancando en la
ronda de las Madres, siguiendo por el piquete de
Avellaneda, la fabrica tomada IMPA y otros luga-
res mas que les resultaban atractivos para conocer
y llevar. Eso produjo una fuerte sobreexposicion
internacional que cargé al movimiento de contra-
dicciones que terminaron por acabar con el mo-
vimiento. La tercera coyuntura es el 2004, y muy
puntualmente el momento de la entrega de la ex
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ESMA a los organismos de Derechos Humanos.
Ahi lo que aparece es no solamente con los gru-
pos de arte activista sino también con los grupos
de Derechos Humanos una divisién radical entre
los que siempre habian sido opositores a la dic-
tadura, al alfonsinismo con las leyes del perdéon
y al menemismo con los indultos y que de gol-
pe ven que la politica de Derechos Humanos se
vuelve politica de estado y no saben qué hacer.
Muchos aceptan entonces entrar y otros no, se
vuelcan a la oposicién. Hay dos episodios de ese
24 de marzo que fueron muy sintomaticos. El
TPS tiene como accién el ir a las marchas con
su taller de serigrafia y estamparles las remeras a
la gente que participa, con alguna consigna que
tenga que ver con esa fecha. Para ese dia estam-
paron una imagen que no era propositiva sino
mas bien irénica: ESMA museo de la memoria,
Ministerio de Economia museo del hambre, Casa
Rosada museo de la impunidad, entre otros edi-
ficios de organismos publicos, en donde en defi-
nitiva lo que se cuestionaba era la musealizacion
de todo. Esta serigrafia terminaba con una frase
extraida de un discurso del entonces presiden-
te Néstor Kirchner que decia: “Argentina 2004,
capitalismo en serio”. Esta estampa generd una
pelea muy violenta entre los dos grupos. Fue la
primera vez que una imagen del TPS no caia
bien en una marcha. Por otro lado esti el grupo
Etcétera —hoy llamado Internacional Errorista—,
que siempre trabajé disfrazandose del oponente
para ridiculizarlo. Encarnindolos pero para paro-

diarlos de una manera extrema. Ese mismo dia
ellos fueron a la ESMA vestidos de militares y re-
partian un jaboncito bajo el lema de “no te laves
las manos, la entrega de la ESMA es solamente
una lavada de cara”, cuestionando lo que signi-
ficaba ese acto. Y esto gener6 una pelea con las
Madres de Plaza de Mayo y un problema interno
entre ellos que marc6 un claro punto de ruptura
en tanto colectivo. Y la cuarta etapa se inicia con
el gobierno de Cristina, pero probablemente sea
la muerte de Kirchner lo que lleva a los artistas
a tener que definirse de manera mas fuerte y ro-
tunda, pero de lo que todavia no se puede decir
demasiado.

-¢Y en qué terminaron esas escisiones?

-Los que se integraron al discurso oficial hoy
son, en su gran mayoria, funcionarios del esta-
do nacional en diferentes dependencias. Los que
se enfrentaron al kirchnerismo siguen militando
pero desde la oposicién. Un ejemplo claro de esto
es H.I.I.].O.S. de La Plata, que es totalmente anti-
kirchnerista y estan parados en la vereda opuesta
a los de Buenos Aires y a los de Cérdoba. Una
de las cuestiones que nuclea a los de La Platay a
otros organismos de Derechos Humanos de esa
ciudad es la continua pelea por la verdad sobre lo
ocurrido a Julio Lépez. Hay mucho arte militante
que hoy trabaja insistentemente para mantener
la memoria del caso Lopez, que otros claramente
prefieren silenciar.

—Estamos ahora hablando de la relacion de los
grupos con los distintos grupos de politicos na-
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cionales. ¢(Creés que el Estado debe intervenir en
la cultura?

—Es dificil responder esa pregunta pero me ani-
maria si a arriesgar una hipétesis. Creo que en los
paises en donde el Estado interviene fuertemen-
te sobre la cultura los artistas pierden autonomia
creativa, puesto que no se ponen en marcha has-
ta que no reciben el subsidio o el financiamiento,
y acaban por dejar de buscar fuentes alternativas
de financiamiento y adaptan sus proyectos crea-
tivos a lo que la convocatoria habilita. No quiero
que esto sea leido como alguien que hace de la
carencia una virtud, pero creo que por lo menos
amerita ser visto con un pensamiento critico, tan-
to para remarcar las ventajas y desventajas de su
presencia, como las de su ausencia. Un escritor
espafiol cuenta una anécdota que en algin punto
ilustra este tema. Dice que cuando los nazis es-
cuchaban hablar de cultura sacaban el revélver, y
que cuando el Estado espafol oye hablar de cul-
tura saca la chequera en blanco. Yo en ese sentido
brego por un deseo libre y auténomo.

—¢No creés que la emergencia de las carreras de
gestion estan evidenciando que hay un arte un
tanto rengo, que necesita de un agente externo
para organizarse y ser?

—Totalmente. Creo que la emergencia y proli-
feracién de esas carreras son la clara muestra de
lo primero que conversabamos: hoy la cuestion
cultural es un gran negocio y entonces necesita
profesionales del marketing cultural que optimi-
cen su insercién su circulacién y su consumo.



Secretaria de

} Cultura

+F Presidencia de la Nacién

Instituto
Nacional
del Teatro

n
Inteatro

EDITORIAL



	Objetivos: actividad teatral y público
	Ariel Sampaolesi

	“Festejamos la diversidad 
	y el federalismo”
	San Juan 
	en el mapa nacional
	Cuerpo y luz: 
	metáforas de la espera 
	en la escena del Nuevo Cuyo
	Una mirada del teatro 
	en la Patagonia
	El representativo 
	Teatro Joven del NEA 2010
	Entre clásicos 
	y contemporáneos
	Cinco obras de la
	Región Centro Litoral
	Andanzas 
	latinoamericanas
	La oferta porteña en la Fiesta:
	teatro y teatro-danza
	Los barrios en la Fiesta Nacional

	Una experiencia comunitaria 
	de teatro y murga 
	Feria Federal del Teatro


	Cartografía 
	de las políticas teatrales 
	Luis Alberto Sánchez Vera,
	Un maestro titiritero
	En búsqueda del propio idiota. 

	La verdadera historia de Antonio
	de Gente no convencida
	Conversación con Alejandro Acobino


	¿Hacia un teatro imposible?
	JAVIER MARGULIS 
	Y LA RESIGNIFICACION DE UN ESPACIO
	Gonzalo Marull
	King Kong Palace
	La familia argentina


	Dos miradas que recuperan
	el teatro de Alberto Ure

	De pasiones recíprocas
	 Ciudades Paralelas

	 Los unos. Los otros. Yo.
	FESTIVALES
	Festival Ciudanza / Entrevista con Brenda Angiel


	LA DANZA BROTA
	El sueño maduro
	de la sala propia
	Un juego de
	sutiles coincidencias
	Un repaso 
						por la 
	escena argentina
	en tiempos 
	del Bicentenario
	La gorda azul

	Más que con respuestas
						se crece con preguntas
	Krystian Lupa

	“El personaje es una figura 
	que me tiene atrapado”.
	Roberto Aguirre

	25 años de Sala 88 

	“Me fascina 
	  quebrar 
	  convenciones”
	Ana Longoni


