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Registro de Propiedad Intelectual en tramite

EL INT vy sus ETAPAS

El INT produjo un gran cambio cultural; la apa-
ricién de la Ley de Teatro y esta institucién impli-
caron un antes y un después en el quehacer tea-
tral del pais. Generd un espacio de pertenencia y
de identidad fundamental para una actividad que
tenia grandes dificultades en su desarrollo, sobre
todo por una enorme disparidad en la distribu-
cién de los beneficios. El INT aplic6 una politica
de apoyo y de fomento que tiende a equilibrar
aquellas diferencias y a generar mas publico. Si
aceptamos la convencién de establecer periodos,
se podria decir que hubo tres etapas: primero, la
etapa fundacional. La segunda etapa serfa la del
ordenamiento. Y la tercera etapa, que estamos
transitando, es la del crecimiento institucional.

Hoy tenemos un INT con plena ejecucién, con
un gran abanico de subsidios y programas de fo-
mento muy importantes. Creo que el crecimiento
ha sido constante, si bien a veces hay que revisar,
detener un poco la marcha y reconsiderar ciertas
decisiones, hay que tener en cuenta que siempre
se parte de premisas que luego hay que cotejar
con la realidad. Pero creo que el avance no se ha
detenido nunca. No es un proceso lineal, porque
hay cosas que intentamos aplicar hace afios y no
tuvieron cabida y afios después son reclamadas
y parecen indispensables. O algo que resultaba
muy interesante hace cinco afios, hoy tal vez ca-
rezca de importancia. Esto se explica por el pro-
pio dinamismo de la actividad.

Las unidades de trabajo se concentraron en sub-
sidios, fomento de la actividad desde la gestion y cre-
cimiento institucional, hacia adentro y hacia fuera.

En el primer caso, revisamos constantemente
las condiciones de los subsidios, generamos mas
lineas y convocatorias abiertas; en el segundo
caso, le dimos mayor impulso a la linea editorial,
generamos El INT Presenta y nuestro Catalogo y
revisamos constantemente los resultados de los
planes regionales y provinciales. El Circuito na-
cional EL PAIS EN EL PAIS abarca desde Jujuy
hasta Tierra del Fuego. Consolidar el concepto de
circulacién es uno de los postulados bésicos de la
institucién. Por cierto que se encuentra en su eta-



pa incipiente, creo que no tiene limite o en todo
caso, tendra un limite presupuestario, pero no de
gestion. En este tipo de respuesta institucional
se ve claramente la sinergia alcanzada entre dis-
tintos organismos culturales. El Circuito genera
nuevos publicos, concita atencién sobre el hecho
teatral, genera trabajo y pertenencia.

En el tercer caso, para crecer institucionalmen-
te, hubo que generar nuevos lazos politicos con
las provincias, municipios, universidades, ONG;
para desarrollar sinergias en el trabajo y darle
una insercién al INT en la estructura politica;
hoy hay convenios firmados con todas las pro-
vincias y cientos de municipios, ademas de otros
organismos.

Esto implica un didlogo permanente, constan-
te, con gobiernos de distinto signo politico, de
ideologias variadas; ese didlogo llevé a que con-
fluyeran en la mesa cultural una pluralidad de
puntos de vista. Hoy, en base a esos convenios se
hacen planes, programas y eventos en co-gestién
en la mayoria de las provincias argentinas.

En esta tercera unidad, la institucional, trabaja-
mos también para darle visibilidad internacional
al organismo: ahi esta Iberescena, por ejemplo.

Las Casas del Bicentenario es otro importante
proyecto de gestion; el INT se sum6 al mismo y
desde el primer momento se compartié la im-
portancia politica fundamental de integrar un
programa como este, donde confluyen claramen-
te areas de gobierno de suma importancia en el
armado politico, como la propia Secretaria de
Gobierno, Ministerio de Trabajo, Ministerio de
Planeamiento, Secretaria de Cultura... Es uno de
los proyectos concretados, que requirieron una
gran articulacion.

Hubo otros, claro, como la compra de la nueva
sede, la consecucién de fondos para su refaccién
y puesta en marcha, la financiacién de los car-
gos para todos los Asistentes Técnicos, el suel-
do del Consejo, el sueldo de los Provinciales, la
participacién constante en los programas de la
Secretaria de Cultura...Eso requiri6 mucha arti-
culacién politica y una mirada estratégica clara
que no deviniera en ansiedades y se permitiera

un plazo logico de accién. Y al final no importa
cuando se logrd, durante qué gestiéon, ni quién
aporto la idea. El resultado esta ahi y contribuye a
un mejor INT y a un mejor servicio.

Todo esto se logra siempre con un equipo de
trabajo que debe estar preparado para dar res-
puestas y para enfrentar distintas situaciones y
proporcionar respuestas. No todo sale como se
planifica, la realidad es mucho mas compleja.
Por eso hay que trabajar siempre profundamente
sobre los cambios estructurales, porque una de
las misiones del funcionario es tener perspecti-
va y medir las consecuencias. Para sostener ese
equilibrio, el esfuerzo que hay que hacer es enor-
me. Es que el Consejo no es una entelequia, esta
formado por personas y esas personas tienen dis-
tinto origen y, atin con el mismo objetivo las mi-
radas sobre el camino a seguir pueden disentir.
También se puede disentir en el objetivo, claro.

¢Por qué? Porque esta la opinién personal de
cada uno, la mirada regional, la mirada nacional
que deben aportar los representantes nacionales
(QTN) y la mirada del gobierno, a través de sus
propios representantes, que son el representante
de la Secretaria de Cultura y el Director Ejecutivo.
Todos tienen el deber de hacer que esas miradas
confluyan.

Siempre habra puntos pendientes por la pro-
pia dinimica de la actividad y porque el INT
abarca un universo enorme, lleno de preguntas
y cuestiones a las que hay que dar respuesta con-
tinuamente. Tal vez, también, sea hora de volver
a reflexionar sobre la ley, a la luz de sus alcances;
un gran debate en el cual la comunidad teatral
pueda expresarse y opinar sobre el accionar de la
institucién. Las regulaciones deben ser dinimi-
cas, para no anquilosarse y transformarse en pie-
zas de museo. Una ley debe servir a la sociedad
y para que eso suceda, es necesario revisitarla,
porque la sociedad cambia. Si casi quince afios
después de la creacién del INT la realidad teatral
no ha cambiado, entonces el INT ha fracasado; yo
creo que si ha cambiado y reflexionar sobre ello
implicaria un debate apasionante con una gran
participacién.
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El contacto humano con la gente que hace ese
pais teatral, aporta una ensefianza y una experien-
cia invalorable, imposible de medir con palabras.
Se adquiere més paciencia, més tolerancia y mas
capacidad de didlogo. Eso significa un capital hu-
mano y profesional que tiene un valor incalcula-
ble. Aprender a escuchar, buscar la respuesta, en-
contrar un equilibrio. Hacer permanentemente
un gran esfuerzo para entender la razén del otro
y ponernos a mirar desde esa razén, que a veces
dista mucho de la de uno mismo. Es un ejerci-
cio ejemplar para comprender y aprehender. Y
también para debatir, para explicar, para exponer.
Siempre es bueno que alrededor haya pensa-
miento critico porque entonces existen muchas
mas posibilidades de crecimiento. Los puntos de
vista son infinitos. Aprender a ejercer un cargo
ejecutivo implica interpretar esos puntos de vis-
ta, ponerlos en la balanza y tratar de equilibrarla.

El INT es un organismo federal y representati-
vo. Ese mismo caricter participativo, federal, plu-
ral, lo hace, al mismo tiempo, complejo, porque
no permite miradas reduccionistas. Lleva tiempo
entender su mecanismo operativo y no hay lugar
para aspiraciones personales. Hay que aprender
a convivir con una enorme cantidad de proble-
maticas simultineas; esto implica adquirir un
gran ejercicio en la gestion, pero también implica
un compromiso humano muy importante.

Dos palabras que resuman el trabajo futuro po-
drian ser “integracién” y “crecimiento”. Y por ul-
timo: me parece que el INT sigue siendo una ins-
titucién muy joven, que ha provocado cambios
sustanciales en el mapa teatral argentino. Pero
los cambios culturales son lentos, deben madu-
rar apropiadamente para que resulten parte na-
tural de la sociedad y estoy seguro de que bue-
na parte de las acciones de hoy, se veran mucho
mas fielmente reflejadas en la sociedad teatral de
los préximos afios. Es un proceso de construc-
cién sociocultural, de inclusién, de identidad, de
pertenencia.

RAUL BRAMBILLA
DIrRecTOR EJECUTIVO
INsTITUTO NACIONAL DEL TEATRO



PRIMER ENCUENTRO SOBRE NUEVOS PUBLICOS

cEl teatro

* Raul Brambilla, Ana Durén, Jorge Dubatti.

¢Por qué y para qué un encuentro de estas ca-
racteristicas? La cuestion tiene varias aristas.
Ana Durén, presidenta de la Asociaciéon Civil
La Trama, directora del programa de Formacién
de Espectadores, proyecto que coordina junto a
Sonia Jaroslavsky, es una de las gestoras funda-
mentales de este encuentro, alguien a quien el
tema inquieta desde hace tiempo: “Hace ya mu-
chos anos, diria que desde la Gltima dictadura
militar en adelante, la pregunta sobre la escasez
de publico viene cobrando fuerza, y el interés por
responderla y elaborar estrategias va desde una
concepcién del arte como mercancia, esto es, la
industria cultural, hasta el arte como transfor-
mador de la sociedad. Cada visién (y sus inter-
medias) implican un lugar desde donde ver el
problema, una evaluacién y estrategias diferen-
tes. Cuando se habla de arte en términos de pro-
ducto, aparecen conceptos como ‘fidelizacién’, de
tal manera que serle fiel a una sala teatral 0 a un
artista seria algo similar a serle fiel a un shopping
o una tarjeta de crédito. Esto implica pensar di-
rectamente en una clase social que tendr acceso
a todos los consumos (y el teatro serd uno mas).
Por default, una clase que quedara fuera de la
fiesta. Pero también implica que el arte (el tea-
tro en este caso), serd un bien de consumo que,
como un shopping, no deja mayores huellas en el
consumidor, mis que un mero habito”.
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se muerde la cola?

El 8 y 9 de agosto de 2011 se llevd a cabo el Primer
Encuentro sobre Nuevos Publicos, organizado por
La Trama, Asociacién Civil de Difusién, Formacion
y Promocién de las Artes, y la Red Nacional de
Teatro  Comunitario.
de organismos estatales, nacionales y de la Ciudad
de Buenos Aires, referentes educativos, criticos,
docentes, socidlogos, investigadores.

Participaron representantes

El tema es de fundamental reflexion para el fu-
turo del teatro, no solo para que este tenga nue-
vos espectadores que le den vitalidad y este no
se circunscriba a un nicleo reducido y repetido,
sino también porque algo cambia en la comuni-
dad cuando el arte comienza a formar parte de su
vida. Y, como se ve, gran parte de la sociedad que-
da afuera de esta posibilidad. ¢Pero qué es lo que
cambia? ¢Y desde qué mirada se concibié este en-
cuentro? “Este Encuentro fue pensado desde una
concepcién del arte como transformador social
—contintia Durdn—, en el sentido de ser aquel que
permite aproximarse a otras miradas del mundo
que pongan en tela de juicio la propia (o que al
menos la movilicen un poco), a la vez que nos
acerque a compartir con ‘el otro’ un ritual que no
reflere a un ‘yo’, sino que nos obliga a pensar en
un ‘nosotros’ y, por eso, en un encuentro”.

¢Por qué asociarse para ello con la Red Nacional
de Teatro Comunitario? Porque esa préctica,
desde su nacimiento hasta hoy, no solo genera
permanentemente nuevo publico (personas que
nunca habian ido al teatro y que lo conocen por
primera vez al ir a un teatro comunitario, publico
que, a partir de esta experiencia en la que se sien-
te convocado, comienza, en muchos casos, a fre-
cuentar otras propuestas teatrales), sino que tam-
bién ha pensado, piensa y construye a partir de
la idea de arte como una prictica transformadora



* Federico Irazabal, Rubén Szuchmacher, Ana Duran, Adhemar Bianchi, Ricardo Talento, Edith Scher

de la comunidad. “Naci6 en el espacio publico
y busca permanentemente no romper la comus-
nioén entre teatro y espectadores”, afirma Ricardo
Talento, director del Circuito Cultural Barracas.
Ademéis, y fundamentalmente, porque al ser los
integrantes de una comunidad, los vecinos de un
territorio, los que integran los grupos, el teatro,
lejos de constituir una realidad lejana e innecesa-
ria, comienza a formar parte de su vida cotidiana.
Y eso es altamente transformador.

A continuacién, algunas de las reflexiones de
las muchas que aportaron los invitados.

FESTIVALES, SALAS, SUBSIDIOS Y OTRAS YERBAS

Las jornadas tuvieron el rico aporte de diferen-
tes perspectivas. Federico Irazabal, critico, resalt6
tres cuestiones a tener en cuenta al hablar de cuil
es el pablico hoy. La primera se relaciona con la
apariciéon de los festivales en Buenos Aires: “La
sensacion es que desde los ‘9o se crea un circuito
festivalero que hace que el teatro argentino irrum-
pa fuertemente en el resto del mundo, a punto tal
que, en alguna medida, el creador o los creadores
hegemoénicos de esos afios producen basicamen-
te para un pablico extranjero, fundamentalmente
aleman, porque ese comienza a ser el gran mer-
cado comprador de nuestras estéticas. Eso genera
una légica respecto del piblico”. La segunda cues-
tién que destaco tiene que ver con las salas muy
pequenas: “La irrupcién de microsalas para 40 6
6o personas también colaboré con la posibilidad
de producir con prescindencia del otro. Con 10 ac-
tores en escena, mas los amigos y familiares, con
una funcién semanal, se logra mas o menos el ob-
jetivo. Ahora bien: llega un momento en que to-
dos nos conocemos las caras. No sabemos como
se llama el otro, pero si que en algtin momento lo
vimos en el teatro. Hay algo ahi de un circuito ce-

rrado, que, ademads, se manifiesta en las edades.
El teatro ha ido envejeciendo. En los 9o uno vefa
creadores de 18 a 30 afios que convocaban ptblico
de esa edad. Hoy todos envejecimos, pero segui-
mos hablando de teatro joven”. La tercera cues-
tién, segiin Irazabal, es la légica que generan los
subsidios: poco dinero para muchos condiciona la
produccién. Ademas, parte de ese dinero se desti-
na a los agentes de prensa. Como sintesis de estas
tres variables el critico concluyé: “Los creadores
puede que tengan otra mirada. Uno, en tanto me-
diador, tiene la sensaciéon de que ellos todavia no
definen qué quieren hacer con el ptublico. No hay
una reflexion en torno de ese otro que va a venir
a completar aquel producto, aquella obra abierta
que ellos lanzan al mundo. No esta trabajado el
espectador como un sujeto semiético, histérico e
ideolbgico”.

Por su parte el director Rubén Szuchmacher,
ahondé en la cuestion de las salas: “En los 2000
los teatros comienzan a ser para 20 espectado-
res. Eso marca, en la configuracion del espacio,
la miseria que atravesamos como sociedad. Yo,
que empecé muy pequefio, tengo un registro del
teatro de los ‘s0. Tuve la oportunidad de ver el
funcionamiento de instituciones teatrales. Las
salas eran para mucho publico. Se usaban espa-
cios pequenos si la obra lo justificaba, pero era
una rareza increible, porque el sistema dominan-
te era el de las salas con su configuraciéon y su
construccién. El cambio no obedece hoy solo a
una razoén estética, sino también econémica. Las
escuelas de teatro, estatales y privadas, generan
actores. Personas de la pequefia burguesia se
juntan y arman una sala en una casa vieja, pero
sin ninguna reflexién artistica sobre eso. De este
modo se hace un teatro de un elitismo casi furio-
so, aunque no se lo conciba como tal, porque la
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légica es ‘vivo en ese lugar, doy clase y es sala’.
Hay un pensamiento que empieza a funcionar,
que tiene que ver con un horror al espacio gran-
de, a la dimensién en la cual se pueda llevar mu-
chas personas. No se piensa en trascender aque-
llo que se conoce”. El director considerd que otra
de las causas de la pérdida de pablico es la falta
de reflexién sobre qué es el teatro y un conse-
cuente accionar muy autorreferencial: “Aparece
algo del orden del sujeto en el lugar del arte. La
gente cree que ‘hacer algo’ ya es importante. A
veces voy a ver ciertas propuestas y advierto que
todo el placer esté en el actor. El teatro, a mi cri-
terio, se constituye en una especie de vértice que
no es el espectador ni la escena. Por ende, si el
que la pasa bien es Unicamente el actor, resulta
un desastre. Me parece que en esos casos no hay
una direccién que se constituya hacia un intento
de transformacién del espectador. Y lo que devie-
ne es uno de los males peores que pueden tener
las artes performaticas: el aburrimiento. Cuando
alguien se aburre no vuelve al teatro”. He aqui
algunas razones para empezar a pensar el pro-
blema. Entonces: ¢a quién se dirige el teatro hoy?

¢PARA QUE GENERAR NUEVOS PUBLICOS?

¢Nuevo publico? Imprescindible. Insistimos:
ademas de proveerle a la actividad teatral mas
espectadores, por cuanto esta es muy prolifica, y
no hay espectadores para tanta produccién, cabe
preguntarse por qué seria importante generar el
deseo por lo artistico en muchismas personas
que no solo no van al teatro, sino que ni siquiera
lo ven como opcidén ¢Qué cambiaria en sus vidas?

Uno de los aportes mas interesantes para pen-
sar en esta direccién fue el de Marcelo Urresti,
quien no proviene del campo teatral sino del de
la sociologia, y entiende los circuitos culturales



» Panelistas del encuentro.

como “espacios de encuentro, en los cuales se
comparten cosas, espacios que dan pie para des-
pués mantener discusiones interesantes sobre
la condicién que a uno le toca de vida en deter-
minado momento, sobre los conflictos que lo
atraviesan, personalmente y como miembro de
una sociedad y también como miembro de un
momento histérico, espacios en los cuales uno
se pregunta cosas y trata de reflexionar sobre el
sentido de lo colectivo que le toca habitar”. Por
ese motivo, por todo lo que el contacto con el uni-
verso artistico y en este caso con la artes perfor-
maticas pueden transformar en una sociedad, es
que a Urresti le interesa estudiar los publicos v,
en especial, pensar como hacer para que los jove-
nes puedan ser parte de ellos. El sociélogo consi-
dera que, de esta manera, “muchos ciudadanos
podran acceder al espacio publico y asi cambiar
las dindmicas alli existentes, dado que este pare-
ce estar pasando por un momento restrictivo”.
El problema es que el espacio publico es perci-
bido, medios de comunicacién mediante, como
“espinoso”, “deslizante”, lo cual genera una ten-
dencia muy fuerte a quedarse adentro de la casa.
Ademis, el cambio en televisién de las sefales
multigenéricas, es decir los viejos canales que te-
nian segmentada su programacién y abarcaban
todas las franjas etarias, a unigenéricas, lo cual
implica la existencia de canales que cubren el in-
terés de todas las generaciones en todos los hora-
rios, produce un cambio de habito y un modo de
captura de mas cantidad de publico adentro de
la casa. “El aparato de televisién tuvo una revo-
lucién que lo volvié cada vez mas seductor. En la
medida en que segmenta, llega a su publico con
mucha mayor fuerza, es mas eficaz, construye
audiencias mis pequefias pero mas fieles, con lo
cual nos cuesta cada vez mas sacarlo de la casa”.
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Si a ello le sumamos Internet, que satisface prac-
ticamente todas las necesidades de inmediato
sin moverse de la pantalla, el problema se hace
grande. “:Qué supone Internet? —se pregunta
Urresti—. Que directamente no haya frustracién
en las basquedas. Que todo lo que uno busque,
lo puede llegar a encontrar. La digitalizaciéon de la
cultura nos juega una pasada complicada”. Pero
ademas, hay otra cuestién, sefiala el sociélogo, y
es que, en Buenos Aires, la oferta teatral es enor-
me, y por ello compite entre si, ya que ha creci.do
exponencialmente, mientras que la cantidad de
habitantes no. “Hay, entonces, un intento de las
compafiias teatrales de enganchar mis veces a la
misma gente. Es una cuestion matematica relati-
vamente simple. ¢Y qué pasa? Siempre me inte-
reso la analogia con el pablico de poesia. Porque,
si el teatro es elitista, el mundo de la poesia lo es
mucho més. ;Cuil es el ‘efecto poesia’? El que se
produce cuando el pablico de los que exponen
es el que luego también expone. Termina de leer
unoy el que esta de espectador sube a leer. No me
voy a meter en cuestiones estéticas, pero lo cier-
to es que asi se genera un efecto de aislamiento.
¢Qué tenemos, entonces? Que por un lado los
publicos se estan achicando, pero también seg-
mentando. Porque, si no viene publico de afuera,
no hay necesidad de ponerse en relaciéon con él.
Empieza un proceso de elitizacion, que tiene que
ver con alejarse del publico y en algunos casos
con ser hostil. Hay gente que produce contra el
publico cuando estd en estas situaciones, que
empieza a sentir como apuesta interesante, en
la competencia con los demas, la necesidad de
ser la més alejada posible de ese publico al cual,
por ausencia y por desconocimiento, denuesta
de entrada. Esto genera circuitos muy cerrados
y problemas con el ptblico profano que por ahi



se equivoca y aparece en la sala en determinado
momento. Cuando ese publico se encuentra en
esa situacién, se siente muy incémodo y ajeno.
No habria problema si esto generara un encuen-
tro gracioso o hasta cierta critica por parte del
espectador. El asunto es que genera culpabiliza-
cién. Y eso es grave, porque ahi el teatro hace que
esa gente termine asustada de lo que ella misma
es: ‘No tengo herramientas para ver esto’, puede
pensar, ‘soy inferior a los que estin en esta sala
y si pueden disfrutar de esto’. Asi, no solo no es-
tamos cumpliendo con el objetivo, sino que nos
esta saliendo exactamente al revés”. Complicado
panorama.

¢Y LOS JOVENES?

Segtn explicé Ana Duran, en base a su experien-
cia en la direccién del programa de Formacién
de Espectadores destinado a chicos de escuela
secundaria, la relacién entre este sector social y
el teatro, mucho més si se trata de alumnos que
residen en Lugano, Villa Real, barrios del sur u
otros territorios alejados del Centro o Palermo, es
de una profunda y gigantesca distancia. La mayo-
ria de ellos jamas vio teatro y mucho menos dan-
za. Los obsticulos que se presentan para que esto
se modifique, relaté Duran, abarcan un espectro
que va desde la dificultad de los docentes para
trasladarlos y atravesar toda la ciudad, hasta un
profundo desinterés de mucha gente de teatro, y
un miedo de los duefios de las salas de que ven-
gan tantos pibes y rompan algo. “;Por qué antes
se podia juntar 100 pibes y hoy no? —se pregunta
Duran-. Es otro pibe, otra realidad, otro el cuerpo,
otra la capacidad de concentracién, pero ademas
es otro el leitmotiv social en relacién con la cultu-
ra. Cuando éramos chicos, no aceptar ir al San
Martin era poco menos que una grasada. Hoy es
un poco al revés. Hay una deslegitimacién social
de la cultura, entendida como la alta cultura. Por
supuesto que las diferentes comunidades tiene
sus interesantes ritos culturales y eso estd mucho
mas valorado que ir a ver teatro independiente”.
Nuevamente, uno podria preguntarse por qué y
para qué alguien necesita el teatro. Sino tienen el
deseo, ¢qué les aporta? Ana da algunas respues-
tas: “Lo que encontramos es un formato que hace
que los pibes se sientan comprometidos fisica-
mente, expuestos como los actores. Los saluda-
mos cara a cara, lo cual también nos compromete
a todos fisicamente. Ahi se disipa el miedo. Hay
que tener en cuenta que para los chicos es hora
libre. El deseo es del adulto. El tema es generar
las ganas. ¢Cuintas generaciones se pierden un
especticulo de danza, una orquesta, una 6pera?
Ademés, la salida no implica solamente ir al tea-
tro, sino atravesar toda la ciudad, poner el cuer-
po en friccién con esos espacios nuevos y sentir
que se puede formar parte de eso. Si yo puedo ser
publico de Cascanueces, significa que soy alguien,
que se me contempla a mi”.

UNA MIRADA HACIA TODO EL PAiS

Desde otra perspectiva, Ratl Brambilla, direc-
tor del Instituto Nacional del Teatro, explicé que
el INT, por su condicién federal, trabaja con rea-
lidades muy diversas: “Creo que hay muy pocos
lugares o casi un Ginico lugar donde el fenémeno
‘teatro’ estd instalado en el ptblico - afirmoé-.
¢Qué quiere decir ‘esta instalado’? Que el teatro
estd presente como necesidad cuando la gente
abre el abanico de la oferta cultural que tiene”.
Esta caracterizacion de lo que sucede en el pais
llevé al INT —relaté Brambilla— a pensar politicas
de formacién de publico: “Creemos que en aque-
llos lugares donde el fenémeno teatro no esta
instalado hay que acompafiar eso con una mo-
vida. Nos parece que los festivales, sobre todo en
las poblaciones mas pequehas, ocupan un lugar
importantisimo. Cuando esto sucede, de pronto
el teatro existe. El espectador acude a ver y pro-
bablemente vuelva. Claro que no hay nada que
hacer si la calidad no es buena. ;Cémo se mejo-
ra? Yo soy de los que cree que no hay que subes-
timar al pablico. El teatro no es una industria, no
se puede copiar, requiere de su genuinidad. Sin
embargo se da el fenémeno de aculturacién en el
que existe la réplica, es decir, se copian modelos
sin pensar el publico. Esto ha sucedido durante
muchos momentos en Argentina y conlleva una
doble frustracién: la del creador que no reconoce
su audiencia y la de la audiencia, que no reco-
noce el codigo. Tratar de solucionar este meollo
desde una institucién estatal es muy complicado,
pero uno intenta caminos y programas. Ademas
de los festivales, generamos un catdlogo anual en
el que hay una cantidad de obras que se ofrecen.
Las elegimos pensando la capacidad que tienen
esos especticulos para integrarse a un publico.
Pensamos un circuito de giras con especticulos
que van a ir a lugares que nunca vieron teatro”.

Por su parte Rubens Correa, director del Teatro
Nacional Cervantes, describi6 la politica de esa
sala en relaciéon con este tema. “Cuando asumi-
mos en 2007, luego de varios aflos en los que el
Cervantes habia dejado de tener una existencia
visible y venia de un largo periodo de conflictos
gremiales, nos preguntamos para qué tipo de pu-
blico dirigiriamos nuestro proyecto. Pensamos,
entonces, que habia muchos espectadores distin-
tos en el pais, muchas poéticas, motivo por el cual
nos propusimos que la programacién reflejara
esa diversidad dentro de los limites que estaban
puestos desde la época en que Osvaldo Dragin
habia sido director, que tenian que ver con que
en el teatro Cervantes se hiciera teatro de habla
hispana. Esa idea de diversidad nos impulsé a
tratar de trabajar con el teatro en todo el pais”. El
Cervantes, entonces, explicé Correa, desarroll6 el
plan de giras, que eran coproducciones “El pri-
mer afio hicimos 8o y tantas funciones en el inte-
rior, tuvimos 16.000 espectadores y fuimos a 40
ciudades distintas. En ese momento iniciamos
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otro proyecto que fue Teatro del pais, por medio
del cual trajimos 35 6 38 elencos del Interior”.
Estos programas fueron mantenidos desde 2008
hasta hoy y —explica Rubens- crecieron. En 2010
el teatro lanzoé un programa nuevo: el Cervantes
va a la escuela. “Empezamos a organizarlo solos
y luego hicimos un contacto con el Ministerio
de Educacién de la Nacién, que se mostr6 muy
interesado”. El nuevo programa que se estd por
poner en funcionamiento es El teatro Cervantes
va a los sindicatos. De este modo el Cervantes in-
tenta generar nuevos publicos.

OTRAS EXPERIENCIAS

Jorge Dubatti cont6é en las jornadas su expe-
riencia con la Escuela de Espectadores, que dirige
desde hace 11 afios y que funciona en el Centro
Cultural de la Cooperacién. Describi6 la practica
como un campo muy nuevo y relaté como len-
tamente la actividad generd nuevos espectadores
entusiastas. Se trata de un espacio de educacién
no formal, sostiene el critico, “un espacio de
goce, de produccién de pensamiento, muy vin-
culado a la valorizacién de la idea de ocio como
disponibilidad en el sentimiento de libertad”.
Segin Dubatti, quien relaté que la experiencia
se multiplica en otras ciudades, “las causas de
la necesidad de estas escuelas son: que el teatro
es cada dia mas conceptual y que hay un canon
de multiplicidad apabullante; que el universo de
la cultura argentina esti transteatralizado y que
estd en crisis la critica”. Entre otras caracteristi-
cas que describi6 respecto del modelo de espec-
tador, Dubatti habl6 de alguien con una “enorme
familiaridad”. Esto es, ir al teatro permanente-
mente. “Yo creo que se cumple una tarea pedagé-
gica —afirm¢ refiriéndose a la Escuela—. Hay algo
de abrir el paladar”.

Por su parte, Sergio Rower, integrante del
Libertablas, describi6 el paciente y obstinado tra-
bajo que hace el grupo de titiriteros, afio tras afio,
al ir a conquistar nuevos publicos en todo el pais
con su propuesta de hacer grandes clasicos y, a la
vez, lograr el sostenimiento de la fuente de traba-
jo de muchos artistas que integran la compafiia.

EL PUBLICO EN EL TEATRO COMUNITARIO

Adhemar Bianchi y Ricardo Talento, en re-
presentacién de la Red Nacional de Teatro
Comunitario, coorganizadores de las jornadas,
analizaron algunas cuestiones respecto de por
qué el teatro comunitario si tiene mucho publico.
Algunas de las caracteristicas a las que hicieron
mencién fueron: el hecho de que este se pone en
escena, muchas veces, en espacios no conven-
cionales: clubes, plazas, lugares habitados por la
comunidad; el caricter de celebracién que esta
practica tiene, lo cual genera, entre otras cosas,
un espacio que personas de diferentes edades
comparten y una caida de la idea de solemnidad,;
la sensaciéon de paridad (aquel que act@ia no es



alguien lejano al espectador, por ende surge la
sensacién en el publico de que lo que se viene a
ver es y estd destinado a esos espectadores que,
incluso, pueden animarse y sumarse, y no esta
dirigido, en cambio, Gnicamente a seres dota-
dos). Incluso muy frecuentemente el entorno ge-
nerado invita a que el pablico se quede a hablar
sobre lo que vio, comente, y no salga volando.
Ademdis, por todos estos motivos, los espectado-
res vuelven, porque quieren sentir nuevamente
eso de la pertenencia, del ritual colectivo, quie-
ren volver a emocionarse juntos con tanta gente,
porque se trata de una vivencia muy intensa. La
conciencia de estar en una red, la invitacién per-
manente a participar o a sumarse a los grupos
es una caracteristica importante. Finalmente, en
relacién a los modos de circulacion: el boca en
boca, y no estar tan pendientes de salir en los me-
dios, la cercania con los vecinos son todos rasgos
que suman publico entusiasta.

OTRAS PRESENCIAS, OTROS APORTES

Las jornadas tuvieron el importante aporte
de Gustavo Uano, Héctor Javier Segura y Maria
Cristina Idiarte, representantes provinciales por
el INT de Mendoza, Rio Negro y Salta respecti-
vamente, quienes contaron las experiencias del
programa de formacién de espectadores en sus
provincias. Participaron en las jornadas, también,
las investigadoras del INT Mariana Cerdeira y
Romina Sinchez Salinas, quienes presentaron
los resultados de la encuesta que realizaron en la
Fiesta Nacional del Teatro 2011 en San Juan.

Muchos otros reflexionaron en estas jornadas.
Desde la docencia, Sandra Torlucci, decana del
Departamento de Artes Dramaticas del IUNA y
Daniel Viola, vicedirector de la EMAD. Desde el
Teatro General San Martin, Alberto Ligaluppi, su
director artistico. Por su parte, Claudio Pansera
hablé de cultura y desarrollo social. Silvia Pritz y

* Panelistas del encuentro.

Valeria Kovadloff participaron en representacion
de Prodanza.

CONCLUSIONES

Como resultado de dos dias de charla y re-
flexién, Ana Durdn, llegé a las siguientes conclu-
siones: “Este fue un primer encuentro que nos
sirvi para saber, en principio, cuin instalado esta
o no el tema en la ciudad y bajo qué perspectiva.
Creemos que hay varias preguntas que todavia
no aparecen en la comunidad teatral, porque se
trabaja con métodos de produccién que respon-
dieron a necesidades de otra época. (Por qué el
teatro no sale a la calle? ¢Por qué no se establece
un circuito por los barrios para que los especticu-
los se acerquen a otra gente? ¢Por qué no hay una
politica de democratizacién de la cultura que acer-
que el arte a la gente y no sea de convencidos para
convencidos?¢Por qué los artistas no tienen con-
tacto con las organizaciones barriales (clubes, so-
ciedades de fomento, etc.) para acercar sus espec-
taculos pero sobre todo acercarse ellos mismos a
la gente? ¢Por qué los teatros oficiales no tienen
politicas de acercamiento para las nuevas genera-
ciones o, como en el caso del Cervantes, solo fun-
ciona con el Gran Buenos Aires y las provincias?
En definitiva ¢por qué no es este un problema
para toda la comunidad artistica que se resigna a
hacer sus especticulos para los mismos pocos de
siempre? ¢Por qué piensan que tiene que ser asi,
que no se puede modificar, cuando la historia del
teatro muestra que en sus origenes si fue popu-
lar y que en alguna medida podria volver a serlo?
Mientras tanto, los artistas no estdn en la panacea
de la felicidad ni mucho menos. Tienen dificulta-
des para estrenar y mantener sus obras en cartel y
cada vez inauguran salas més pequefias. Creemos
que los encuentros sucesivos serdn imprescindi-
bles para pasar de la reflexién a la accién”.
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* Silvia Peléez.

Entre el 5y el 10 de diciembre se realizd en
Buenos Aires, el 22Foro sobre la produccidn
escénica en Iberoamérica, organizado por
el Centro Latinoamericano de Creacién e
Investigacion Teatral (CELCIT) y contd con
el apoyo de Iberescena. Mesas tematicas,
talleres y presentaciones de publicaciones
dieron forma a la actividad del Foro en
el que intervinieron representantes de
Argentina, Brasil, Chile, Espafia, México
vy Uruguay. Entre los invitados participd
la dramaturga e investigadora mexicana
Silvia Peldez, especialista en estudios de
publico.
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_ LOS ESTUDIOS
DE PUBLICOS EN
LAS ARTES ESCENICAS

CARLOS PACHECO/ desde CABA

-¢Como comienza a interesarse por los estu-
dios de publico? ¢Cuil fue el puntapié inicial y
cuiles fueron los primeros interrogantes que
aparecieron?

Desde hace muchos afios en México, hablo de
los noventa, se escuchaba con frecuencia la queja
acerca de la ausencia de espectadores en los es-
pecticulos teatrales. En aquel entonces yo me de-
dicaba a la actuacién y empezaba a escribir y diri-
gir teatro, y también observaba la poca asistencia
de publico a muchas de las obras que se presen-
taban en la ciudad. En el aire flotaba la pregunta
de por qué la gente no viene al teatro. Por otro
lado, yo estudiaba la maestria en Comunicacién,
y como parte de la investigacion en ciencias so-
ciales que ahi debia desarrollar, empecé a intere-
sarme de una forma mas enfatica en la cuestién
del publico y su presencia en las artes escénicas.
Me interesaba el tema no solo en términos de
cantidad de personas asistentes y, por lo tanto,
el reflejo de esto en taquilla, sino que me plan-
teé una serie de interrogantes de un fenémeno
mucho mas complejo y fascinante. Luego en el
afio 2000 aparecid el libro de Lucina Jiménez
Teatro y publicos. El lado oscuro de la sala,1 en el
que, desde una perspectiva antropolégica estudia
este fenémeno incluyendo la historia del teatro
mexicano y su relacién con los espectadores, ade-
mas de plantear la necesidad de construir a los
publicos que es constitutivo del hecho teatral. El
amplio trabajo que ha realizado Lucina Jiménez
en este sentido siempre ha sido muy inspirador
para mis propios proyectos de estudio de la rela-
cién publico-especticulo. Considero que si bien
existen planteamientos y estrategias que se pue-
den aplicar a nivel general, el fenémeno de la
relacién de un especticulo con el pablico puede
comprenderse mejor desde los estudios de caso.
Puedo mencionar entre los interrogantes inicia-

1Jiménez, Lucina, Teatro & publicos. El lado oscuro de la sala, Es-
cenologia, México, 2000, 311 pp.



les de mi interés en este campo los siguientes:
¢Por qué, a pesar de que una obra es buena, inte-
resante, de calidad, tiene poco publico? ¢Se debe
a una estrategia equivocada de difusién? ¢Tiene
que ver con un desconocimiento del pablico por
parte del grupo, del director y del encargado de la
difusién? ¢Qué se puede hacer para generar no
solo la asistencia de una sola vez a un teatro, a un
espacio escénico, a la obra de determinado autor,
sino crear vinculos mas fuertes para lograr un
publico cautivo con asistencias repetidas? Cuanto
mas se indaga en el tema, mas cuestionamientos
surgen y, sobre todo, de mayor complejidad.

-¢Qué variables se tienen en cuenta a la hora
de iniciar una investigacién relacionada con el
publico?

-En primer lugar, una investigacion de este tipo
debe ser muy concreta en términos de desde don-
de se esté llevando a cabo, asi como los objetivos
de la misma. También es imprescindible estable-
cer puntos de contacto entre los marcos tedrico
y conceptual de la investigacién y el proyecto es-
pecifico y el publico meta o prioritario para un
grupo artistico especifico. Entonces tenemos las
siguientes variables: contexto socioeconémico,
educativo y artistico; grupo, propuesta o proyecto
artistico; espacio escénico y su ubicacién; pabli-
co meta o grupo de espectadores que prioritaria-
mente interesan a ese proyecto, entre las mas
importantes.

-Cada comunidad posee cualidades bien di-
ferentes a la hora de la creacion teatral y tam-
bién en cuanto a su idiosincrasia como socie-
dad. En estos casos, ¢como se trabaja la relacion
espectaculo/publico?

-Precisamente partiendo de esas diferencias.
Para mi lo mas importante es generar un vinculo
con el publico y, para ello, debemos partir de lo
especifico de cada proyecto, de cada grupo o co-
munidad en que se desarrolla. Si bien hay estra-
tegias para el desarrollo de publicos que pueden
funcionar en diferentes contextos idiosincraticos,
estas deberdn diseccionarse y revisarse a la luz
de las especificidades de cada proyecto, y es ahi
donde se obtienen los mejores resultados. Para
el estudio de casos relacionados con el tema del
publico para las artes escénicas, es importante
partir de una fundamentacién antropoldgica, so-
ciolégica y/o de comunicacién, pues los instru-
mentos, conceptos y metodologia de la teoria son
herramientas valiosas para un acercamiento mas
alla de las hipétesis que surgen de la experiencia
directa. Pero de ahi, es importantisimo anclar la

teoria a un proyecto concreto, ademés de recu-
perar la riqueza que da la praxis en el campo de
las artes escénicas de cada uno de los interesados
en este tipo de trabajo. La relacién especticulo/
publico entonces cobra sentido en lo especifico
de cada estudio. Incluso estrategias exitosas en
otros paises y contextos deberan ser instrumenta-
das solamente después de considerar las caracte-
risticas especificas del proyecto en cuestion.

-¢Cualquier especticulo es para cualquier
publico?

-Antes hablaba de idiosincrasias, formas de ver
el mundo e interpretarlo. Si partimos de ahi, yo
diria que no todo especticulo es para todo pu-
blico en términos del sentido que pueda tener
dicha propuesta para cada espectador. Es decir,
estoy hablando no en términos de comprensién
o sensibilidad estética, sino de que el especticu-
lo sea aprehendido en su sentido mas esencial
por cualquier espectador. Sin embargo, desde
una perspectiva mas amplia, yo diria, a riesgo de
parecer contradictoria, que todo especticulo estd
abierto a la interpretacién de todo publico. Pero
es necesario comunicar a ese publico lo que de
valioso tiene para él la propuesta, o que sepa qué
puede encontrar ahi que lo enriquezca. Muchas
veces, en la difusién y publicidad de una obra, si
bien se considera a un ptblico meta, y se trabaja
en esa direccidén, se dejan de lado aspectos rele-
vantes del espectaculo a nivel humano, estético,
politico y poético que establecerin precisamente
ese nexo inicial con los espectadores potenciales,
quienes, ya expuestos al especticulo, lo recibirdn
y participarn de él, aportando su propia expe-
riencia, idiosincrasia y expectativas.

-¢Para qué son necesarios los estudios de pi-
blico, o por qué cree que es importante la realiza-
cién de este tipo de estudios?

-Si queremos que, como grupo artistico o espa-
cio dedicado a las artes escénicas, se incremente
la cantidad y calidad de nuestra relacién con el
publico, es imprescindible llevar a cabo investi-
gaciones de publicos. No se trata de realizar esos
estudios de mercado que son costosos y que a ve-
ces se alejan de los objetivos de nuestros proyec-
tos escénicos y apuntan maés a la mercadotecnia
llana, sino de estudios disefiados especificamen-
te dependiendo del grupo o proyecto y de sus ob-
jetivos como organizacién, asi como del momen-
to de desarrollo en que se encuentre. Un estudio
de publico puede ayudar a encontrar las estrate-
gias que conformen un plan para la difusién y
para el desarrollo permanente de pablicos que se
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acerquen a nuestra oferta artistica; permite defi-
nir y delimitar los objetivos del grupo y los alcan-
ces del proyecto; proporciona bases sélidas para
conocer las causas fundamentadas por las que
no esti llegando el publico al especticulo, para
alejarnos de las meras suposiciones. Un estudio
de este tipo permite desarrollar un plan para la
gestion, desarrollo y conservaciéon de publicos,
asi como contar con informacién de las variables
que pueden llegar a condicionar la asistencia del
publico al teatro, me refiero a variables geografi-
cas, demograficas y psicograficas.

-En un estudio o sondeo de publico ¢qué aspec-
tos resultan novedosos de abordar y cuiles ya no,
en base a las tendencias ya registradas?

-En los estudios de publico se ha trabajado mu-
cho sobre las caracteristicas socioeconémicas de
los espectadores potenciales, sobre las preferen-
cias entre diferentes opciones de entretenimien-
to —entre las que se consideran incluso a los de-
portes o a la reunién con amigos—. Es decir, creo
que se ha trabajado mucho sobre preferencias,
que, en resumidas cuentas, tienen que ver con
opciones y toma de decisiones, A partir de las
estadisticas que hacen. En la encuesta sobre cul-
tura2 mas reciente llevada a cabo en México por
el gobierno federal, se sehala, por ejemplo que
del total de mexicanos, el 67% ha visto una pieza
teatral, aunque sea escolar, junto con otros datos
similares. Es decir, se habla del consumo cultural
en término de preferencia y de exposicién a una
determinada oferta cultural. Pero el haber asisti-
do al menos una vez a una obra teatral “aunque
sea escolar” no siembra necesariamente un in-
terés en el teatro, que pueda desarrollarse con el
tiempo. Creo que estas estadisticas, ademas de
cumplir con la funcién informativa que debe el
gobierno a la sociedad, son un buen punto de
partida para conocer algo sobre la poblacién que
serd objeto de estudio en una investigacién de
publicos. Muy interesante seria abordar cuestio-
nes que indaguen no solo en el qué, sino en el
por qué, el como y para qué va la gente al teatro,
ademas de ampliar las preguntas sobre preferen-
cias no solo a la forma sino a los contenidos.

-¢Cudles son los nuevos desafios que se plan-
tean pensando en la conquista de nuevos publi-
cos teatrales (en México, en Latinoamérica) para
los distintos actores (estado, salas y espacios de
teatro, grupos/colectivos teatrales)?

2 Encuesta nacional de hébitos, practicas y consumo culturales
2010
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-Considero que en primera instancia, mas que
conquistar nuevos publicos, es necesario fortale-
cer a los publicos que ya se acercan a las artes
escénicas, pero cuya presencia fluctta y ademas
reciben muy escasamente algo adicional a la ex-
periencia personal en una sala o espacio escéni-
co. Es decir, se tiene un proyecto, se hace la difu-
sién y publicidad del mismo, se espera al pablico
que se convierte en esa masa indiferenciada en
la oscuridad, se da la funcién que concluye con
los aplausos y ahi dejamos de escuchar a nues-
tros publicos, casi nunca los grupos generan
vinculos con los publicos de las artes escénicas.
La gente siempre estd interesada o curiosa por
conocer el trabajo de los artistas y se les da poca
oportunidad, aunque ya existen programas en di-
versos paises en que los publicos tienen acceso a
los actores y directores o al dramaturgo, al teatro,
el escenario y sus recovecos fuera de la funcién.
Podria resumir los desafios para los diferentes
actores en el interés de generar vinculos y no
ver a los publicos solo en términos de cantidad
e ingresos en taquilla; de crear estrategias imagi-
nativas ancladas en el propio contexto y proyecto
artistico; en establecer alianzas entre los actores
para potenciar la labor particular de cada uno en
el tema del desarrollo de publicos; en generar es-
trategias de formacién de publicos para las artes,
no solo escénicas, desde la escuela elemental; asi
como la recuperacién de espacios dentro de los
entornos urbanos que se vinculen directamente
con publicos definidos, por mencionar algunas.
El Estado tiene una tarea importante en cuanto
a la generacién de politicas culturales que per-
mitan el florecimiento de las iniciativas de los

Dramaturgas

Contemporaneas
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demés sectores dado que “las politicas culturales
son intervenciones conscientes, intencionadas,
formales, racionales y estratégicas (...) para tratar
de incidir sobre un determinado sistema cultu-
ral, apuntando a corregir sus fallas, compensar
sus carencias o reforzar sus potencialidades”.3

-En las dltimas décadas los avances a nivel de
investigacion en la gestion han sido muy impor-
tantes. Ahora los estudios de publico resultan de
interés. ¢Esto ultimo se relaciona con lo primero?

-Por supuesto si consideramos a la gestiéon en
su aspecto mas general. La gestién cultural ha
existido desde tiempo atrds como parte de la
practica tanto de los creadores, como de las insti-
tuciones y sus funcionarios. En tiempos mas re-
cientes, se ha creado una perspectiva de trabajo,
asi como una disciplina de conocimiento que se
ha llamado “gestién cultural” y la cual tiene pun-
tos de contacto con otras disciplinas, es crecien-
te el interés y la oferta en el ambito de estudios
superiores. Los estudios de publico pueden ser
generados desde la gestion cultural como disci-
plina académica, o desde otras disciplinas den-
tro de las ciencias sociales como comenté antes.
Considero que los estudios de publico responden
a preguntas y necesidades que en México cobra-
ron mas fuerza en la década de los noventa y que
ha interesado a profesionales de diferentes areas
del conocimiento, dentro de las que se encuentra
la gestién cultural. Ademas si consideramos a la
gestién como algo dindmico que, a su vez, dina-

3 Herndndez, Tulio. “La investigacién y la gestidn cultural en
las ciudades”, en http:,/www.oei.es/pensariberoamerica/
ric04a03.
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miza procesos culturales, los estudios de publico
son un campo natural de trabajo, pues estos po-
tencian y enriquecen la relaciéon entre la sociedad
y el arte en general y en este caso con las artes
escénicas en particular.

-éCree que los avances tecnlogicos han deter-
minado que el publico de teatro tenga cualidades
muy diferentes a la hora de asistir o apreciar un
espectaculo teatral?

-Cualquier cambio a nivel social va a impactar a
nivel individual. Los publicos siguen siendo per-
sonas y, por supuesto, los avances tecnoldgicos
y especialmente aquellos que han transformado
la comunicacién interpersonal, nos dan un perfil
diferente. Pero aqui volvemos de nuevo a los es-
tudios concretos, pues debemos conocer en qué
medida nuestro pablico meta, por ejemplo, estd
relacionado con estos avances, y disefiar nues-
tras estrategias tomando en cuenta estos aspec-
tos. El uso de celulares inteligentes con acceso
a Internet por ejemplo ha producido un tipo de
espectador que atin en la sala de un espacio escé-
nico, en medio de la funcién, envia un mensaje
a Facebook o a Twitter para hacer saber que estd
teniendo esa experiencia. También, el usuario de
los servicios digitales y cibernéticos ha transfor-
mado su percepcion del tiempo, de la velocidad
de los acontecimientos, de la ubicuidad de las
personas, lo cual son datos a considerar al mo-
mento de desarrollar planes y estrategias para el
crecimiento de publicos, por supuesto, aunque
no son necesariamente determinantes para la
creacién, mas bien, se pueden convertir en esti-
mulos para la misma.



PENSAR
EL PUBLICO TEATRAL

MARIANA CERDEIRA / ROMINA SANCHEZ SALINAS / desde CABA

Muchas preguntas se hicieron y se hacen en re-
lacién al vinculo entre el teatro y su publico. El he-
cho teatral exige la presencia de otro espectador,
la cuarta pared. ¢Quiénes son los espectadores?
{Cudles son sus motivaciones al asistir a un es-
pecticulo teatral? ¢Cudles son sus preferencias?
Existen muchas intuiciones y observaciones por
parte de los realizadores y de los equipos de ges-
tién respecto a quién es el publico teatral y cuiles
son las problematicas que tienen que enfrentar
a la hora de lograr que las salas estén llenas. Sin
embargo, escasean investigaciones especificas
del sector y las hipétesis siguen abiertas.

En los organismos publicos de cultura la pre-
gunta por el publico adquiere relevancia en tan-
to es el Estado quien debe garantizar el acceso
a la cultura y a los bienes culturales de forma
igualitaria, esto es, que pueda llegar a cualquier
ciudadano. En este sentido, el Instituto Nacional
del Teatro tiene dos destinatarios directos de su
politica: la comunidad teatral, apoyada mediante
subsidios, becas, etc. destinados a la generacién
y sostenimiento de la actividad y la producciéon
en todo el pais; y la poblaciéon en general pensada
como “publico teatral”. Ambos actores se retroa-
limentan en la actividad teatral. Un publico con
el habito de asistir al teatro contribuye a sostener,
difundir y hacer crecer a las producciones teatra-
les. En este sentido el publico teatral se presenta
como beneficiario y destinatario de las politicas
culturales y también como recurso y actor nece-
sario para el desarrollo de la actividad.

La informacién en el ambito de la cultura desde
los organismos publicos

En los ultimos afios, a partir de la generaliza-
cién de las nuevas tecnologias han surgido los
Sistemas de Informacién Cultural, que son en ge-
neral, oficinas estatales encargadas de producir,
gestionar y brindar informacién cultural. Estas
oficinas crean sistemas de diagnostico, de evalua-
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cién y de impacto de ejecuciéon imprescindibles
para una politica cultural que promueva las acti-
vidades culturales locales desde un conocimiento
mas objetivo. Siguiendo esta linea, desde el INT
surgi6 la necesidad de contar con informacién
cultural especifica del sector, un area dedicada a
realizar tareas de diagnostico, de evaluacién de
gestion y estudios acerca de la actividad teatral
nacional. Obedeciendo a tal necesidad, en julio
de 2008 se crea el 4rea de Estadisticas. Durante
los dos primeros afios de funcionamiento el obje-
tivo se centr6 en el procesamiento de indicadores
de gestién internos. Una vez avanzada esta tarea,
el drea se propuso registrar y diagnosticar la acti-
vidad teatral nacional como fenémeno complejo,
en sus manifestaciones y extensién, de modo tal
que sirva de insumo para la planificacién de la
gestion institucional. Uno de los ejes de este ani-
lisis es el puiblico teatral.

Desde el INT la pregunta por el ptblico teatral
fue adquiriendo mayor centralidad en los ulti-
mos afios, sobre todo en la realizacién de eventos
y festivales (provinciales, regionales y naciona-
les) y con la creacién del Circuito de Festivales.
Principalmente, porque si en un primer mo-
mento institucional, el objetivo fue el fomento
de la actividad teatral en todo el pais, una vez
avanzado sobre este punto, surge el desafio de
sostener la misma con la concurrencia de pabli-
co. Entendemos que el publico es el ltimo des-
tinatario de las politicas culturales con lo cual,
una correcta mediciéon del mismo en términos
cuantitativos y de composicién permitiria no solo
medir el grado de alcance de un programa, sino
también reunir informacién de calidad que per-
mita repensarlo a futuro.

Un primer avance hacia ese saber estd sien-
do abordado por el Estudio Nacional de Publico
que apunta a conocer al espectador de diferentes
provincias en el contexto de festivales y fiestas



El Instituto Nacional del Teatro estd realizando por primera
vez un Estudio Nacional de Publico que se propone conocer al
espectador asistente a los eventos organizados por el organismo,
echando luz sobre un tema con escasos antecedentes y a su vez,
muy solicitado por la comunidad teatral: el ptblico de teatro.

organizadas por la institucion. Consiste en un
estudio de opinién publica con un disefio de in-
vestigacién de tipo cuantitativo: los estudios de
opinién se caracterizan por medir escalas de ac-
titud, habitos y concepciones de una poblacion
determinada que tiene alguna caracteristica en
comun (en este caso es la asistencia eventual o
periddica al teatro), el disefio cuantitativo busca
alcanzar resultados generalizables a la poblacién
en estudio a partir de herramientas metodolégi-
cas como en este caso, una muestra estratificada
por sexo y edad.

La encuesta se realiza a los espectadores teatra-
les en el momento previo a ingresar a la sala y
las preguntas estan orientadas a conocer el per-
fil socio demografico del asistente al evento, sus
habitos de salidas, la valoracién y percepcién del
teatro local, las vias de comunicacién por las que
se informa de la oferta de especticulos cultura-
les y su opinién en relacién a la organizacién
del evento. También indaga las preferencias del
espectador en cuanto a géneros teatrales, los ele-
mentos que tiene en cuenta al elegir un espec-
taculo teatral; la opinién sobre el teatro local, la
predisposicién econémica a pagar por un espec-
taculo teatral, y finalmente una evaluacién sobre
el conocimiento y evaluacién de la institucién.
El primer relevamiento se realizé en la Fiesta
Nacional del Teatro del 13 al 21 de mayo de 2011
en la provincia de San Juan. El estudio continué
en el marco del Circuito de Festivales con la im-
plementacion de la encuesta en las provincias de
Salta, Misiones, La Pampa, Chaco y Mendoza; y
en las Fiestas Provinciales de las provincias de
Chubut, Entre Rios, Corrientes y Tucuman. Para
2012 existe la intenciéon de continuar el estudio
en las provincias que atin no han sido abordadas.

Algunos de los resultados del estudio en San
Juan revelaron que asistieron a las 31 funcio-
nes 12.260 espectadores, de los cuales 66%

FORMACION (MAXIMO NIVEL EDUCATIVO ALCANZADO)

3%

21%

¥ Estudios Universitarios y mas

¥ Estudios Terciarios

Estudios Secundarios

Estudios Primarios

Observamos que el 82% del publico asistente posee estudios terciarios o universitarios
(completos o incompletos). Este dato demuestra que existe una relacion directa entre

el nivel de instruccion y el habito de asistir al teatro .

fue publico general y 33% acreditado/invitado.
Asimismo, la ocupacién promedio de las salas
fue del 95% vy los porcentajes de ocupacién de
sala fueron constantes, no hubo distincién por
parte del publico entre salas alternativas y salas
tradicionales. Podemos afirmar también que el
publico asistente a la Fiesta Nacional del Teatro
no fue un publico “teatrista”, en tanto un 70%
manifest6 no tener relacion directa con el teatro
y tan solo un 5% recibi6 alguna vez subsidio de
la institucién.

Existi6 una leve preponderancia de publico fe-
menino (55%), y la distribucién por edad muestra
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mayoria de publico Joven —de 15 a 29- (36%) y
Adulto joven —de 30 a 45- (32%). En relacién al
nivel educativo, un 82% realiz6 estudios tercia-
rios o universitarios (completos o incompletos).

Siete de cada diez espectadores manifiestan no
mantener un vinculo habitual con el teatro con-
tra 3 que si. Solo un 33% asiste mas de 7 veces al
afio al teatro (publico asiduo). En relaciéon a los
motivos por los cuales no asiste al teatro, el 58%
de los casos lo atribuyeron a factores externos al
espectador, tales como falta de difusién, informa-
cibén o escasa oferta; estos resultados reflejan la



importancia de trabajar en la comunicacion, fa-
cilitando el acceso a la informacién y criticas o
referencias acerca de los especticulos locales que
estan en la cartelera local.

Es fundamental tomar conciencia de la fortale-
za que implica que la imagen del teatro sanjua-
nino sea masivamente positiva (95%). Asimismo
los términos utilizados por el publico para descri-
birlo, refieren a un teatro que evoluciona, en cre-
cimiento y movimiento, lo que indica un terreno
fértil donde implementar politicas con altas posi-
bilidades de éxito.

En relacién a la difusién y organizacién del
evento, las respuestas demostraron una gran
conformidad por parte del paiblico. Esto también
queda evidenciado en la predisposicién del pabli-
co a asistir a més funciones dentro del evento, y
la calificacién positiva de las obras que vieron. Es
probable que el préximo evento a organizar por
la institucién en esta provincia sea aceptado con
buena predisposicion.

Mas alla de los resultados puntuales del estu-
dio, nos interesa rescatar una experiencia que
es posible replicar en diferentes contextos y que
deja visible la utilidad de un estudio de este tipo
para estrategias de gestion. Una encuesta en base
a una muestra representativa y aleatoria, como
una de las formas metodolbgicas posible, per-
mite indagar méds profundamente en relacién a
preferencias, opiniones y disposiciones del pa-
blico asistente, al tiempo que funciona como in-
sumo para el delineamiento de politicas locales
y regionales. La replicacién en el tiempo de este
tipo de estudios permite establecer comparacio-
nes y registrar tendencias ttiles para futuras ges-
tiones e intervenciones de las representaciones
provinciales.

Es imprescindible para el disefio de gestion de
politicas culturales, tanto en organismos publi-
cos como en instituciones privadas, contar con
informaci6n precisa y confiable. La pregunta por
el publico teatral es central en tanto el pablico es
el destinatario final de dichas politicas y contribu-
ye, no solo a que el hecho teatral sea posible sino
también a un mayor desarrollo de la actividad.

MOTIVOS POR LOS QUE NO ASISTE CON MAYOR FRECUENCIA AL TEATRO

"MNo se entera/Por escasa difusidn”
"No hay oferta”

"Falta de tiempo™

Otras opciones

“Por dinero™

"No hay espectdculos buenos o interesantes”

“Falta de informacidn™

"No le interesa™
“Le gueda lejos el centro®

“No tiene el hdbito™ |

Ns/Ne
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¢POR QUE ViAS DE COMUNICACION SE ENTERA HABITUALMENTE DE LA OFERTA DE ESPECTACULOS TEATRALES?

Comentarios/Boca a boca | 43%
Internet 38%
Otras 33%
Diario 27%
I ——— |

Afiches en la via publica

™
Radio
Panfleto/Flyer
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en busca de espectadores

LaFormacidndeEspectadoresesunodelosprogramasdeFomento
que el INT viene desarrollando en distintas provincias argentinas
desde hace varias temporadas. En Neuquén, la experiencia se
concretd en 2011 a través de un proyecto destinado al publico
adolescente. En el siguiente informe se aproximan detalles de los
resultados obtenidos.

DAVID JACOBS/ desde CABA

Los teatros independientes de Neuquén, se vie-
ron colmados de adolecentes, que apreciaron 14
obras de grupos de teatro independientes, en 88
funciones y 7.733 alumnos,

En el mes de febrero del 2010 fue enviada
la convocatoria a todos los grupos de Teatro
Independiente de la provincia, se presentaron 22
(veintidés) obras.

El Jurado, Sr. Marcelo Delisi, evalué y selec-
ciono 14 (catorce) Especticulos, destinados a los
jovenes.

Las obras seleccionadas, fueron llevadas a cabo
en los diferentes Teatros, con entrada libre y
gratuita. Los Alumnos concurrieron con sus do-
centes en horario y dia escolar, garantizandoles
las mismas condiciones que al paiblico que con-
curre habitualmente a los Teatros.

OBJETIVOS PROPUESTOS
« Fomentar e Incentivar, el acercamiento de
Jévenes Estudiantes, al Teatro con sus docentes.
« Generar una actividad valiosa para personas
con escasa vida cultural.

« Focalizar el accionar del programa a alum-
nos de 4°, 5° afio (nivel medio) y alumnos de
Instituto de Formacién Docente, de toda la
Provincia de Neuquén.

« Asesorar a los docentes en la compresién y en
el analisis de las puestas en escena de las dife-
rentes obras, para poder trabajarlas en el aula.

« Realizar una charla-debate con los alumnos al
finalizar cada funcién. La misma es coordina-
da por el equipo de asesores pedagobgicos.

« Dotar a teatros Independientes y oficiales de
toda la provincia de actividad semanal en ho-
rario escolar.

« Promover el acercamiento de los grupos/
elencos de Neuquén Capital al interior de la
provincia.

« Emprender un proyecto econdémico para el
circuito de Teatro Independiente.

« Conocer y fomentar las diferentes propuestas
artisticas del circuito de Teatro Independiente

« Lograr insertar el proyecto dentro del progra-
ma escolar.
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EQuiPO DE GESTION

Fue el encargado de la coordinacién general
del proyecto: programacién, administracién,
difusién, prensa y técnica, con el siguiente or-
ganigrama interno de gestion: Coordinacion
Pedagégica: Francis Laino; Coordinacién Técnica:
Carlos Urrutia; Coordinacion General: Paula
Boyé; Asesores Pedagbgicos: area encargada de la
coordinacién de la charlas/debates, entre artista y
alumnos luego de cada funcién. Responsable de
dicha tarea: Estrella Pichaud y Betttina Obreque,
bajo la coordinacién y consignas del equipo de
gestién. Técnica en video y fotografia : Alma
Mejia. Asesores del INT Fernando Aragdén y
Marcos Sandoval; Representante del INT: Norman
Portanko.

Consejo de Educacion: Se establecié un conve-
nio para la gestiéon de permisos alumnos y justi-
ficacién de faltas a docentes que participan del
programa. Gestion llevada adelante por la coordi-
nadora pedagdgica.

Escuelas—Docentes: El drea pedagbgica convoco
a docentes del nivel medio a participar del proyec-



to, las escuelas que se suman a la propuestas son:
23 escuelas de Neuquén Cap., 2 de Plottier, 3 de
Centenario, 1 del Chafiar y 1 de Allen — Rio Negro
(excepcién). La némina de Establecimientos
Educativos de Nivel Medio, mas los IFD (Inst.de
Formacién Docente), informados por el Consejo
de Educacion.

Alumnos: Charla- debate, preparacién previa
en el aula junto a los docentes. A cada profesor le
fue entregado en un CD, con la siguiente infor-
macién: Presentacién del programa (con fecha
y hora de funcién), Sintesis del especticulo que
van a presenciar, cartilla de preguntas guias para
el debate, incluyendo también entrevista al res-
ponsable de cada espectaculo.

La dinidmica de gestion se dividié en dos gran-
des grupos:

Zona Confuencia (Neuquén Cap., Centenario y
Plottier): Con subsidio del INT, la Legislatura Prov.
Del Neuquén y la Fundacién banco Provincia de
Neuquén. La cantidad de funciones convenidas a
realizar fueron 40 y los espectadores 3093.

Zona Interior (zona sur, norte y centro): ):
Subsidio aportado por el CFI (Consejo Federal de
Inversiones). el apoyo de la Secretaria de Estado
de Educacién, Cultura y Deporte. Coordinacién
llevada adelante por INT La cantidad de funcio-
nes convenidas a realizar fueron 48 con 4640
espectadores.

La institucién intermediaria que administr6 los
subsidios para el proyecto fue la Fundacién Julio
Palacios.

Difusion y Prensa: Para posicionar el producto
se trabajo sobre una imagen abstracta con colores
alegres y se abrieron cuenta de mail y faccebook,
canales de comunicacién directos para los jove-
nes. A nivel prensa la estrategia llevada adelante
fue informar a la comunidad en general, de las
diferentes acciones que se generaron con la im-
plementacion del mismo. Los medios que acom-
pafiaron: Radio Capital, Radio Calf Universidad,
Radio La Plaza, RTN, Diario Rio Negro y Diario
La Mafiana.

CONCLUSIONES DEL PROYECTO:

Fue una nueva experiencia para quienes esta-
mos en distintos campos del teatro y trabajamos
para lograr que la mayor cantidad de escuelas
participaran del programa como asi también
que los grupos de la zona se sientan contenidos
y motivados para unirse. Las escuelas y sus do-
centes respondieron con amplitud y aportaron
desde el compromiso, concurriendo con sus
alumnos a las salas, apreciando el trabajo de los
actores, directores, técnicos y dramaturgias, so-
licitando a la vez que el programa FORMACION
DE ESPECTADORES continte el afio siguiente
y con la posibilidad de ver mas de dos obras, y
consultando con inquietud de cémo lograr que
profesores de teatro den clases en sus respectivas
escuelas con la modalidad taller de teatro. La gran
cantidad de personas que se beneficiaron, la re-
lacién costo-beneficio con los recursos invertidos,
y la eficacia en el grado de cumplimiento de los
objetivos con la calidad de las obras presentadas,
reflejaron las diferentes miradas, perspectivas y
abordajes, de los grupos de teatro independiente
de la provincia. Son los artistas y los espectadores,

La Fin del Mundo Neuquén
Criminal Neuquén
Estalla Silencio Neuquén
Lengua madre sobre fondo blanco Neuquén
La secreta obscenidad de cada dia Neuquén
Un simio oscuro Neuquén

Presentes Ausentes

Triple de Humor Neuquén
El club de los suicidas Neuquén
Danza para no morir Neuquén
Nini, homenaje a Nini M. Neuquén
Aguante Painepe Neuquén
Cineamano Neuquén
Como para hacer dulce Neuquén
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S. M. de los Andes

que dan entidad a la obra, generando un aconte-
cimiento, transformador en cada uno. Las artes
escénicas implican siempre un trabajo en grupo,
los agentes intervinientes de esta gran red llevan
un plus fundamental que es la pasioén, que hacen
posible la concrecién de este tipo de proyectos.

Y a fuerza de ser sinceros, quizés fue mis lo
que aprendimos que lo que ensefiamos, ya sea
en un salén de escuela de una villa La Angostura
cubierta de ceniza volcanica o en pequehas loca-
lidades como Huinganco, al borde de a cordillera
del viento, se realizaron estos actos de conviven-
cia entre “nuevos” espectadores y “desconocidos”
actores, celebrando este milenario oficio que nos
convoca, abriendo, ante el asombro de ambos, los
vasos comunicantes de nuestra cultura. No seria
errado decir que en este programa no solo se for-
maron espectadores, se formaron también, ac-
tores, directores, coordinadores, asistentes ped-
agogicos, referentes locales de grupos teatrales,
en fin integrantes todos de la comunidad teatral
neuquina, unidos en la fe cierta de que estamos
construyendo bases sélidas para una democrati-
zacién de nuestros bienes culturales.

Sebastian Fanello Confluencia - Sur
Pablo Todero

Micaela Araujo

Confluencia - Norte
Confluencia
Julieta Cabanes Norte - Centro

Alicia Villaverde Confluencia - Centro

Dardo Sanchez Confluencia
Sandra Monteagudo Centro - Sur
Dardo Sanchez Confluencia
Pablo Todero Confluencia
Maria Sanche Bravo Confluencia
Inés Hidalgo Confluencia

José Bastidas Confluencia - Norte
Julieta Tabbush

Micaela Araujo

Norte - Centro

Norte - Sur



» Escena de “Curepi”, de Alfredo Ramos.

DAVID JACOBS / desde CABA

En coproduccién con el Instituto Nacional del
Teatro (INT), el Centro Cultural Ricardo Rojas,
dependiente de la Universidad de Buenos Aires,
les propuso a tres destacados autores de la escena
teatral argentina trabajar a partir de la seleccién
y reescritura de textos clasicos. El resultado de la
propuesta, que pudo verse durante los viernes
y sibados de septiembre, octubre y noviembre
en los distintos espacios ofrecidos por el Rojas,
fueron las obras Hécuba o el Gineceo canino,
de Emilio Garcia Wehbi, basada en Hécuba, de
Euripides; Curepi, de Alfredo Ramos, inspirada
en Salomé, de Oscar Wilde y, Si es amor de ver-
dad, me diras cuanto entonces, de Beatriz Catani,
sobre Antonio y Cleopatra, de W. Shakespeare.
Para Matias Umpierrez, curador del proyecto y
responsable del Area Teatro del Rojas, la idea fue
“abordar algunos destacados textos dramaticos a
partir de una aproximacién que los conciba como
textos espectaculares acotados en sus dimensio-
nes espaciales y temporales. Esto supuso acep-
tar el no menos ambicioso desafio de pensar en
otras formas cuyos procedimientos ofrezcan para
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estos clasicos nuevas resoluciones dramaticas”.
En este sentido, los tres trabajos presentados
expusieron particulares universos personales,
aunque distantes entre si con respecto a los pro-
cedimientos adoptados, pero sin duda a fines a la
potencia poética de sus materiales originales. En
definitiva, tres obras que comparten, pese a sus
reconocibles contrastes estéticos, la construccién
poética de un mundo atravesado por el enigma
del deseo femenino, encarnado en sus mujeres
protagonistas. Con las expectativas puestas en
reponer los especticulos durante 2012, Picadero
conversé con los autores y estos reflexionaron,
entre otras cosas, sobre sus decisiones de puesta,
el valor de la experimentacion, la relacién con los
actores y el desafio que implicé aceptar la partici-
pacioén en el Proyecto.

-Los tres poseen una larga trayectoria tanto en
el teatro independiente como en el oficial, donde
han trabajado con géneros, formatos y estilos di-
versos. En este sentido ¢qué valor tiene hoy para
ustedes el término “experimentacion”?



= Escena de “Si es amor de verdad, me dirds cuanto entonces”, de Beatriz Catani.

-Emilio Garcia Wehbi: Para mi el término “ex-
perimentaciéon” estd intimamente ligado a la
naturaleza del trabajo artistico. En el proceso de
creacion, la busqueda de lo nuevo, de la diferen-
cia, se hace a través de la experimentacion. Es
decir, poner a prueba todas las certezas artisticas
-incluso, o principalmente, las propias- de modo
que en esa inestabilidad de la basqueda, en el
transito por la diferencia y la otredad, aparezca lo
desconocido. En cierta forma estoy describiendo
asi el proceso artistico como un necesario proce-
so de experimentacién.

-Beatriz Catani: Antes que nada, quiero decirte
que desde el inicio del proyecto trabajé conjun-
tamente con Quico Garcia, director del espacio
donde trabajo en La Plata.

En principio me interesa plantear un modo de
trabajo para cada material. No universalizar los
procedimientos. Me hago preguntas en relacién
a cada material, qué significan para mi, cuil es
el interés que tienen, los vinculos subjetivos y lo
mas concretos posibles que pueda hallar, hasta
que empiezan a articularse algunas ideas. En ese
sentido, Shakespeare me fascina como una mé-
quina textual. Es en la sonoridad de sus textos, en
particular en su propia lengua, su ritmo, su fluen-
cia, la singularidad vital de toda su organizacién
textual —lo que va construyendo la exuberancia
de sus mundos- y lo que produce en mi un ver-
dadero efecto hipnoético. Mas alld de no descono-
cer, al decir de Harold Bloom, que Shakespeare
“es” la invencién de lo humano, y que Antonio
y Cleopatra (como casi todas sus obras), tienen
una intensidad agotadora, una infinita variedad
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y una persistencia elocuente. Por eso el trabajo
sobre el decir, la forma de la palabra, las distor-
siones de las voces (al modo de la 6pera contem-
pordnea), trabajar, por ejemplo, a partir de la
busqueda en nuestro idioma de sonoridades de
la lengua inglesa. Volviendo a la indagacién sub-
jetiva, Shakespeare esta ligado a mi por su lectura
y por otro lado por las innumerables puestas que
se han hecho y hacen de sus obras. Como un con-
tinuo... por eso decia que Shakespeare siempre
se estd haciendo, es solo cuestién de escucharlo.
Todo esto, sumado a nuestra idea de la imposibi-
lidad de pensar en un cuerpo tragico, en una ac-
tuaciéon contemporanea de una tragedia clasica,
nos llevo a pensar en el disefio de un dispositivo
espacio-sonoro, y en la experimentacion con frag-
mentos de otras puestas en lengua inglesa. La
tragedia entonces no sucede en los cuerpos sino
en la lengua. Con respecto a tu pregunta propia-
mente dicha, me interesa la experimentacién, no
me gusta la improvisacion. Partir de ideas que en
su expansion en el desarrollo de los ensayos van
encontrando su forma, la forma justa. De algin
modo, a partir de algunas ideas apropiadas y apli-
cadas a un material con el trabajo de los ensayos
aparece justo la idea que se estd buscando. Que
no es la primera, que es una derivacién, pero que
no aparece por improvisacién sino por expan-
sién, por devenires, de un trabajo que siempre
estd puesto en la bisqueda de esa forma.
-Alfredo Ramos: La experimentacién se dio
en los primeros encuentros mientras definia
el elenco. Ahi trabajé, como siempre, arman-
do situaciones que modelo en el mismo tiem-



» Escena de “"Hécuba o el Gineceo canino", de Emilio Garcia Wehbi.

po escénico, intentando capturar datos que me
sirvan para inventar una historia. Durante ese
tiempo, pruebo un lenguaje de actuacién creible
desde situaciones fuera de la logica naturalista.
Después vemos... Curepi es el resultado de au-
nar con esa impronta rgentina elementos de la
mitologia social de nuestro pais. Reconocer de
alguna manera modos argentinos de encontrar-
nos con la desgracia, el capricho, la civilizacién
y la barbarie, entre otras cosas. En lo que refiere
a lo argumental, la cosa era armar otra obra que
no fuese Salomé, de la que solo tomé lo medular
de la obra de Wilde o de la mitologia de Salomé
en si, el capricho de un amor no correspondido
y el desenlace fatal, la “barbarie del candidato”
enfrentada a la - en mi versién-, inocente sed
amatoria de la protagonista, poetizada con tex-
tos del original que contrastan con esa humedad
calurosa del Delta argentino y mi dramaturgia
ramplona. Casi La burrerita de Ipacarai u otra de
Armando Bo, en este caso, con el sustrato de una
pieza clasica universal fueron de referencia. En
este sentido, la experimentaciéon se dio en casi
todos los sentidos, como parte grande de la expe-
rimentacién mas dura y por haber trabajado con-
tra reloj desde una convocatoria tan seria como
fue el Proyecto Clasico. El tiempo para estrenar
la obra no era el que usualmente empleo en otros
proyectos, pero era el que habia y el que acep-
tamos a sabiendas del vértigo que produciria el
proceso cuando hay que armar todo desde cero.

-El Proyecto propone dos importantes desafios:
el de la reescritura y el montaje en un espacio

previamente determinado, como son las salas
que dispone el Rojas. ¢{De qué modo articularon
ambas instancias del proceso creativo?

-EGW: Diria que la Gnica instancia de la reescri-
tura, fue atravesada por la indolencia de ese espa-
cio (la sala Batato Barea), que si bien posee cier-
tas particularidades, responde al clasico teatro a
la italiana. Es decir, siglos de un mismo tipo de
teatro para un mismo tipo de publico. Entonces
lo que si hice, aprovechando la disposicién tradi-
cional del publico, es jugar con distintas catego-
rias de representacion, ruptura de la cuarta pared
-un término que a esta altura del siglo XXI, me
resulta cuanto menos sospechoso y museistico-,
y diferentes modos de interpelacién, con el mo-
tivo de producir ciertos malentendidos o escollos
en esa puesta a la italiana. Esa dimensién escé-
nica entonces influy6 en el proceso de escritura.
Por ejemplo, los intérpretes se dirigen al piblico
llamandolos “mortales”, reforzando entonces la
estructura de dominacién de la obra sobre ellos,
pero al mismo tiempo incentivindolos a la rebe-
lién de esa misma forma (por ejemplo cuando
Hécuba les dice: “;Pero qué les pasa que estin
tan callados?”). Entonces, una sala a la italiana
me obligé a adoptar determinados criterios dra-
matargicos que impidieran que la obra fuera
simplemente una obra a la italiana.

-BC: Empecemos por el espacio. Como te de-
cia, nuestra idea primera fue crear un dispositivo
espacial. Tempranamente, sabiamos que que-
riamos trabajar con cinco espacios (a la manera
de los caracteristicos cinco actos de las obras de
Shakespeare) en el que estan claramente delinea-

P/19

das cinco zonas, en cuyo montaje se articula la
obra. Esas zonas son:

« un espacio Zona de Lectura (con especial in-
terés en conservar lecturas en su idioma ori-
ginal, y plantear algo de la problematica, en si
inmensa, de las traducciones),

« de actuacion (interferida por audios de otras
puestas),

+ de militancia (en funcién de presentar dis-
cursos politicos actuales por medio de
proyecciones),

+ de no actuacién o de mujeres reales (con la
intencién de que irrumpa lo real a partir de
cuerpos y voces -proyectados en este caso
también- de mujeres de barrios de la periferia
de nuestra ciudad, que han memorizado tex-
tos seleccionados ad hoc),

« yde poesia (un pequefio texto de tono intimo
y personal, dicho a dos voces por dos actrices,
con un lenguaje y un cuerpo sin estridencias,
mas bien préximo a un cuerpo arado por la
tragedia, sin esperanza ya).

Esto de algin modo hizo que el espacio, mas
alla de la sala, estuviera determinado en nues-
tra mente. De todos modos, la primera idea era
realizar un desarrollo en vertical, con dos pisos;
problemas econémicos y también caracteristicas
del espacio nos llevaron a pensarlo de modo ho-
rizontal, o sea en profundidad. Mirando hoy la
puesta, creo que le da una adaptacién mayor a
ese espacio tan singular de la sala Cancha, permi-
tiendo ver a veces, y parcialmente, a través de la
escenografia, el espacio vacio y la pared de fondo,
que creo es mas convincente que los dos pisos
imaginados en abstracto. Por eso digo que el li-
mite es la condicién del pensamiento. Con res-
pecto a la reescritura, no creo posible trabajar con
un texto sin apropiarselo. Mas atin con un texto
de 400 afios, con un clasico. Sino hay algo de ese
mecanismo de desintegracién (y nueva organiza-
cién), sino se le falta el respeto, la idea del clasico
se termina imponiendo de la peor manera y fosi-
lizando cualquier intento. De cualquier modo, en
materiales atn ajenos, el paso a la organizacién
escénica requiere siempre, a mi entender, de una
reescritura.

-AR: Si, la reescritura dramaética era el punto y
mucho mas atin, armar un lenguaje de actuacién
que, aunque no estd expuesto en la medida de
mi deseo, traté de que fuese afin a un modo de
expresion dramaética que, como siempre, contu-
viese “restos arqueoldgicos” de formas argenti-
nas de produccién dramatica. La sala a la italia-
na y de tal envergadura, también se entromete



A excepcién de Curepi y Los pactos, las demas obras que participaron
de los ciclos Proyecto Clasico y Proyecto Manual durante 2011 tendrin su
reposicién el afio préximo, en distintos espacios de la ciudad de Buenos
Aires y La Plata. El horticultor autosuficiente, de Mariana Chaud, ha con-
firmado su reestreno para el afio que viene pero atn no tiene confirmada
ni fecha ni lugar. En cambio, la obra de Agustin Mendilaharzu y Walter
Jakob, La edad de oro, lo hara durante el mes de marzo en El extranjero,
una nueva sala ubicada en el barrio del Abasto. Por su parte, Hécuba o el
gineceo canino, también tiene proyectado su reestreno en El extranjero,
pero recién para marzo o abril. Por Gltimo, la obra de Beatriz Catani, Si
es amor de verdad, me diras cuanto entonces, no defini6 atn si sera en el
Centro de Experimentacién y Creacién del Teatro Argentino de La Plata o
en el Teatro Princesa, la sala que la directora coordina en esa ciudad, lugar
también en el que vive y produce la mayoria de sus espectaculos.
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» Escena de “El horticultor autosuficiente", de Mariana Chaud.

permanentemente haciéndome observar los
ensayos desde perspectivas espaciales distintas
a las que estoy acostumbrado. Salvo las salas ofi-
ciales y las “comerciales”, es dificil desde estas
orillas trabajar con semejantes dimensiones.
Esto ha sido también parte de la experimenta-
ci6bn y me encontré fenomenalmente apoyado
por la gente del Rojas, ya que casi nunca sali-
mos de la sala para ensayar en otros espacios y
lo tuve cuanto necesité. Es mérito grande tam-
bién de ellos que hayamos llegado a la orilla, y
asumo las culpas que me correspondan por
la chuequera y las malformaciones genéticas.

-Se advierte un trabajo profundo y detenido con
los actores. (Como fue el proceso con ellos?

-EGW: Yo diria que en realidad, mas que un
trabajo profundo con los actores, he elegido
trabajar con actores profundos. Hay bastante
irresponsabilidad en general en muchos actores;
asumen los personajes casi de taquito y tanto su
formacion profesional como su entrenamiento y
actualizacién dista bastante de lo ideal. Por eso,
cuando uno trabaja con intérpretes que asumen
su profesién como un acto de fe, la cosa es mu-
cho mas veraz e impactante. Si, claro que traba-
jé detenidamente con los actores -indicaciones
de movimientos, entonaciones, pausas, estados
emocionales, etc.-, pero creo que el crédito ma-
yor lo tienen ellos mismos. En el caso de Maricel
Alvarez, con sus cuatro largos monélogos, se
trata de un esfuerzo titdnico de memoria, inte-
sidad emocional, riesgo y pasion. Y en el caso de
Horacio Marassi, lo mismo pero en otro sentido.
Es muy dificil hacer ese bufén patético sin caer
en el cliché interpretativo. Diria que en términos
de la interpretacién del texto que escribi, corri
con la ventaja de haber elegido a dos excelentes
intérpretes.

-BC: El trabajo ha sido muy intenso con todo el
grupo. Con Quico Garcia, con quien trabajamos

en conjunto dramaturgia y direccién, Margarita
Dillon, la escendgrafa; Santiago Mariarena, en
sonido; los actores Amelia Pena, Julieta Ranno,
Paula Salomoén, Juan Manuel Unzaga y German
Retola; Eduardo De Crisci, en vestuario y la asis-
tencia artistica de Sebastian Pirone. Han sido po-
cos meses de trabajo pero muy agotadores. Cada
elemento requeria mucho esfuerzo; la construc-
ci6én del espacio, como dije antes, era primordial,
y nada sencilla. Al menos en relacién al tipo de
dispositivo utilizado en nuestras producciones. Y
para los actores ha sido también muy exigente,
porque obliga a dar atencién a varios planos a la
vez. Requiere de ellos una primera generosidad y
es la del desplazamiento de su “yo” a un mecanis-
mo. Ellos son parte de algo. La actuacién en toda
obra es, o tendria que ser, un poco asi, pero aqui
es arrolladoramente asi. O se lo comprende o te
pasa por encima No hay otra posibilidad. El actor
tiene que trabajar por niveles. Un primer nivel
es actuar el fragmento que le corresponde. Esto
es lo mas cercano a cualquier otro tipo de obra
Y es lo que primero funcioné. Si bien la clave
de su funcionamiento esta, no solo en el estado,
sino, y conjuntamente con el estado, en la forma
del decir. En todo caso desde esa forma del decir,
esas distorsiones y seguimientos de audios en
distintas lenguas, se produce el estado. Ademas
estar en conexién con otro actor-fragmento, es
decir poder vincularse desde los audios y desde
el mecanismo, y no ya desde la energia y el cuer-
po. Y ala vez, exige de cada movimiento la mayor
precision en cuanto al espacio y el tiempo. Solo
asi cada movimiento empieza y termina, y puede
darse idea de continuidad de seguimiento de la
historia. Esto es la clave de funcionamiento.
-AR: Hago teatro puramente de actuacién y las
caracteristicas del proceso pintaban complicadas,
poco tiempo y empezar de cero, sin obra ni nada.
Yo no hago castings y me dejo llevar muchas veces
por el physique du rol y en un teatro que basa su
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fortaleza mayor en el trabajo del actor, la cosa fue
complicada. Me manejo por referencias de los
propios actores con que cuento en los proyectos.
Unos traen a los otros. Salvo Flor Dyszel, a quien
convoqué convencido, fui armando el elenco por
referencias de los actores que iban llegando y sus
lenguajes de actuacién diferian en algunos casos
de manera casi abismal con mis necesidades.
De todos modos, creo que fue un intercambio
de padecimientos mutuos, en algunos casos v,
en otros, logramos resultados satisfactorios.

-El tratamiento sonoro es un elemento funda-
mental en las tres obras. ;Cémo lo encararon y de
qué modo lo articularon con los demas lenguajes
de la escena?

-EGW: En realidad, dos son los soportes artis-
ticos que para mi tienen una igualdad de rele-
vancia. Le presto mucha atencién a la cuestiéon
sonora, del mismo modo que lo hago con la vi-
sual, la cinética, la signica, etc. En el caso de lo
sonoro trabajo varias capas: la espacializacién del
sonido (un atrds y adelante), un cuerpo sonoro
que funcione como colchén para cada escena,
una musicalizacién -en este caso reversiones del
primer lied de Viaje de Invierno de Schubert-, el
tratamiento sonoro de las voces -ampliaciones,
distorsiones-, etc. Todo este universo esti puesto
en didlogo con los otros formatos que conviven
dentro de lo teatral, y elaboran una escena com-
pleja, cargada de codigos y sensaciones.

-BC: El sonido es un actor mas en esta obra que
tiene, ademas, una cantidad enorme de audios
(jy ni hablar pensando en todos los que hemos
probados!). Fue, también, un trabajo en muchas
direcciones: con el espacio, con los textos (de lec-
turas y agotadoras selecciones), de escucha y vi-
sionado de peliculas y selecciones de fragmentos
sonoros, de filmaciones de mujeres de barrios
marginales y de militantes politicos. Y hasta, en
cierta forma, pude actuar un poco, disfrutando



» Escena de “Los pactos"”, de Juan Pablo Gémez.

la grabaciéon de algunas escenas que aparecen
en off. Y todo esto tratando de integrarlo a los
ensayos con un trabajo enorme de todo el gru-
po, como te decia. Intenso pero deslumbrante; y
con la sensacién de estar siempre acompafiada,
porque si no hallaba algin modo, volver a los tex-
tos de Shakespeare era siempre una renovaciéon
y una posibilidad de encontrar mas. Fascinante.

-AR: el sonido de la pieza fue de fundamental
importancia. Los ruidos en la isla saturando el
aire caliente del verano, la humedad pegajosa, el
zumbar de los insectos, el sonido de las olas rom-
piendo contra el muelle y los pajarracos (algu-
nos grabados por mi) cada tanto surcando el cielo
riberefio, debian darle a la obra el color que com-
pletara la escena. Al no encargar musica propia,
habia que encontrar temas clasicos del Paraguay
que no fuesen las clasicas guarafias conocidas ni
Pajaro campana. Queria, a la manera de los films
de Armando Bo e Isabel Sarli, que la musica fue-
se parte indisoluble del paisaje y aunara el litoral
costero con la impronta guarani del personaje de
Arnaldo y la tragedia de la Guerra del Paraguay,
de su genocidio. Cierto guifio melodramatico vy,
por momentos, tragedia pura. Es decir, el soni-
do no usado como un mero accesorio para subra-
yar, sino como un elemento fundamental que co-
rriera al mismo tiempo que el relato dramatico.
Como parte del relato mismo, el propio cuerpo
del cuento.

Los MANUALES DE LA BUENA MEMORIA

Ademés del Proyecto Clasico y el ciclo Operas
Primas, que el Rojas viene desarrollando soste-
nidamente, y con muy buenos resultados desde
hace cinco temporadas, en 2011 un nuevo proyec-
to se sumo a la grilla de programacién, en el mar-
co de las politicas de gestién y curaduria del Area
Teatro. Nos referimos a Proyecto Manual, una
propuesta singular que consistié en la produc-
cién de una pieza teatral a partir de la eleccién

de un Manual de Instrucciones. En esta prime-
ra edicién, los autores convocados fueron Juan
Pablo Gémez, quien trabajé sobre el Manual de
instrucciones del juego de mesa TEG; Mariana
Chaud, que eligi6 como punto de partida la
Guia practica ilustrada para el horticultor auto-
suficiente, de John Seymour vy, la dupla Agustin
Mendilaharzu y Walter Jakob, que trabaj6 con el
Manual exhibidor para muebles Mueblemar. El
resultado de esta experiencia, que se pudo ver du-
rante junio, julio y agosto, fueron las obras Los
pactos, El horticultor autosuficiente y La edad
de oro, respectivamente. Tres trabajos dispares
entre si, aunque muy honestos desde su concep-
cién. Sobre el proceso y los resultados de esta ex-
periencia, Picadero dialogd con sus autores.

-éiDe qué modo abordaron la escritura dramati-
ca del texto a partir de un material que, a priori,
nada tenia que ver con lo teatral?

-Mariana Chaud: creo que el conflicto entre el
saber intuitivo y racional que de algiin modo pro-
pone la obra es sumamente dramatico y mas atin
cuando se encarna en dos personajes bien dis-
tintos, atravesados por la tensién social y sexual.
Todo parte de esta primera dualidad, después fue
contar esto en sus diferentes aspectos. Me inte-
resa como estas dos fuerzas entran en conflicto
y cémo todos somos, de alguna manera, una
suma a veces contradictoria de intuicién y racio-
nalidad, y cuando una de las dos fuerzas toma
demasiado protagonismo, el aprendizaje se des-
balancea. De todos modos, creo que se aprende
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asi, de a tirones, no es algo prolijo y equilibrado.
Ademis, como en este caso el objeto de estudio
es la naturaleza, estas cuestiones se vuelven mas
paraddjicas.

-Agustin Mendilaharzu: La pregunta parece
sugerir que habria una respuesta “correcta”; no-
sotros solo podemos contestar en nuestro propio
nombre y acerca de esta experiencia. Lo prime-
ro fue decidir el contexto, es decir el mundo. Y
fundarlo con toda su complejidad. Siempre tra-
bajamos asi. La idea del Manual como dispara-
dor tnico, que a otros teatristas les podria bastar
para empezar a imaginar, a nosotros nos resul-
taba insuficiente. Entonces necesitamos, como
primer movimiento, generar una estructura mas
amplia, mas rica, pletérica de elementos. De esa
estructura forman parte el manual y el mueble,
para nosotros, de modo organico, y no como algo
injertado de modo artificial. Y también los dis-
cos, la musica, el coleccionismo, el fanatismo...
Es cierto que estos Ultimos elementos pueden
parecer, a priori, mas teatrales o “teatralizables”
que un manual de instrucciones. Pero, en nues-
tra experiencia, fue tan necesario dotar de vida
escénica a los discos como al manual y al mueble.
No existi6 discriminacién en este sentido. Los
procedimientos que dotaron de sustancia teatral
esos materiales (a esos textos anteriores) fue-
ron los mismos en todos los casos; los mismos
para los materiales mas dotados de aura y para
los mas prosaicos. Luego, hay que decir que las
circunstancias que plantea La edad de oro hacen



que, para el protagonista, el manual de instruc-
ciones no sea solo un manual de instrucciones.
Al relacionarse con uno de los personajes en de-
terminada situacién, ese texto no teatral se llena
de valor y puede producir teatralidad.

-Juan Pablo Gomez: No tengo un orden tan
preciso para saber cudles son las primeras de-
cisiones que tomo. Desearia tenerlo a veces.
Muchas veces las decisiones que tomo al final,
luego que han decantado elementos de la obra,
me doy cuenta de que son las que debi tomar en
primer lugar, antes de empezar a trabajar. En
este caso concreto, el espacio (la sala Cancha del
Centro Cultural Rojas) fue un a priori para acep-
tar la comisién. Lo rico para mi trabajo vendria
de la posibilidad de experimentar en ese espa-
cio. Lo demds era territorio conocido. Una vez
que ese espacio estuvo en la cabeza del equipo,
el trabajo corporal apuntaba permanentemente
a eso. Ocupar todo el espacio, no perder la re-
lacién con los demas personajes sin acercarse
demasiado entre si. Mantener la tensién de la
figura que invisiblemente arma todo grupo en
el espacio para mantener la vida de un espacio
ficcional completamente abstracto. Luego estu-
vo, por supuesto, el manual del TEG. Venia din-
dole vueltas a esto, a qué manual seria un buen
disparador. Esto més que una decisién, fue una
epifania: una noche jugando al viejo juego de
tictica y estrategia de guerra (admito que hacia
afios que no lo jugaba) dije “jesto es!”. Todas las
referencias al territorio, a los participantes, ata-
ques, repliegues, tenia una metateatralidad que
lo volvian muy atractivo. A partir de ahi comen-
z6 el caos: con la idea de este manual y cosas
que extraje y que consideraba posibles motores
de la accién, fuimos al espacio e improvisamos,
probamos historias, vinculos y de esa licuadora
demente extrajimos Los pactos.

-La convocatoria propone dos desafios impor-
tantes: el de escritura por encargo y el montaje
en un espacio previamente determinado como

* Escena de “La edad de oro", de Agustin Mendilaharzu y Walter Jakob.

es la sala Cancha y la Biblioteca del Rojas. (Como
articularon ambas instancias durante el proceso
de trabajo?

-MCH: En una primera instancia nos ocupa-
mos prioritariamente del texto y del vinculo fic-
cional. Cuando esto estuvo mas o menos logrado
nos trasladamos a la Biblioteca del Rojas. Alli, la
combinatoria del espacio y la obra no resultaban,
entonces con la escendgrafa Alicia Leloutre, el
iluminador Matias Sendén y el director asisten-
te Ezequiel Diaz, nos juntamos a pensar cémo
darle algo de fantasia a esta ficcién, a sacarlo del
extremo realismo en el que veniamos trabajando
y surgid esta imagen, algo abstracta.

-AM: El primero de los desafios fue el mayor.
Tenfamos que escribir una obra y al mismo tiem-
po encontrar una buena razén para hacerlo. Una
razén que, ademds de estimularnos a escribir,
admitiera la razén de ser del ciclo. Debiamos
buscar la manera de producir un material que
nos fuera muy propio, un material que solo no-
sotros pudiéramos escribir, que al mismo tiempo
se ajustara al ciclo jugando con su consigna. Y
asi fue como, planteado el mundo de los coleccio-
nistas de discos, el mueble y su manual fueron
recontextualizados, como piezas integrantes de
un procedimiento narrativo. El segundo esco-
llo fue mas facil de sortear. El Centro Cultural
Rojas nos ofrecia tres espacios para producir el
espectaculo. Rdpidamente supimos que ibamos
a trabajar en la sala Cancha, que se ajustaba
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perfectamente a las necesidades de la accién.
-JPG: La manera de trabajar con ambas instan-
cias fue intentar que una solucionara a la otra:
el espacio propuso el territorio poético y la “con-
signa” lo dot6 de contenido, de acontecimiento.
Si bien constituy6 un gran desafio, no me pro-
blematiza excesivamente el aspecto “externo” del
disparador creativo. Siempre hay algo que viene
de fuera en las cosas que consideramos intimas y
de nuestra creaciéon. En este sentido, luego de la
experiencia de Un hueco, y su poética intimista,
casi de susurro, me interesaba trabajar en un es-
pacio de grandes dimensiones y ver qué tipo de
actuacién proponia. Qué relato era plausible de
acaecer en esas dimensiones. Cada lugar, con sus
dimensiones especificas, su textura, su historia y
la relacién particular con el espectador propone
una forma de habitarlo, un volumen para hablar
dentro de él. No ver esta correspondencia, forma-
liz6 excesivamente al teatro de escenario elevado
tradicional y corre el riesgo de ocurrir lo mismo
con los minimos espacios independientes. No
todas las historias pueden contarse en todos los
espacios. El tratar de mantenerme lo mas fiel po-
sible a la propuesta, generar una obra de teatro
partiendo del Manual de Instrucciones del juego
TEG, aparejoé bastantes obsticulos a la hora de
que la historia fluyese. Siempre que esto ocurria,
la solucién era volver al espacio. Que la materia-
lidad del lugar propusiera que pueda verse ahi y
no en cualquier otro espacio.



L]
%

En el marco del proyecto
“Teatro: 200 afios después”,

el director mendocino tuvo

la responsabilidad de llevar a
escena La Revolucién de Mayo,
de Juan Bautista Alberdi, en

la provincia de San Juan.

. \ e
Unalniiratia actuti)
- sobre el universot

—

PAULINA ROTMAN / desde San Juan

iQué es lo que Rubén Gonzilez Mayo conocia de
Juan Bautista Alberdi? Apenas El gigante Amapolas
y sus formidables enemigos, o sea fastos dramaticos
de una guerra memorable, aquel texto escrito por
Alberdi en 1842, y que atin sigue siendo versionado
por los hacedores teatrales a lo largo y a lo ancho
del pais. Hasta que llegd a sus manos el proyecto
“Teatro: 200 afios después”, una idea del Instituto
Nacional del Teatro (en cogestién con los gobiernos
provinciales), cuyo fin era rescatar sobre el escena-
rio textos dramaticos del siglo XIX, desde la mirada
estética de un puestista y director de nuestra época;
a modo de festejo del Bicentenario de la Patria.

Fue entonces que Gonzilez Mayo tomé contac-
to con la visién de Alberdi acerca del proceso que
encararon los patriotas para lograr su cometido
de un primer gobierno patrio. El director, actor y
dramaturgo mendocino, afincado en San Juan
desde hace casi una década, quedd fascinado con
la mirada de Alberdi en su obra La Revolucién de
Mayo (1839), que dividida en dos partes (“El 24, o
La Conspiraciéon” y “El 25, o La Revolucién”) descri-
be con profundo dramatismo el intenso momento
histérico, a través de esos personajes apasionados
que pensaron un nuevo pais, forzando la caida del
virrey Cisneros con una revolucién sin sangre. Para
Gonzalez Mayo, los revolucionarios descriptos por
Alberdi estaban atravesados por la angustia, la in-
certidumbre, el humor forzado, la duda, el vacio de
la responsabilidad, la especulacién, la injusticia, el
valor, el silencio, la alegria y las proyecciones parti-
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culares y generales; y la tarea mas compleja fue sin
dudas llevar a escena ese confuso entramado de
emociones, devenidas del texto original.

-¢{Qué te motivo a presentarte al concurso?

-Fundamentalmente la idea de un trabajo remu-
nerado. Aunque debo reconocer que finalmente
terminaron seduciéndome los textos y la parte ar-
tistica, por sobre lo econémico. Primero me habia
presentado en La Rioja, pero no gané, entonces
probé en San Juan, ya que la convocatoria era a di-
rectores de toda la Regién Nuevo Cuyo. Realmente
la obra que el INT habia propuesto en La Rioja
me habia cautivado. Era Tupac Amaru de Luis
Ambrosio Morante, escrita en castellano antiguo
y en verso. Trabajé mucho en la adaptacién y fue
para mi muy interesante. Lejos de bajar los brazos,
me puse a laburar con Juan Bautista Alberdi y su
Revolucion de Mayo que, al leerlo me pareci6 una
catarata de pensamiento critico, de pensamiento
politico, de pensamiento poético. Mas de una vez
en todo el proceso me he puesto a pensar qué le
habra pasado a Alberdi por la cabeza para volcar
en el papel todas esas ideas que logra hacerles de-
cir, y tan bien, a cada personaje. Intuyo que tenia
mucha necesidad de decir todo esto.

-¢Ya habias leido a Alberdi o fue tu primer
contacto?

-Habia leido del pensamiento critico de él en
algunos casos. Pero al involucrarme en este pro-



* Escena de “La Revolucion de Mayo".

yecto, lo hice mas exhaustivamente. El gigante
Amapolas... fue el maximo contacto. Lo que suce-
de es que Alberdi es como Stanislavsky: al princi-
pio habla de una cosa y después en el segundo pro-
ceso se desdice. Por ejemplo, Alberdi habla mucho
a favor de los europeos y espafioles pero después
cambia de opinién. Escribe esta obra a los 35 afios,
para decirles a sus pares politicos, juristas, escrito-
res: “Muchachos, dejémonos de joder con los es-
pafioles y los ingleses, empecemos a trabajar por
nosotros”. Es como que la madurez politica de la
época lo influye para manifestarse con vehemencia
desde una defensa absoluta de la patria y de los in-
tereses econdmicos de los argentinos. Lo que mas
me interesé es que Alberdi mete el dedo enla llaga.

-iQué fue lo que te cautivé de Alberdi, su discur-
so politico o su capacidad como autor dramatico?

-Creo que los dos aspectos me cautivaron y
eso influy6 para poder canalizar mi tarea en la
Revolucién de Mayo, concentrdndome en lo que
decia ahi y sin tener que parangonarlo o llevarlo
en paralelo con sus otros pensamientos. Por la
vehemencia y pasién politica con la que escri-
be, me lo imaginé sentado una semana entera
en una silla, apresurado por plasmar en el papel
todo lo que queria decir.

-¢Qué queria decir Alberdi en La Revolucién de
Mayo?

-Me focalicé en lo que Alberdi llamé “El 24
o La Conspiraciéon”, lo que da pie a “El 25 o La
Revolucién”. En esas escenas, Alberdi pone sobre
el escenario a los personajes de Chiclana, Larrea,
Paso, Belgrano, Vieytes y Beruti, en la Jaboneria de
Vieytes, y cada uno habla de coémo hay que enfren-
tarse a Cisneros y todos los lacayos espafioles. Es
por eso que se plantea que tienen que convencer
a Saavedra, a quien muestra como un vendido por
ser fiel seguidor del Virrey. Nadie nunca habia con-
tado la historia desde este lugar. Entonces entran
en escena un comerciante llamado Ceveles, tam-
bién French. Entre todos van hasta el regimiento
para buscar a Saavedra. El texto no tiene desperdi-

cio. Por ejemplo, lo tinico que dice Beruti es que él
tiene la lista para la primera junta. Hasta ese mo-
mento nadie tiene una lista. Belgrano le responde
que es un error grande ya que no pueden estar alli
ellos mismos siendo la cabeza de la Revolucién y
los revolucionarios. Es muy lindo lo que dice: “El
tronco que es derribado no puede formar parte del
trono”. Alberdi lo muestra a Belgrano en toda su
humanidad, hablando de la locura, de la anarquia,
de la solidaridad, del compromiso. En realidad
me pareci6 apasionante eso de estar en un lugar y
decir: “Vamos a hacer la Revolucién, aunque ten-
gamos miedo o perdamos plata; porque si no van
a venir de Espafa y terminan con nosotros”. Me
sorprendi mucho con los textos. Solo a algunos
tuve que reestructurarlos porque eran muy largos
o repetian ideas. A otros, les actualicé algunos gi-
ros lingiiisticos muy espafioles. Me parecié muy
interesante el didlogo y mostrar a personajes muy
vivenciales, absolutamente pasionales, que estin
asustados, son miserables, son seres humanos.

-Verdaderos seres humanos cuando se los
ha mostrado durante muchos afios como seres
perfectos.

-Justamente, la propuesta del proyecto era que
el director tuviera una mirada sobre ese texto y
yo elegi encararlo, tal como lo muestra el autor,
desde ese lugar en la puesta en escena, donde lo
pasional, las miserias, las virtudes, las bondades,
las mezquindades, las especulaciones son parte de
las discusiones en la mesa chica. Espero haberlo
logrado. Si hasta en un momento Chiclana en su
intento por convencer a Saavedra le dice “men-
tecato”, “pedazo de imberbe”, inclusive se zama-
rrean, se pegan, se gritan. Finalmente Chiclana le
dice que lo han engafiado como a todos.

-¢Como fue el proceso hasta llegar al escenario?
-Hubo una primera versién el afio pasado y
por razones ajenas al INT se retras6 la puesta
en escena. Entonces, tuve tiempo, quizds un
permiso mas, para lograr la sintesis de la obra.
No queria que fuese algo pesado ni lo mismo

P/24

Patriotas de Mayo
con tonada sanjuanina

A La Revolucion de Mayo le pusieron el cuerpo nueve actores locales:
Julio Masi, Javier Cerimedo, Juan Claudio Becerra, Fernando Torres,
Pablo Flores, Emiliano Voiro, Ariel Montana, Jestis Galvan y Silvio
Guevara. El resto del equipo lo integraron Andrea Gentili (dramaturgia),
Laura Villaflor (disefio de vestuario), Daniela Ordénez y Juan Manuel
Castro (disefio grafico) y la produccién general de Natacha Saez. Rubén
Gonzalez Mayo también se ocupé del disefio luminico, ademas de la di-
reccién y puesta en escena. La obra fue vista por alrededor de 300 per-
sonas por dia. Se hizo un estreno y nueve funciones mas, no solo en la
capital sanjuanina sino en el interior de la provincia. La obra también par-
ticip6 como especticulo invitado en la Fiesta Provincial del Teatro 2011.

que venimos escuchando durante afios de este
momento fundante para el pais.

Realmente estaba en una disyuntiva ya que
Alberdi transmite con su poética, su postura ideo-
légica y la va desgranando al hacerle decir a estos
personajes cosas que son muy fuertes, entonces
me costaba muchisimo elegir qué dejar y qué sa-
car del texto cuando palabra a palabra el material
era impresionante. Fue mucho trabajo y me im-
plicé analizarlo cinco, diez, veinte veces, dejar un
borrador, tachar y al otro dia volver a analizar lo
que habia tachado porque me parecia una irreve-
rencia con la historia. A su vez, también tenia que
tener en cuenta el discurso dramético, el tiempo
en escena. Finalmente llegué a una version resu-
mida en 48 minutos (NDR: la obra original dura
entre 2 horas y medias y 3). Paralelamente, el tra-
bajo de los actores fue muchisimo ya que les hice
decir ese texto resumido —cuando antes ya habian
memorizado un texto més largo- y yo empecé a
verlo y a trabajar sobre lo que pasaba en los en-
sayos. Estaba un poco asustado ante lo que podia
resultar. Pero ese pulido vino muy bien.

-¢Cémo encararon los personajes?

-Fue muy interesante lo que pasé: los actores
me preguntaban cémo encarar cada personaje y
mi consigna fue que no encararan ningan perso-
naje sino que incorporaran el texto y le pusieran
el énfasis que les dictaba la logica de ese texto.
Les pedi que no lo dijeran como lo diria Saavedra
o Belgrano, sino por la logica del texto. No queria
que el phisic du rol de Belgrano respondiera a lo
que conocemos de la estampita del Billiken o de
la interpretacién de Pablo Rago... no ameritaba,
era injusto para el mismo procer encarar una vez
mas un personaje determinado en base a alguien
que dijo que era asi. Entonces yo dije “no quiero
esto”. Si lo dice Alberdi y se lo hace decir a estos
personajes veamos qué pasa en el decir propio
del actor no interpretando, sino diciendo con la
légica que dice Alberdi. Entonces, para ayudarlos
apareci6 en un rol fundamental, Andrea Gentili,
que como dramaturgista, les provey6 de todo el



» Escena de “La Revolucion de Mayo".

* Frente del Teatro Municipal de San Juan.

material necesario sobre cada procer para que
cada uno pudiese generar su propia historia y
ponerlo en contexto. Ella les dijo quién era Paso,
si tenfa hijos o no, detalles de su personalidad,
etc, etc, etc. Creo que en gran medida esto pudo
hacerse porque el grupo de actores trabajé con
muchisimo respeto y profesionalismo.

-¢iConocias a los actores, habias trabajado con
ellos anteriormente?

-Los nueve actores seleccionados —en un casting
donde se presentaron treinta y cinco personas, algo
histérico en San Juan- jamas habian actuado con-
migo y tampoco entre ellos pese a que légicamente
nos conociamos de la vida teatral. Lo que pasé con
esta obra fue muy loco porque es la primera obra en
la provincia que logrd reunir a nueve actores varo-
nes, todos juntos arriba de un escenario y sin salir
a los costados, sin foro, y hablando absolutamente
todo el tiempo. En el gobierno me decian que era
algo Uinico, aunque me criticaban que fuese un
poco machista. (Se rie). Lo tinico que yo les contesté
fue que era la historia, la que conté Alberdi.

-¢Habias hecho alguna vez una obra histérica?

-Jamas. Ni siquiera me lo imaginaba, por ende
fue un desafio hermoso. La Revolucién de Mayo
es maravillosa, el texto cautivante, la relacién con
los actores en lo humano y lo artistico fue genial,

la produccién fue impecable, ha sido una expe-
riencia muy interesante que termind en un asado
envidiable.

-¢Qué pasé con el pablico?

-Esta obra de teatro, da la posibilidad de mos-
trar la historia desde otro lugar y esa era una de
las premisas que tenia este proyecto por eso hubo
funciones especiales para estudiantes. Fue emo-
cionante ver a los chicos de las escuelas secunda-
rias metidos dentro de la historia o aplaudiendo
todo el tiempo. Creo que la prueba fue tener a
400 pibes en un teatro, en silencio, durante el de-
sarrollo de una obra, con nueve locos hablando,
hablando y hablando y accionando todo el tiem-
po. Por otro lado hemos recibido buenas lecturas
y buenas devoluciones con respecto a lo histérico
y al hecho de mostrar a estos tipos desde esa hu-
manidad o mejor dicho: al humanizarse desde la
puesta en escena pudieron relatar toda esta his-
toria que no es siempre la parte més conocida de
la Revolucién de Mayo o lo que puede encontrar-
se en un libro de la escuela. ¢(Quién cuenta que
Saavedra es un traidor?

-¢Cudl fue el secreto para atraer a un publico
adolescente?

-Nada se hizo pensando en un tipo de publico.
De hecho, la obra ha funcionado muy bien, tan-

P/25

L) 1\
FRENT

No reniega de sus origenes mendocinos
pero reconoce que le costé hacerse un lugar
en el mundo teatral de San Juan -su actual
destino- tan solo por las eternas y sin sentido
disputas territoriales que las dos provincias
vecinas enfrentan histéricamente. Sin embar-
go, con trabajo, supo ganarse el espacio donde
hoy esta y el reconocimiento de aquellos que
lo disfrutan dentro o fuera de un escenario en
el rincén geogrifico que sea. Prueba de ello
quizas sean los premios y distinciones que ha
sabido cosechar a lo largo de su carrera.

Actor, director y dramaturgo, comenzd su
actividad teatral en el ano 1980. Fue puntal
fundamental en grupos de teatro indepen-
diente como Gente de Teatro y Viceversa, afios
mas tarde también, con Sobretabla, el elenco
que formé en 1996.

Antes, estudi6 con el director Alberto Lucero
en el Conservatorio de la Ciudad de Buenos
Airesy con el dramaturgo Aristides Vargas, en
Mendoza, a quien admira.

Como director y docente se ha desempe-
fiado en distintos grupos de teatro en las
provincias de Mendoza, San Juan, La Rioja y
Buenos Aires. Sus obras han sido publicadas
en Dramaturgos del Nuevo Cuyo, libro edita-
do por Argentores.

to con publico de escuelas secundarias, como con
publico general. Creo que la idea de humanidad
que traviesa a los personajes es el secreto.

-Quizas esto ultimo que decis es reflejo de este
sentimiento, que se percibe con mas fuerza en los
ultimos afios, de orgullo argentino.

-Creo que siempre ha habido eso, lo que sucede
es que ahora se manifiesta mas porque ahora hay
un proyecto politico, que avanza sobre la impor-
tancia de ser argentino, avanza con concrecién,
con hechos. Entonces, ser argentino, el término y
el deseo, se revaloriza. Y esto no tiene nada que ver
ni con el teatro partidario, ni con el teatro panfleta-
rio. Aqui la historia habla por si misma.



GUILLERMO PARODI, DIRECTOR DEL FESTIVAL DEL ECUNHI

"Queremos que la comunidad
artistica sepa que aca estamos
trocando dolor por vida”

“Teatro y comunidad” fue el lema de |a tercera edicién del Festival
Nacional de Teatro organizado por el Espacio Cultural Nuestros
Hijos (ECuNHi) del12al 13 de noviembre lltimo y que conté con el
apoyo del Instituto Nacional del Teatro (INT), del Centro Cultural
de la Cooperacidn y del Centro Cultural Caras y Caretas. Allf, en
la ex Escuela Superior de Mecanica de la Armada (ESMA), donde
se cometieron crimenes de lesa humanidad durante la dltima
dictadura, hoy se consolida un lugar dedicado a la memoria vital
vy a la produccidn creativa.
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MANUEL BARRIENTOS / desde CABA

En el marco del festival, este afio se presentaron
mas de treinta especticulos y se incorporaron ac-
tividades del Primer Encuentro Sudamericano
de Danza y Politicas, organizado por el Centro
Cultural de la Cooperacién. Ademas, se rea-
liz6 un homenaje al autor, actor y director tea-
tral Alejandro Acobino, fallecido recientemente.

El director de la muestra y coordinador del Area
de Teatro del ECuNHi, Guillermo Parodi, traza un
balance de la tercera edicién del Festival Nacional
de Teatro del ECuNHi y plantea los desafios de
ese espacio cultural. “Nuestra aspiracién es que
a largo plazo este espacio pueda funcionar como
una usina. Pero falta mucho y hay que trabajar
previamente”, explica.

-¢Qué balance hace de la tercera edicion del
Festival?

-Fue un muy buen afio en varios aspectos,
aunque también tuvimos algunos problemas en
otros sentidos. En términos de programacion,
creo que fue la mejor de las tres ediciones. Los
titulos que participaron fueron de los maés inte-
resantes que hay en la cartelera de Buenos Aires
en este momento. Presentamos treinta especta-
culos, y hubo elencos de Espafia, Uruguay, Pert.
Entonces, pese a las circunstancias que se viven
en la Fundacién, el hecho de reeditar el festival
fue un acierto, y una reafirmacién. Esta situacién
que atravesamos nos hizo remar mais a pulmoén,
y decidimos cobrar una entrada popular, que tal
vez afecté la cantidad de publico que participd
en cada una de las funciones. De todas formas,
hubo muchos espectadores, mucha repercusion
y la prensa nos traté muy bien.

-¢Por qué este afio decidieron avanzar también
en el terreno de la danza?

-Es cierto, hicimos un cruce muy interesan-
te con el Area de Danza del Centro Cultural de
la Cooperacién, que realizaron los primeros
Encuentros Sudamericanos de Danza y Politica.
Hicimos un acuerdo con Gabi Anadon, la res-
ponsable del programa, y durante el Festival fun-
cionamos como una de las sedes de ese encuen-
tro. Participaron artistas de Colombia, Brasil,
Venezuela, y de otros paises vecinos. Alli hubo
una confluencia muy estimulante, porque plan-
tearon la necesidad de pensar la danza junto al
pensamiento politico, al pensamiento més social.
Trabajan con una idea de hacer una busqueda
mas popular, de que el piblico pueda decodificar
eso, y se pueda encontrar con otras maneras de
vivir la danza, y no solo con la idea de lo bello. Es
decir, no atada a esa nocién maés tradicional de
considerar la danza como un arte que pertenece
solo a cierta elite.

* Escena de “Laidea fija II".

-En ese sentido, ¢cuil es la mirada del teatro so-
bre la que se piensa el Festival?

-En el Area de Teatro del Ecunhi siempre nos
manejamos con la idea del “hecho escénico”, lo
que nos abre mucho el juego y nos permite con-
vocar a especticulos teatrales de toda indole. Es
decir, puestas performaticas, de teatro-danza, de
danza. La idea es que los cuerpos se apoderen de
este espacio.

-¢En qué sentido?

-Aqui, donde los cuerpos fueron ultimados, tor-
turados, vienen cuerpos que se apoderan del es-
pacio en un proceso creativo, en esa apertura que
nos brinda el rito del especticulo, que es la posi-
bilidad de la transmisién. Queremos que la co-
munidad artistica sepa que acé estamos trocando
dolor por vida, convirtiendo a este espacio en otra
cosa. Desde el area queremos que la comunidad
artistica tome al ECuNHi como un espacio crea-
tivo, donde es justo y necesario que ocurran estas
cosas. Queremos que los jévenes que consumen
teatro y estdn formandose, puedan acercarse y
hacer sus experiencias. Estamos trabajando con
algunos proyectos para invitar sobre todo a la
gente que se estd formando, que esta investigan-
do, que tiene intenciones de hacer cosas. Nuestra
aspiracién es que a largo plazo este espacio pue-
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da funcionar como una usina. Pero falta mucho y
hay que trabajar previamente.

-¢Cuidles son los criterios de curaduria del
Festival?

-La curaduria la hacemos nosotros desde el
Ecunhi. Tenemos un subsidio del Instituto
Nacional del Teatro que nos ayuda mucho. Ese
acuerdo nos permite convocar seis obras del cata-
logo que tiene el INT. Ademas, este afio hicimos
convenios de palabra con el Instituto Nacional
del Arte (IUNA) y la Escuela Metropolitana de
Arte Dramatico (EMAD). Este afio seleccionamos
Arenales, un pueblo bajo el mar, una obra del
Departamento de Artes Dramdticas del TUNA,
con direccion general de Sergio Sabater.

Los criterios de curaduria siempre son subjeti-
vos, pero tratamos de abarcar un amplio abanico.
El tema de los derechos humanos y los desapa-
recidos no es un criterio principal ni excluyente.
Tratamos de cuidar que no haya golpes bajos y
que los especticulos no sean excesivamente ex-
plicitos u obvios. A veces son especticulos bueni-
simos, pero ya estamos en la ESMA. Y cualquier
especticulo que viene aci, de la indole que sea, se
convierte en otra cosa. Un clown aci abre otra lec-
tura. Al menos por ahora, hasta que este espacio
esté exorcizado.



» Escena de “El sepelio”.

ESPACIOS RESIGNIFICADOS

-¢Qué les genera a los artistas el hecho de pre-
sentar sus obras en el ECuNH;i?

-Cada especticulo estd atravesado por lo que les
pasa a los artistas cuando vienen aci, porque in-
cluso muchos vienen por primera vez, y les cues-
ta entrar, les cuesta llegar. Después se van aque-
renciando, animando, aunque al momento de la
funcién vuelve esa conciencia de estar aqui, de la
historia por la que esta atravesado este espacio, y
los especticulos se transforman, aunque no ten-
gan nada que ver con el tema. Siempre recuerdo
cuando presentamos Harina, de Carolina Tejeda
y Roméan Podolsky.

-¢Por qué pervive en su memoria?

-Ahi estaba, solita, Carolina Tejeda, con sus dia-
positivas, en esa obra, sobre esa mujer, que estd
en un pueblo en el que dej6 de pasar el tren, y
habla de sus recuerdos. Cuando empezé a dibu-
jar en el piso, y comenzé a hablar, de personas,
de lugares, de ausentes, todos no podiamos mas
que ponernos a llorar, porque estibamos aci. La
sala estaba llenisima, y estdbamos todos conmo-
vidos, hasta Carolina. Ella después nos cont6 que
tuvo que hacer un esfuerzo para continuar con
la obra. Aunque también las puestas a veces se
resignifican por contraste. Por ejemplo, cuando
presentamos los titeres porno.

-iQué sucedi6 en esa ocasion?

-Todos nos moriamos de la risa con ese espec-
taculo, que tiene como principal objetivo diver-
tirnos. Pero uno estd sentado riéndose y, en un

segundo, toma conciencia de dénde estd, y esa
risa resuena de otro modo, adquiere otro eco. Y
eso les pasa a todos sin excepciéon. Hay un cerco
en este espacio, que solo lo pueden romper los
propios espectadores y artistas que participan del
Festival.

-¢Como describiria esa relacion que se da entre
el publico y el Festival? ¢:Qué modificaciones se
fueron generando en estas tres ediciones?

-La primera edicién fue una cosa mas de “ve-
nimos y estamos acd”. La segunda, se convirti6
en una fiesta, en una celebracién. Ya habia cierta
relajacién e, incluso, algunos artistas ya habian
participado de la primera edicién. Ese afio fue
el mejor en términos de posibilidades: presen-
tamos cincuenta especticulos teatrales y musi-
cales, y becamos a 36 artistas de las provincias
para que tomen seminarios de actuacién, gestion
y dramaturgia. Fue una movida muy intensa. Y
este aflo ya identificamos familias que vinieron
los tres afios a ver muchas de las obras. De a
poco, lentamente, el ECuNHi va cumpliendo su
objetivo y empieza a venir el ptablico. El planteo
es que todos podamos venir, estar e intercambiar
en este espacio.

-¢Como vivio el homenaje que le realizaron a
Alejandro Acobino en el marco del Festival?

-Fue un homenaje sencillo y austero. Se presen-
t6 su obra Absentha. Fue muy emotivo. Luego se
proyect6 un video con sus fotos. Fue muy senti-
do, porque fue un golpe en la comunidad. Creo
que deja un legado en sus textos y en su mirada
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* Escena de “"No me dejes asi".

de lo teatral, que era muy interesante. Siempre
me pareci6é un tipo muy creativo y laburador. Me
sorprendié mucho lo que le pasé. Era un cama-
rada, un colega. El Instituto Nacional del Teatro
acompafi6 el homenaje, y eso fue muy bueno,
porque uno siente que los artistas son reconoci-
dos. Aunque, en realidad, hubiese estado bueno
que nada de esto hubiera pasado.

APUESTAS

-Ademais de la realizacion del Festival, ¢cudles
son los objetivos del Area de Teatro del ECuNHi?
¢Qué desafios se plantean a mediano plazo?

-Nos gustaria estar presentando varios ciclos.
Tenemos la idea de convocar a distintos directo-
res para que hagan todo un proceso de produc-
cién aqui y, luego, hacer un ciclo largo con eso.
Es decir, que se vayan haciendo work in progress
durante todo el proceso de ensayos, invitando a
la critica, para que puedan ir haciendo un segui-
miento. Nuestro objetivo es que haya gente joven
trabajando, formandose, produciendo. Que aqui
se transformen en productores de pensamientos
y de hechos. Aunque estamos muy lejos de eso
todavia. Pero queremos acercarnos a las universi-
dades teatrales, al IUNA, la EMAD, las universi-
dades de Tandil, Mendoza, Cérdoba. Creo que hoy
el ITUNA es una suerte de usina muy interesante
y me gustaria que esa mistica se contagie aqui.

-En su doble faceta de coordinador del ECuNHi
y gestor de sus propias obras, ¢como observa las
relaciones entre teatro y politica en la Argentina
actual?

-Es una pregunta dificil. Si partimos de la base
de que todo acto es politico, creo que hoy en los
artistas teatrales, en esa camada que surgi6 des-
pués de los noventa, no hay una alusién directa a
esa idea de “estoy haciendo teatro politico”. Creo
que hoy la basqueda pasa por reflexionar de otro
modo. En algiin sentido, se puso de moda la fami-
lia disfuncional, que es también una manera de
vernos. Pero también en los afios noventa surgié
una corriente muy fuerte de teatro comunitario,



que tiene un desarrollo muy intenso e importante
en todo el pais. Estética, y politicamente también,
siento una distancia enorme entre lo que pasa
en las provincias y lo que sucede en la Ciudad de
Buenos Aires, sin emitir juicios de valor.

-¢Como describiria esa distancia?

-La Ciudad de Buenos Aires es una metr6po-
lis, en contacto constante con el exterior. Y aqui
sucede un fenémeno indiscutible, con una pro-
duccién teatral enorme. En cambio, en el resto
del pais, la producciéon es bastante menor, sal-
vo en grandes centros urbanos como Mendoza,
Rosario, Coérdoba. Creo que en las provincias
estdn mas conectados hacia dentro, hacia el te-
rrufio, hacia el paisaje, lo que también estd muy
bien. Aqui somos mas posmodernos, y en las
provincias no tanto, y ahi creo que esta la dife-
rencia de los discursos. Pero el desarrollo que se
hace aqui en Buenos Aires es muy interesante
y muy ecléctico. Hoy se habla de otra manera,
con otros modos, sobre lo politico. Esta la idea
de que el relato escénico no necesariamente tiene
que ser secuencial. Por eso hoy se habla de hecho
escénico, puede ser performatico, y el relato estd
fragmentado, diluido, cortado, abierto, o mini-
mizado. A veces es mds abstracto. Asi y todo, el
espectador ata cabos, asocia, y hace lecturas mas
amplias; y a veces, mas profundas.

» Escena de "Absentha".

Parodi combina su tarea como coordinador del Area de Teatro del

ECuNHi con sus previos trabajos como actor, director, dramaturgo y
profesor de actuacién. Egresado de la EMAD y formado actoralmente
en la escuela de Alejandra Boero (en la que luego se desempefié como
docente), en 2004 fundé el Grupo El Pliegue con Carla Llopis. Entre
sus recientes trabajos como director se destacan H (veneno de broma),
una version libre sobre el Hamlet de William Shakespeare realizada en
coautoria con Roberto Monzo y Carla Llopis; y La gota que horada pa-
ciente, una obra de su autoria, estrenada en Del Borde Espacio Teatral.

En el marco del Segundo Festival Nacional de Teatro en el ECuNHi, en
noviembre de 2010 estrené Palo y a la bolsa, en codireccion con Llopis.
Se trat6 de un “recorrido en estampas sobre el peronismo”, segiin las
palabras del propio director, que buceaba en la memoria colectiva e in-
dagaba en las resonancias actuales del movimiento politico surgido en
19435, a través de un relato fragmentado y la apelacion a distintos estilos
teatrales.

Ahora, Parodi comenz6 a trabajar en Mandinga, la capilla del diablo,
su nuevo especticulo, que buscara estrenar a mediados del préximo afio
en alglin espacio teatral del circuito portefio. “Yo soy de Corrientes, y
hace unos diez afios estudié dramaturgia con Mauricio Kartun. Para mi
egreso, me puse como objetivo escribir una tragedia como Dios man-
da, en el término mas griego de la palabra. En ese momento, no podia
escribir ese tipo de teatro, porque solia trabajar sobre estructuras des-
armadas, desarticuladas. Y, entonces, mi desafio era escribir una pieza
clasica. Aunque luego elegi otro camino”, dice con una sonrisa.

En esa busqueda, recordd una suerte de leyenda de su region natal,
que estaba basada en hechos veridicos. Un italiano habia llegado a la
Argentina a fines del siglo XIX. Se instalé con su familia en Corrientes,

y compr6 una estancia en las cercanias de Goya. Un dia, su hija menor
estaba jugando cerca del casco de la estancia. Un carromato que trans-
portaba troncos se rompid, con la mala fortuna de que la carga cayd
sobre la nifia. “Ella quedé en coma, aunque esa idea no existia en la
medicina a fines del 1800. La nena estaba viva pero no abria los ojos.
Y ese sefior, que era muy devoto, muy catélico, hizo muchas prome-
sas y sacrificios a Dios para que su hija despertara”, relata el director y
dramaturgo. Como la niha seguia en la misma situacién, el hombre le
hizo un ultimatum a Dios, diciéndole que si no despertaba, iba a ser un
pacto con el Diablo. Y la nena no desperté. Entonces, el estanciero hizo
su pacto con el Diablo. “Pero no le ofreci6 su alma, sino construir una
capilla en su honor. Y como mayor insulto a Dios, prometi6é que la iba
a hacer bendecir por un cura”, aclara. La nifia desperté. Y el hombre se
internd, solo, durante dos afios, en el monte. Con la Gnica ayuda de su
machete, construy6 una capilla negra y sin ventanas. Estaba rodeada
por una plantacién de naranjas. También tall6 a mano imagenes del
Infierno, inspiradas en La Divina Comedia de Dante Alighieri.

“Esa leyenda y el culto a San La Muerte, que es muy fuerte en
Corrientes, me llevaron a realizar un largo trabajo de investigacion so-
bre ciertas ritualidades populares. Y en los tltimos meses retomé esa
idea, y ahora estamos empezando a ensayar ese especticulo, pero con
una mirada distinta”, sefiala Parodi. Y anticipa: “No es una obra clasica,
porque va y viene en el tiempo. Convoqué a la actriz y coredgrafa Sofia
Ballvé, quien va a hacer un trabajo de teatro danza. También habra un
coro, que va a ser el pueblo. Y participard mi hermano Camilo, que es
actor y musico, asi que habra musica en vivo. Ademas quiero crear una
espacialidad en la que estén integrados los espectadores”.




FORMACION
DE GRUPOS DE TEATRO
EN EL INTERIOR DEL INTERIOR

La provincia de Corrientes desde hace unos afios estd
implementando en varios municipios uno de los Planes de
Fomento del Instituto Nacional del Teatro: Formacidn de grupos.
Es una actividad que se realiza en cogestion con los organismos
municipales, una propuesta que posibilita la creacién de nuevos
colectivos de teatro independiente.

ANTONIA MONZON / desde Corrientes

En este 2011 son cinco las localidades donde se
estd implementando el Plan: Mercedes, Curuza
Cuatia, Santo Tomé, Virasoro e Itd Ibaté; hasta
estas localidades viajan los asistentes técnicos
Karen de Micheli, Hernan Sfiligoy, Alejandro
Barboza y Gastéon Alexis.

La vasta geografia provincial, entre quinientos
y ochocientos kilémetros de una punta a la otra,
implica largas horas de viaje desde la capital has-
ta las ciudades en donde se capacita.

De esta manera, localidades alejadas de cen-
tros urbanos tienen la posibilidad de lograr ca-
lidad mediante la continuidad en las capacita-
ciones dejando de lado la actividad vocacional
para comenzar a pensarse como profesionales
del teatro.

En una de las aperturas de taller en la ciudad de
Mercedes, Mauro Santamaria, representante pro-
vincial del Instituto Nacional del Teatro, sostuvo
la firme decisién de formar grupos estables con
todo lo que ello implica, “no creo en los plazos
sino en los procesos, por eso planificamos con el
municipio de cada localidad estas capacitaciones,
que tienen como objeto, apuntalar a un director
que pueda sostener al grupo en su continuidad y
hacia su autonomia”.

Para conocer diferentes aspectos de esta inte-
resante experiencia plasmamos conceptos de los
capacitadores que estan trabajando en cada unos
de los lugares.

Alejandro Barboza, capacitador de Santo Tomé
y Virasoro, nos dijo:
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-¢Cémo docente, qué significado tiene ir al inte-
rior y trabajar en la formacion de un grupo?

-Me resulta altamente significativa esta tarea.
Desde 2000 trabajo en planes similares junto al
INT y en otros que desarrolla la provincia y siem-
pre descubris gente dvida por encontrarse con el
otro. Se sigue apostando al teatro como hecho
colectivo. Principalmente en las localidades mas
pequefias o que atraviesan o atravesaron grandes
cambios. Y uno como docente y hombre del tea-
tro no puede dejar de pensar que estas plantan-
do o revitalizando una actividad que deja huellas
imborrables. Es gratificante saber que los grupos
contintian a pesar de los inconvenientes y se ha-
cen fuertes.

Los participantes deben poder sentirse capaces
de afrontar trabajos de direccién, iluminacién y
sonido e incluso gestién cultural. Pero lo més im-
portante es ayudar a comprender en qué consiste
la actividad misma, el poder hacer, decir, decidir,
compartir con el destinatario que puede ser su
propio vecino. Comprender la experiencia del sa-
berse parte de una comunidad donde el teatro es
un emergente.

-¢Qué resultados espera obtener?

-Respeto, trabajo y amor por el teatro. Que el
grupo se fortalezca con el tiempo y su accionar,
mas alld de la presencia de un docente enviado
por una institucién. Que los participantes sepan
que la continuidad depende de las decisiones in-
dividuales en beneficio del grupo.



-¢En este primer afio de trabajo, qué aspectos
destaca?

-Resulta complejo el trabajo de convocatoria,
es dificil sacar a una persona de su rutina. Creo
que todos vivimos un momento de inercia y la
idea de emprender una actividad artistica esta
tefiida por la “utilidad” que se le pueda dar. Pero
una vez que se supera esa instancia el disfrute
es enorme y la busqueda de ese goce se man-
tiene. Las edades, profesiones y experiencias de
vida son tan heterogéneas en el grupo que se
convierten en una potencialidad expresiva enor-
me. Sin dudas pasara tiempo y dedicacién para
que se establezca pero estdn muy acompafiados
anivel local por el trabajo del municipio y por la
representaciéon del INT en la provincia.

Hernan Sfiligoy desde hace dos afios esti tra-
bajando en la ciudad de Mercedes. Asi comen-
z6 definiendo su labor:

-Ha sido una experiencia realmente enrique-
cedora en lo personal y profesional y llena de
sorpresas. El esfuerzo que conlleva viajar para
dictar los talleres pasa definitivamente a un se-
gundo plano por el disfrute que se obtiene en
las sesiones y la experiencia potente que se vive
trabajando con seriedad y responsabilidad ha-
cia un grupo que depende absolutamente del
cpacitador.

Siempre tuve un interés personal de ayudar
a potenciar el teatro en el interior para desarro-
llar y perfeccionar la formacién de grupos en
nuestra provincia y revalorizar la importancia
del entrenamiento del actor comprometido con
su grupo.

Siento la gran necesidad de que en nuestra
zona haya cada vez mas personas que asuman
la seria responsabilidad de ensefiar y estar bien
capacitados para luego continuar transmitien-
do conocimientos: el teatro correntino busca re-
verenciarse, encontrarse, y es por eso que debe-
mos buscar y crear nuevas maneras de aprender
y de transmitir conocimiento y experiencias.

En Mercedes, comencé, con treinta y cinco
personas, de las mis variadas edades, con ex-
pectativas diferentes. Al avanzar las clases,
fueron quedando los mais comprometidos,

* Grupo de la localidad de Gobernador Virasoro.
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* Grupo de la localidad de Santo Tomé.

los que tenfan un real interés en la disciplina.
Actualmente se ha conformado un grupo sélido
de trece integrantes que han participado como
oyentes en un Encuentro Regional y fueron invi-
tados a participar con su obra como muestra en
la Fiesta Provincial del Teatro 2011.

Ir al interior significé para mi la imperiosa ne-
cesidad de conocer la idiosincrasia de la locali-
dad, sus costumbres, sus necesidades, sus tiem-
pos, su gente, sus historias, en fin, su identidad...

Conectarme con el grupo no me resulté dificil,
inmediatamente hubo una buena quimica y se
establecieron los lazos de confianza y respeto tan
necesarios para llegar a buen puerto.

-éLas propuestas desarrolladas, qué caracteris-
ticas tienen?

-Me propuse que cada encuentro fuera un
aprendizaje y entrenamiento intenso y variado.
Al principio consistié en conocernos como ca-
pacitador y talleristas, escuchando, viendo sus
expectativas individuales, utilizando el juego dra-
matico y ejercicios de integracién, con el objetivo
de que surjan relaciones entre todos.

Continué con actividades cada vez mas compro-
metidas desde lo teatral, para que reconocieran
los codigos basicos, hasta lograr improvisaciones
con pautas de trabajo marcadamente colectivas y
profundizando en las capacidades fisico-expresi-
vas de los componentes del grupo. Todos y cada
uno de los ejercicios tendieron al mejoramiento
del sujeto actor en cuanto a sus herramientas
expresivas (emocionalidad-cuerpo-palabra) volca-
dos a los fines y necesidades de lo colectivo, tra-
tando de resolver, junto a ellos, cada uno de los
conflictos que surgian en el proceso de trabajo.

Incorporamos también la instruccién formal
mediante bibliografia y lectura a conciencia de
diferentes métodos de aproximacién al teatro,

* Grupo de la localidad de Gobernador Virasoro.

textos de diferentes épocas, géneros y autores na-
cionales y del teatro mundial a efectos de ampliar
sus conocimientos.

-¢En el tiempo desarrollado de estas capacita-
ciones, qué resultados se obtuvieron y qué logros
destaca?

-Durante 2010, el grupo transité su primer
acercamiento al complejo arte del teatro, realiza-
ron sus primeras experiencias, se conocieron, se
conectaron, y entrenaron duro durante los seis
meses de trabajo. Ya con el grupo conformado,
lleg6 el nombre: Tatd Mbareté (que significa en
guarani: Fuego Potente) y durante los ultimos
tres meses de asistencia nos dedicamos, con mu-
cho entusiasmo, a producir nuestro primer he-
cho artistico grupal para el piblico que se estrend
el 28 de noviembre de 2010 en la sala del Teatro
Cervantes: Traicién, venganza, secretos, menti-
ras, amor y despecho en La Palometa , una come-
dia de enredos de mi autoria, basada en improvi-
saciones del grupo, donde ellos aprendieron, con
la experiencia, sobre armado del texto, el vestua-
rio , la utileria y la escenografia; utilizacién del
espacio, la estructura dramatica, y también sobre
el compafierismo, resolucién de crisis, para lle-
gar al ansiado estreno.

No puedo dejar de mencionar lo significativo
que result para todos ellos el hecho de poder par-
ticipar activamente en la XXVI Fiesta Provincial
del Teatro de 2010, actividad que los llend de
teatro y vivencias sumamente valiosas, porque
conocieron las diferentes salas de Corrientes (ca-
pital), incluyendo el hermoso teatro Juan de Vera.
También experimentaron intercambios con talle-
ristas de otras localidades, Participaron de los
diferentes talleres de la fiesta, y principalmente
compartieron el privilegio de viajar y estar juntos
en una situacién puramente teatral.
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Actualmente han sido invitados por la
Municipalidad de la ciudad de Mercedes a di-
ferentes eventos, llevando sus obras y traba-
jos teatrales a la comunidad con muy buena
repercusion.

-¢Como estd previsto que contintien, mas alla
de la asistencia técnica del INT?

-El Grupo Tatd Mbareté iniciard su registro en
el INT. Tienen predisposicién y actitud de con-
tinuar creciendo y forméandose, de hecho, en la
Fiesta Provincial 2011, participaron con dos obras
como muestra.

Una de las localidades que se incorporé este
afio es Ita Ibaté, lugar que no tiene ninguna tra-
yectoria o experiencia teatral. Alli estd Gastéon
Alexis con quien también hablamos acerca de su
experiencia de este primer afio en esta pequefia
localidad ubicada a orillas del rio Parana.

-Esta es mi primera experiencia en la actividad
de taller del lado del dictante, fue una tarea deman-
dante en el proceso y muy satisfactoria a la vez.

-¢En Ita Ibate como se desarroll6 la capacitacién?

-El objetivo principal es la formacién de un gru-
po, la consolidacién de las relaciones entre los
miembros del mismo y la posibilidad de vislum-
brar un director, en segunda instancia el manejo
de los lenguajes y las herramientas. Pero lo fun-
damental es la concrecién del grupo.

-¢En el tiempo de trabajo, cuiles fueron los
resultados?

-Un grupo de personas que tienen un punto en
comun, el teatro, y ademas ser testigo de ciertos
aspectos no medibles que se van modificando, as-
pectos de la personalidad, relacién y compromiso



con el otro y con el trabajo. Y como corolario la
produccién de la muestra que crea expectativas
no solo en el grupo sino en la comunidad toda.

Por otra parte se fortifican las relaciones entre
los miembros, a partir del trabajo semanal, y po-
der ver que una persona que llega solita y se mete
en un rincén del curso, y al cabo de dos meses or-
ganiza un almuerzo para todos, sociabilizindose
con gente que habitaba su localidad pero que si
no fuera por el teatro nunca conoceria.

-iQué espera obtener del grupo al finalizar la
formacion?

-En principio un grupo con actitud de trabajo
e intensién de continuar el afio préximo capaci-
tindose y con las posibilidades de conformar un
grupo sélido, desde la formacioén y la concrecién
de proyectos.

Otra de las experiencias enriquecedoras que se
estd desarrollando en cuanto a capacitacion en la
provincia, es la de Curuzii Cuatia donde la res-
ponsable del taller es Karen de Micheli.

-Hay dos realidades al viajar al interior —explicd
creadora— , una es el placer de ensefar, y la otra,
la pasién y la alegria de aprender.

Al principio no es facil, es un gran desafio, una
gran responsabilidad, no saber con qué te podés
encontrar, aunque lo hayas hecho durante mu-
chos afios, cada lugar tiene su propia cultura, sus
propios deseos y no se puede ir en contra de ello,
hay que acompanar, conocer sus necesidades, sin
dejar de lado el objetivo de la capacitacién: “con-
formar un grupo”.

Las distancias en nuestra provincias son muy
largas, sin embargo se compensa con el agrade-
cimiento constante, el carifio de la gente, porque
uno no solo transmite conocimientos sino que
también fomenta la consolidacién de un grupo

* Escena de la obra "No se cual..." del grupo Tatd Mbareté.

de trabajo unido por el teatro donde no solo en-
sefias teatro.

-¢Desarrolla algunos aspectos en particular en
la capacitacién?

-Lo natural es jugar, en eso hago hincapié, a
través del juego y su entrega al mismo, voy cono-
ciendo sus cuerpos y sus voces. No hay un méto-
do especifico, cada lugar y cada persona percibe
el juego de diferente manera, no hay un objetivo
intelectual, solo se juega y se entrega a la libertad
de los cuerpos.

-¢Ya finalizando este segundo afio, qué aspectos
destaca?

-En los dos afios de trabajo han aprendido a co-
nocerse construyendo un compafierismo necesa-
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rio como para poder comenzar a trabajar juntos
en el proceso de creacién. A partir de esta instan-
cia se puede pensar en proyectar hacia adelante, y
lo mas importante es la conformacién del grupo,
cuya edades de los participantes, todos mayores,
garantizan la continuidad en el tiempo, sucede
que cuando un grupo de formacién se conforma
con adolescentes, estos terminan el secundario y
deben emigrar a capitales de provincia y el grupo
se desintegra, mientras que si estd conformado
con mayores estos tienen sus proyectos de vida
en el lugar.

Como conclusién podemos afirmar que estas
capacitaciones constituyen un disparador para
que el grupo junto a la comunidad continte tra-
bajando en autogestiéon generando proyectos, no
solo de produccién sino también de capacitacion.




RESENA CRITICA

MIRNA CAPETINICH/ desde Chaco

La nueva antologia de dramaturgia del nordeste
argentino publicada en agosto de 2010 compren-
de cinco obras seleccionadas por un jurado na-
cional compuesto por Dante Cena, Carlos Risso
Patréon y Mauricio Tossi. Ellas son: Baldio lleno
o el 17, de Carolina Gularte (Misiones); Proyecto
Napal’pi. Como alas de mariposas, de Hemilce
Isnardo (Chaco); Dios juega a la ruleta rusa, de
Martin Alvarenga (Corrientes); Kulio, de Maria
Clara Marrelli (Formosa) y Asi e’ noma te digo
(Mencién especial), de Luis Andrada (Misiones).

Se trata de una segunda publicacion (la primera
fue en 2009) que se enmarca dentro de uno de
los Planes Especiales del INT en el NEA basado
en la promocién de autores regionales. El logro
de una mayor cantidad, una mejor circulacién y
una 6ptima calidad en la edicién de libros de dra-
maturgia regional es una deuda que debe atin ser
(v afortunadamente esta siéndolo) subsanada por
las industrias culturales de esta zona del pais, por
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lo que merecen celebrarse los pasos hasta ahora
alcanzados. La puesta en préctica de estos proyec-
tos editoriales har4 que aquellos defectos de im-
prenta, confeccién y edicion hoy presentes vayan
superandose en proéximas publicaciones.

Por su contenido, conflictos, personajes, resolu-
cién de escenas, las obras de Gularte, Alvarenga
e Isnardo responderian mas a la categoria de
drama, en tanto que las de Marrelli y Andrada
a la de comedia o “comedia dramética” -segin
reza en la propia obra del misionero, aunque su
fabula contenga también visos del melodrama
sentimental—.

A excepcién de Dios juega a la ruleta rusa que
se constituye en la primera obra dramatirgi-
ca de Martin Alvarenga (reconocido escritor de
Corrientes con numerosas publicaciones en poe-
sia, ensayo y narrativa), el resto de obras pertene-
ce a autores/as con experiencia, segn los casos,
en la escritura de textos dramaticos, reescrituras



* De izquierda a derecha: Emilce Isnardo, Martin Alva-
renga, Luis Andrada y Clara Marrelli.

o adaptaciones teatrales debido a su propia prac-
tica de la actuacién y/o la direccién teatral. De
modo que ese dato vale para comprender el ma-
nejo mas apropiado o no que realiza cada autor/a
de los recursos lingliisticos, poéticos, estéticos
tanto en la estructuracién de sus obras como en
la creacién de personajes o de escenas.

Baldio lleno o el 17 plantea el encuentro de dos
seres solitarios y marginales. Un linyera que de
repente se encuentra con una mujer solitaria que
da de comer a gatos de un baldio. Una obra bre-
ve, sin division tipografica en actos ni escenas,
que juega con la fantasia, la emocién, la paradoja,
el misterio. Fue escrita en el 2004 a partir de un
Taller de Dramaturgia con Mauricio Kartun, se-
gun cuenta la autora, quien se interesé por darle
palabra y poesia a dos seres reales y enigmaticos
que habia observado en la cotidianeidad. Y a la fe-
cha ya ha sido estrenada en Misiones con elenco
local, dirigida por ella misma.

Proyecto Napal’ pi. Como alas de mariposa re-
crea un suceso histérico del antiguo Territorio
Nacional del Chaco, como es la Masacre de in-
digenas de Napalpi en 1924, por encargo del
gobernador de turno Fernando Centeno. La au-
tora Hemilce Isnardo no se centra en una dra-
maturgia realista historica, sino que elige usar en
las seis escenas en que divide su obra recursos
del “comic o la caricatura” —como lo sefala en
acotaciones iniciales— a fin de construir perso-
najes fantasticos, grandilocuentes, ridiculos o
grotescos. A su vez, el texto presenta un dominio
del lenguaje poético en la mayoria de los parla-
mentos por el uso de versos con métrica y rima
constantes, metiforas e imagenes. Y eso le otor-
ga una impronta especial al drama, que no deja
por ello de constituirse en una obra de denuncia
y testimonial.

Dios juega a la ruleta rusa es un extenso monoé-
logo de una mujer que delibera consigo misma
y con el publico acerca de su vida infeliz por ser
victima de una violencia matrimonial. La prota-

gonista discurre acerca de seguir viviendo
o no, del destino impuesto por Dios, de
sus hijos, de su vacio existencial. La obra
no plantea actos, pero si ofrece divisién de
parlamentos encabezados por abundantes
acotaciones escenograficas y de interpreta-
cién para la actriz. Sobre la gestacién de la
obra refiere Alvarenga: “Me obsesionaba el
contenido: la violencia familiar, especifica-
mente el cuadro social de la mujer golpeada
dentro de la violencia doméstica en la frecuencia
comunicacional de un alegato, de connotacién
realista. Tal vez esa obsesion haya influido en
la elaboracién de un texto de denuncia explici-
to y con enunciados gramatical y literariamente
correctos, pero por momentos con cierta falta
de espontaneidad coloquial que afecta quizas el
manejo de mayores lugares de indeterminacién
0 espacios vacios.

Al respecto de la escritura de Kulio, su autora
manifiesta: “Por los dias en que empecé a escri-
birla, en Formosa se firman entre el Gobierno
Provincial y el Gobierno Nacional los acuerdos
para la reactivacién del ramal C25 (ex ferrocarril
Gral. Belgrano) y como yo debia caracterizar al
personaje principal, se me ocurrié que el mismo
debia ser un ferroviario.” Es asi como se pone a
indagar sobre Palo Santo, pueblo de ferroviarios
del interior formosefio habitado por inmigrantes
italianos, y sobre un jubilado ex ferroviario, sus
experiencias de vida y sus nostalgias. La obra,
presentada en cinco actos, ficcionaliza esos ma-
teriales a través del planteo predominantemente
cOémico y hasta farsesco de una historia de pareja
entre un ferroviario jubilado que le es infiel a su
esposa, enfermera italiana, en un barrio popular
formosefio.

Asi € noma te digo es una extensa obra con
treinta y ocho escenas, quiza porque —seglin
aclara el autor — “La Inicié en el afio 1990 y fue
sufriendo cambios en varias etapas a través de
todo estos afios. Tuvo intenciones de ser pelicula
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o serie televisiva- atn puede ser-. Cuando sali6
este llamado de dramaturgos del NEA, la desem-
polvé vy la presenté con el resultado conocido”.
En ella se metaforiza el mito misionero de la Caa
Yari, duefa de la yerba mate, abuela de los yerba-
les, quien ayuda a los tarefereros (cosechadores
de la yerba mate) desposindose con ellos o apare-
ciéndose en sus bolsas o “raidos” a fin de que sus
cosechas sean cuantiosas y productivas. Andrada
se vale de este mito para crear escenas realistas
combinadas con otras fantasticas. Hay una histo-
ria sentimental que vertebra la obra en la que esta
presente un personaje ambiguo (la Sra. Cleoni),
asi como también se alude a las historias de lu-
cha y reivindicacién de los yerbateros ante las in-
justicias sociales y explotaciones padecidas.

Como se observa, cada obra es reflejo de cada
contexto de produccién desde y por el que ha sido
elaborada, asi lo revelan sus contenidos, temati-
cas aludidas o personajes creados. Y ello permite
reflexionar sobre el estado y valor de la produc-
cién dramatargica en el nordeste, sus propositos
(artisticos, ideolégicos y estéticos), procesos y
técnicas, fortalezas y debilidades. El NEA escribe
teatro 2010 es sin duda una saludable oportuni-
dad para conocerlos.



OSJAR NAVARRO CORREA

El XII Concurso Nacional de Dramaturgia del INT
recay6 en el mendocino Osjar Navarro Correa,
autor de Pajarito. Tal titulo no solo responde al
mote de un personaje, sino que avanza sobre
aquellos cuya condicién social los obliga a vivir
encerrados en una jaula sin rejas. Antes actor,
titiritero y director, Navarro Correa asegura
que disfruta con intensidad su presente de
dramaturgo, el cual se suma a su copiosa labor
en todos los rubros teatrales, tanto en Buenos
Aires como en Mendoza.
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“Para dar a conocer tu trabajo no te queda otra
que presentarte a un CONcurso y ganar un pre-
mio”, descarga Osjar de una. A su criterio la dra-
maturgia sigue siendo una disciplina huérfana,
pese a la calidad de los autores emergentes y a la
muy rica tradicién que Argentina ostenta en la
especialidad. Por lo tanto, hizo lo que pensaba:
se present6 a un concurso. Y gand. Pero fue tam-
bién Andrés Binetti, su maestro, el que insistié
e insisti6 para que fuese de la mano de Pajarito.
Texto que el afio que viene llegard a la escena
del Payr6 de la mano del propio Osjar y que en
Mendoza se estrenard bajo la direccién de Juan
Comotti. Desamparo, religiosidad, sinceramien-
to y poesia son algunas de las lanzas que atravie-
san la dolorosamente bella historia que compar-
ten Pajarito, el Canibal y el Cachi.

-¢Cémo surge Pajarito?

-Como un ejercicio en el taller de Andrés. Entre
correcciones, criticas y devoluciones por parte
del grupo se fue convirtiendo en una obra. Mis
compafieros le decian ‘la del Pajarito’ y asi quedd
como titulo. Plantea una situacién urbano-mar-
ginal, con personajes y un lenguaje bien mendo-
cinos. Quise prestarle especial atencién a la parte
audible de los personajes.

-¢Coémoladescribirias mas alld de suargumento?
-Para mi es conmovedora y violenta, pero con
mucha ternura y exijo que quien la haga manten-



* Escena de "Estrategias para habitar un cementerio”.

ga esa ternura. Un realismo social sin moralina.
Pongo el acento en las relaciones, los vinculos,
en la humanidad que hay en el corazén de cada
personaje, sin intentar un andlisis psicolégico ni
sociolégico. Pero ademds me parece que es una
obra politica, en el sentido de que hablo de perso-
nas de las cuales no se habla humanamente sino
siempre a partir de hechos delictivos.

-En Mendoza los dos ultimos premios Vendimia
de Dramaturgia fueron para actores con trayec-
toria, pero de escasa o nula produccion drama-
turgica. Ademads, cada vez hay mas intérpretes
mendocinos que se animan con la escritura para
si mismos o para otros. ({Por qué creés que pasa
esto?

-Me parece que se estan buscando modos de
decir que identifiquen un momento actual. A
los actores les parece interesante la aventura de
contar sus propias historias. Como intérpretes,
interpretan lo de otros. Pero uno cuenta también
con un decir propio. Me parece superinteresan-
te que haya una dramaturgia mendocina, que se
pueda hablar de ello. En los Giltimos diez afios ha
sido muy importante. Muchas de las piezas mon-
tadas son de autor local o fruto del trabajo con-
junto de los actores. jQue se acaben las modas!
O eso de representar al autor portefio. Hoy creo
que hay mas identidad en los textos. Se mira mas
hacia adentro. La mirada mendocina estd puesta
en Mendoza... pero tampoco el eje capitalino se
rompe facilmente.

-¢Cuando decidiste dedicarte a la dramaturgia?
-Siendo titiritero nunca hacia trabajos propios,
siempre clasicos de la dramaturgia para titeres.
En un momento me senti limitado y empecé a
cuestionar muchas cosas. El titere habia perdido

A HABITAR UN
AEN

CEN

Cuenta Osjar que a la matriarca titiritera Sara Bianchi le sali6 un viaje a
Madrid en medio del seminario que le dictaba en el Museo Argentino del
Titere. El emblematico lugar ubicado en Piedras gos, en San Telmo, retine
mas de Goo figuras de distintas técnicas y de origen diverso, posee una salita
para espectaculos y ademas una biblioteca con alrededor de 5.000 titulos. “Las
llaves de la biblioteca eran intocables”, recuerda Navarro Correa. Sin embargo,
Sara intuy6 que debia hacer una excepcién y deposito el llavero en manos de
su discipulo. A su regreso, no se las retir6. Desde entonces, Osjar trabaja en la
clasificacion, orden y mantenimiento de los preciados volimenes. Cuida ese
tesoro a modo de homenaje diario a la maestra fallecida en 2010.

rango y lo sentia como un trabajo de superviven-
cia. Veia que las obras de titeres tenian debilidad
en su dramaturgia y para mi no hay diferencia
entre el que hace teatro y el que hace titeres.
Quise desligarme de esa divisién y sacar al actor
del retablo y ponerlo en actor-titiritero. El acttia
pero no es a él a quien miran. A mi me gustoé eso.
El titere con riesgo. Y a mi edad todavia tengo
derecho a equivocarme. El titere es un juego pero
no un producto de animacién y entretenimiento.
Es un hecho teatral con una cantidad de signos.
Hay una tradiciéon que respetar, lo que seria el
“estilo Villafafie”, pero no hay que esclavizarse.
Tampoco me gusta lo europeo, donde hay pura
produccion y nada de magia.

-Entonces...

-Viajar, discutir y charlar me abrié mucho la ca-
beza. Me fui a Buenos Aires. En principio, bus-
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cando perfeccionarme en la direcciéon de titeres.
Para mi sorpresa no habia nadie que me ensefia-
ra especificamente direccion de titeres. Fui a ver
a Sara Bianchi y tomé un seminario personaliza-
do. Fue ella quien me dio una mirada inductiva
de como pensar la direcciéon para titeres. Luego
conoci a Diego Kogan y estudié direccién de acto-
res. Entendi que habia algunos puntos en comtn
con los titeres y que estos no solo dependen de
una dramaturgia de accién. Finalmente, ya con
esas herramientas encontré el taller de Andrés
Binetti, donde descubri un mecanismo intere-
sante de trabajo y mis limitaciones como poeta.
Esto me llev6 a pensar de otra manera y a mirar
como escritor dramattrgico.

En lo de Binetti, Osjar ya lleva tres afios dale
que te dale con la birome (o la notebook, quizas).
No solo encontr6é un maestro, sino compafieros



PIGNIC 1935

CorTra Todeas bas bormbas

con los cuales idear en grupo. Por ejemplo, con
Ezequiel Fernandez, Raul Giusto y Gustavo Sassi
escribi6 Los dias de fiesta no pasan trenes, que se
estrené en El Fino Teatro.

A la hora de sentarse a escribir, hay algo que tie-
ne muy claro: “Me gusta contar, no decir. El decir
es mas de los politicos y me hace anclar en un
mensaje”. Por estos dias trabaja en una “especie
de trilogia suburbana mendocina” y le interesa
“tres pitos pendular entre lo artistico y lo comer-
cial”. Dice que prefiere “tomar un mate y estudiar
antes que utilizar al teatro para subsistir”.

A su juicio, “el mundo actual ha posicionado al
teatro como producto para que el artista pueda
vivir de su trabajo, pero a veces es para subsis-
tir. Ante ese filo, prefiero bajarme y no caminar.
El teatro es la encarnacién del espiritu. Hoy, el
arte teatral deberia ser més rebelde, no marginal,
pero si cuestionador. Por eso me parece tan ma-
ravilloso lo que sucedi6 en la Gltima Fiesta de la
Vendimia (N. de R.: se refiere a la suspension de
las funciones por parte de los artistas en protes-
ta por promesas incumplidas, algo inédito en 75
aflos). ¢Somos utilizados o nos dejamos utilizar?
No puede haber un inepto que salga después
diciendo que se pone el poncho y sale a bailar.
Estamos en una crisis y la crisis siempre sirve.
¢Qué camino se sigue después? Depende de la
ética de cada artista”.
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Osjar Navarro Correa comenz como actor en 1986. En el ciclo prepara-
torio de la Escuela de Teatro, en la UNCuyo, conoci6 a Juan Carlos Cornejo,
del grupo Las Sillas. Alli entr6 como tallerista y formé parte del elenco en
algunos especticulos. Mas tarde, buscando “ahondar en formas no natura-
listas”, se asoci6 a la actriz Carmen Ormefio. Luego, dice, se “desband6” y
se fue a vivir a Buenos Aires (primer intento). No le gusté.

De vuelta en Mendoza, paseando por la Peatonal Sarmiento, sintié “una
sensacién conmovedora como espectador”. Fabidn Pérez, titiritero, rea-
lizaba su especticulo. “Me senti muy nifo, fue muy impactante. Era la
época en que nadie echaba a los titiriteros de la calle. Vi que esa forma
de expresién era provocadora, limpia, directa, teatral, fresca, politicamente
incorrecta y popular”.

Tanto prendi6 la experiencia que durante 16 afios fue parte del Grupo del
Sinfin, junto a Laura Beningazza y Gabriela Céspedes. Con ellas vivi6 las
situaciones mas disimiles. A la hora de montar el retablo no discriminaban
entre un tremendo basural o el coqueto barrio Dalvian (donde los nifios,
evidentemente, no entendieron los codigos y terminaron bombardeando-
los “con sindwichs de miga carisimos”). “El titere me dio un espectro de
posibilidades y mucho aprendizaje”, sintetiza.

Enamorado de los muifiecos, dejé de ver teatro por diez afios. Estaba pe-
leado con los actores. jBasta de ensayos dificultosos! jBasta de problemas
con los tiempos! “El titere es el stmmum del personaje, porque nunca deja
de serlo. Es su naturaleza y destino. No puede interpretar otra cosa que no
sea él mismo. Es noble. Parece raro lo que digo, pero tiene su pureza y su
verdad. El titere no me miente y no miente al ptblico. Es lo que es”.

Su compromiso con la actividad lo llevé a buscar distintas vias de perfec-
cionamiento y a sumar actuaciones y talleres para adultos. En tal sentido,
su experiencia en el Centro de Investigacién y Experimentacién Teatral
Argonautas fue decisiva. “Ahi es cuando me peleo con esa tradicién de
la autogestién en todo y me empiezo a interesar por los mecanismos de
actuacién especifica para titeres. Veo que si bien hay distintos sistemas de
actuacién, no hay un divorcio entre el actor y el titere. Y esto no lo digo yo,
lo sostienen los grandes, Gordon Craig, Grotowski...”.

Entre 2004 y 2007 fue uno de los gestores de La Casa de los Titeres, un
acogedor espacio semisubterraneo, también abierto a la plastica, el teatro y
la literatura. En los afios recientes no ha parado de producir como autor, ac-
tor-titiritero y director, tanto en Buenos Aires como en Mendoza. Algunos
de los especticulos en los que ha participado tltimamente son: Fragmento
un corazon, Rolando en el palacio de la tristeza, El destino de un huevo,
Suefios eran los de antes, Estrategias para habitar un cementerio, Los dias
de fiesta no pasan trenes, Picnic 1955 y La prostietaria.

* Escena de "Picnic 1955".



GoNzALO DEMARIA

La revista portena:
"un espectaculo
libre y receptivo”

Dramaturgo, novelista, compositor, director v
ensayista, Gonzalo Demarfa publicd La revista
portefia, teatro efimero entre dos revoluciones
(1980-1930) a través de la editorial InTeatro, una
investigacion sobre la época de esplendor de
este género que alin conserva vigencia. Ademas,
el realizador ocupa durante esta temporada un
primer plano en la escena oficial, ya que su pieza
histérica, El cordero de ojos azules, se presenta
en el Regio, dirigida por Luciano Céceres, con
Leonor Manso y Carlos Belloso. Un recorrido
por la obra de este joven y prolifico realizador
autodidacta.

LAURA VENTURA/ desde CABA

En su bolso descansa una version bilingtie de la Poética, de Aristételes.
La noche anterior, ese mismo libro lo acompafiaba desde su mesa de luz,
aquella montafia de hojas y tapas de cartén que oscila de altura segiin su in-
somnio. Un estudio del profesor Parker, de la Universidad de Oxford, sobre
las canciones de Arist6fanes, lo arrulla en los cafés durante estos dias de pri-
mavera en los que la alergia lo ataca sin piedad. Son tiempos intensos para
Gonzalo Demaria, quien presenta una investigacién sobre los origenes de la
revista portefa y su pieza El cordero de ojos azules se monta en el Regio. Sin
contradicciones, y en armonia, lo clasico y lo contemporaneo, las lentejuelas
y la sangre, el mondlogo y la epifania, conviven con vitalidad en la obra de
este realizador de 41 afios.

Sus primeros pasos en la dramaturgia fueron de la mano de su maestra
de primer grado, Norma, quien lo estimul6 para que juntos escribieran el
texto para el solemne acto del 25 de Mayo (“senti el mismo honor que hoy
me significaria un llamado de Peter Brook”). Hubo otro artista precoz en su
arbol genealdgico, su bisabuelo, un nifio artista que particip6 de los prime-
ros afios del teatro de revista, a comienzos del siglo XX. Hacia aquella era
volcé su mirada Demaria con una investigacién cuyo germen es remoto, y
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» Maria Esther Podesta de frac en una revista hacia 1919.

que logré moldearse en 2006, cuando vivia en Paris. Fue en aquella ciu-
dad, en el Théitre National de Chaillot, donde present6 Mambo mistico,
con Marila Marini y direccién de Alfredo Arias. Enrique Pinti, en el prélo-
go a La revista porteiia, teatro efimero entre dos revoluciones (1980-1930),
destaca el aporte de la investigacion de Demaria y alerta: “No hay géneros
chicos, hay grandes ignorantes; y no hay géneros menores, sino prejuicios
mayores”.

-Tu pasion por la historia recorre tu obra, icuil fue el puntapié para iniciar
este trabajo?

-La historia argentina me parece cautivante, para abordar desde la inves-
tigacién o desde los ensayos (obtuvo el premio de la Academia Nacional de
Historia por su texto sobre los virreyes del Rio de la Plata). Pero en parti-
cular me gusta lo marginal de la investigacién. Ademads de la biblioteca de
Argentores y la del Instituto Nacional de Estudios de Teatro, entrevisté en
el afio 2000 a una bailarina casi centenaria que vivia en la Casa del Teatro,
Felisa Bonorino (su foto aparece en la publicacién). Ella me aporté muchos
datos, su memoria estaba intacta.

-En tu investigacion te referis a la revista como una industria.

-Si, en 1926 se produjeron en Buenos Aires 81 revistas, mientras que en
Broadway, aquel afio, solo se estrenaron 40 especticulos musicales. Fue el
Gnico momento en el que el teatro nacional tuvo una industria. Por enton-
ces hubo grandes figuras, como Eva Franco. Mi papa me llevo al Cervantes
a ver su ultima actuacién, cuando hacia Las de Barranco. Creo que esta
actriz es el nexo entre los Podestd y nosotros. También habia figuras como
la de Bayén Herrera, un libretista de 6pera que escribi6 revista.

-éiDe donde nace el prejuicio a la revista como género menor?

-Supongo que en el hecho de que es un género relativamente nuevo (los
origenes mas inmediatos estdn apenas en el tltimo cuarto del siglo XIX). Y
a todo lo nuevo se lo mira con suspicacia. Ademis, la revista tiene un alto
componente visual y aparece justo en una época donde la literatura tenfa un
gran peso en el teatro. Incluso por entonces algunos dramaturgos escribian
en verso. Era, por lo tanto, natural que se viera a la revista con desprecio por
ser un teatro mas apoyado en lo visual y en el efecto.

-La revista porteiia, sefialis, llego a nuestro pais de la mano de compaiiias
de género chico espafiolas, a fines de la década de 1880. ¢Qué caracteristi-
cas definen a nuestra propia revista?

-Primero hay que sefialar cudn mutante es este género, como nosotros,
como los propios argentinos. La revista portefia tiene caracteristicas distin-
tas, segin sus diferentes etapas. La constante que se mantiene es una no
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estructura, un especticulo sumamente libre y receptivo. Hay que destacar a
los uruguayos Luis Vittone y Segundo Pomar, quienes tuvieron mucho que
ver con su compafiia a la hora de sentar las bases de nuestra revista.

-El monoélogo ocupa un rol central en la revista. Se evidencia con la for-
mula que recogés de un critico que en 1915 definia a la férmula de la revista
como “Pantorrillas, monélogos picarescos, musica ligera y escenografia”.

-Habia verdaderos especialistas en esta dificil tarea de manejar este mate-
rial. Hombres de la talla de Nemesio Trejo, Rogelio Juirez, en una primera
etapa, y luego Florencio Parravicini, Enrique Muifio y Pepe Arias, ademas
del ya mencionado Vittone. En estos monélogos aparecia la politica y los
temas de actualidad. Delimité este estudio entre las dos revoluciones de
principio de siglo XX porque fueron los tiempos de calma que siguieron
y antecedieron momentos criticos. La politica no podia quedar al margen.

-Hay un personaje, el de Madame Rasimi, que ocupa un capitulo desta-
cado en el libro.

-Fue una personalidad fascinante. Esta francesa fue una de las primeras
mujeres productoras del mundo del especticulo. Una visionaria, una mu-
jer que alcanzé la gloria y perdi6 todo en un naufragio en Cuba. Hay mucho
de leyenda en torno a su persona. Se desconoce cudndo muri6 e incluso su
verdadero nombre de pila. En 1910 compré en Paris una sala en el boule-
vard Voltaire. La llamo el Ba-Ta-Clan y de alli, de su cuerpo de bailarinas,
deriva la palabra bataclana. En 1922 viaj6 a la Argentina con su compaiiia
y present6 Paris chic, en el Opera. Esta revista impact6 a los espectadores
portefios.

-iQué define a la revista portefia actual?

-Hoy pareciera ser un receptor de aquello que ocurre en la televisiéon. Digo
esto sobre la base de dos o tres especticulos que vi. No tengo television,
pero vivo en este mundo. La revista de hoy absorbe lo que pasa en los pro-
gramas de TV. ¢Qué tiene de malo que absorba elementos? Nada. No tengo
ninguna objecién. Lo que ocurre es que para el pablico comun ir al teatro
es toda una decisién, algo que implica peinarse mejor, vestirse mejor. Hay
que ofrecerle al espectador algo mas de lo que puede ver en pantuflas sen-
tado en su casa. Esto vale también para el teatro llamado serio del circuito
off que copia ala TV.

-Por ejemplo, ¢a qué casos te referis?

-Hay “cierto” naturalismo entre comillas, si estd hecho no como estilo,
sino como tic, hay chicos que no tienen una escuela o una formacién mas
que la TV, entonces lo reproducen. ¢Parezco muy reaccionario? Pero no lo
soy.



UN INSTINTO

A los 15 afios, Gonzalo Demaria tenia ya algunas obras escritas. Fue su
padre quien llamé a un antiguo compafiero de colegio para que orientara a
su hijo. Asi, Tito Cossa cit6 al adolescente en un café. Entre otras lecciones,
le sugirié que leyera a Samuel Beckett, a Eugene Ionesco, y a un conjunto
de autores posteriores a George Bernard Shaw. “Yo no tengo una forma-
ci6n académica. Siempre fui muy estudioso y lei de todo, en especial a los
clasicos. Me anoté en Historia del Arte, pero me aburri, eran tiempos muy
convulsionados. Pero si tuve, por instinto, algo que me condujo al teatro y a
la dramaturgia, una especie de oreja particular”, asegura.

Si, la oreja es sin lugar a dudas su capital. Demaria también es compo-
sitor. Toca el piano y el clave. Este conocimiento le permitié escribir los
musicales Houdini y Nenucha, la envenenadora de Montserrat (dirigi-
da por Elena Tritek, escrita junto con Damian Dreizik) y Rita la Salvaje.
También fue el responsable de adaptar los famosos musicales de Broadway
Chicago, Cabaret y Zorba. Luego conjugé su doble rol de autor y director en
Lo que hablé el pescado, Novia con tulipanes, Cabo Verde y La Anticrista
y las langostas contra las virgenes encratitas. Como novelista escribi6é Los
Pochoeaters. Actualmente presenta El cordero de ojos azules, ambientada
en 1871, en medio de una peste que esti diezmando a la ciudad. Un pintor
(Belloso) es mantenido casi en cautiverio por una cruel mujer (Manso) en
una iglesia. Debe pintar un lienzo con la imagen de Santa Lucia, o no re-
cuperara su libertad. También aparece un enigmatico y bello personaje, a
cargo de Guillermo Berthold.

-¢Cudl es el mensaje que quisiste transmitir en esta pieza?

-Cuando me hacen esta pregunta, mi primera reaccién es de queja, por
aquella cita mis o menos famosa que ya perdié su autor (Nobokov, Neil
Simon, vaya uno a saber quién fue), y que dice que un autor no da mensajes
porque no es un cartero. Verdaderamente no sé cudl es el mensaje en El
cordero de ojos azules. Como siempre, cada uno puede encontrar el suyo.
Soy si consciente de que la obra tiene mucho material del que agarrarse,
muchos grandes temas: civilizacién y barbarie (la argentinidad); la belleza;
la ética del artista; la fealdad como fuerza destructiva pero que también
puede redimirse, etcétera.

» Elenco revisteril Teatro Maipo, 1935.

-iCudl es tu obsesién como autor, y cuil como director?

-Son obsesiones, asi en plural. El encuentro con el otro es una de
ellas. Diria méas bien el descubrimiento, porque me refiero al otro por ex-
celencia, al que es distinto a uno. Y al mismo tiempo con el que siempre
tenemos mucho en comun, por supuesto, porque pertenecemos a la mis-
ma tribu humana. También me obsesiona el lenguaje. La reflexién sobre
las palabras y cdémo no podemos escapar de él. Todo es lenguaje. En el otro
lado de la cuerda, estaria la musica, sin la cual no sé si podria vivir. La mi-
sica es una abstraccién y también un absoluto. Una aproximacién a Dios.
Bach demuestra esto.

-iQué te inspira?

-Soy un lector voraz. Asi que mucho de lo que leo me sugiere especulacio-
nes propias, fantasias, digresiones. Pero también tengo mi parte de aven-
turero, de explorador, y cuando dejo la biblioteca para salir al mundo, la
violencia de ese choque me resulta muy inspiradora también. Durante un
tiempo, llevaba libros a la carcel, para los presos y la gente con la que me
crucé en esa experiencia fue crucial para mi escritura. Discutir Victor Hugo
con un preso fue un momento metafisico de mi existencia.

-iCudl es el papel que tiene la musica en tu trabajo?

-La musica es vital para mi. Sencillamente vital. Me gusta una frase que
dijo Cioran en una entrevista. Parafraseandola, decia que desconfiaba de
la gente que no escuchaba musica o para la cual la musica no significa
nada. Ademds, la musica esta vinculada al teatro desde su origen. Para mi
es muy natural que vayan juntos, de una forma o de otra. Incluso un tex-
to dramaético debe tener un ritmo y una melodia. Lo busco deliberadamente
al escribir. Por eso se dice que los dramaturgos escribimos con el oido.

-iQué rol ocupan los musicales en el teatro actual? Vos estudiaste sin pre-
juicios a la revista portefia, escribiste y adaptaste musicales.

-El musical entendido como “comedia musical”, es decir, el género inven-
tado por Broadway, cumplié su ciclo. Como antes ocurri6 con la opereta.
Para mi, ese ciclo se acota entre las décadas de 1920 y 1960. Lo que viene
después es otra cosa. Stephen Sondheim es alguien diferente. Un genio,
fruto justamente de la sintesis de una tradicién que él asumié y que corond
tardiamente. De la opereta hoy queda una docena de titulos de repertorio
(La viuda alegre, El murciélago, etc.) y lo mismo ocurrira con el musical de
Broadway. Subsistirdn unos cuantos titulos que se haran en el mundo como
cualquier teatro de repertorio, y punto. Broadway estd agotado y lo que hoy
se hace alld son mayoritariamente revivals o adaptaciones de peliculas.
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Los laberintos

de un enfant terrible

El libro Los muros y las puertas en el teatro de Victor Garcia
de Juan Carlos Malcln, editado por InTeatro, responde a la
deuda cultural que tenemos con aquel “pequefio gran genio”
de nuestro teatro contemporaneo.

MAURICIO TOSSI / desde S. C. DE BARILOCHE

En las tltimas décadas, la investigacién teatral
en Argentina ha alcanzado un importante nivel
de organizacion, anilisis y difusiéon del hecho es-
cénico, mediante la creacién de modelos teéricos
renovadores, historiografias rigurosas, debates
ideolégicos, biografias y lineamientos artistico-
institucionales que dan cuenta de la relevancia
del teatro en la formacién de la identidad cultural
de nuestro pais. Sin embargo, en el eco de dichos
progresos disciplinares, surgen nuevos interro-
gantes y desafios para la investigacién teatral,
por ejemplo: la reflexién critica sobre aquellos
modelos en un complejo esquema de pais, al re-
conocer zonas geo-estéticas distintas y desigua-
les; o también, la realizacién de un diagnéstico
objetivo sobre las “faltas” histéricas, es decir, so-
bre los objetos de estudio ausentes, distantes o
difusos, para prescindir de centralismos y cons-
truir horizontes de comprensién alternativos. Es
precisamente en este contexto intelectual donde
ubicamos el libro Los muros y las puertas en el
teatro de Victor Garcia, del arquitecto, escendgra-
fo y docente-investigador Juan Carlos Malcan.

En efecto, asumir la investigaciéon escénica
como un trabajo sobre las faltas es una nocién
desarrollada por Malctn, y evidenciada en sus es-
tudios sobre la vida y la obra del director teatral
Victor Garcia. En una entrevista realizada hace
algunos afios, Malctin nos decia: “Ante personas
que no lo conocen, presentaria a Victor Garcia
como un director de teatro tucumano olvidado
por sus coprovincianos y por sus contempora-
neos. Mi investigacion surge desde esa falta. Uno
se pregunta qué objeto merece ser investigado,
y lo primero que aparece es que debemos inves-
tigar alli donde hay una falta real, este es preci-

samente el caso de Victor Garcia. Desde
hacia mucho tiempo existia una falta de
saberes sobre Victor, es decir, si era di-
rector o escendgrafo, si era tucumano
0 no, como asi también, qué pas6 con
aquellas informaciones sobre un tu-
cumano que triunfaba en el mundo,
entre otras ambigiiedades que fueron
los interrogantes que me llevaron a
definir mi interés y mis estudios so-
bre Victor Garcia. En consecuencia,
Victor siempre me implic6 muchos
caminos posibles a seguir, muchas dudas, mu-
chas incertidumbres, esto es lo mejor para una
investigacién”.

De este modo, durante mas de quince afos,
Malctn ha indagado en diversos archivos (fami-
liares, institucionales y periodisticos, tanto en
nuestro pais como en Francia y Espafia), ha sis-
tematizado y organizado una historia de vida de
Garcia y, en suma, ha problematizado sus varia-
bles artisticas respecto del espacio escénico, la ac-
tuacién y el lenguaje como dispositivos poéticos.
En funcién de estos temas y objetivos, el libro
que aqui presentamos esta estructurado en once
capitulos, los que —desde nuestro punto de vista—
pueden ser leidos desde tres ejes fundamentales
0, como dirfa su autor, tres “puertas”, a saber: lo
biografico, lo estético y lo productivo.

LA PRIMERA PUERTA: MARGINALIDAD Y EXCESO

Malctn organiza la biografia de Victor Garcia
en tres fases, las cuales se articulan entre si de
forma dialéctica, pues, el autor afirma que la vi-
sién estética del teatrista estudiado —y ejemplifi-

cada en las cualidades de “exceso”, “imaginacién
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tértil” y “provocacién”, es decir, los adjetivos per-
manentemente enunciados por la critica interna-
cional- se infiere desde sus primeras experien-
cias escénicas, asi como también sus juveniles
postulados teéricos son ratificados a lo largo de
sus producciones europeas y latinoamericanas,
esto Ultimo, quizas, semejante a la teoria del
“brote” formulada por el esteta Luigi Pareyson,
en la que toda obra es una “forma formante”.
Asi, en la primera etapa (1945-1957) el autor
describe a la infancia de Garcia en un Tucuman
conversador y autoritario, pero en el marco de un
notorio activismo artistico, siendo su familia y su
tradicién salmantina los pilares centrales de di-
cho cariz estético. Respecto de estas experiencias
familiares, Malctin sefiala: “(...) Garcia mostraba
su pasion, imaginacién y creatividad tanto en lo
artistico, como en lo referente a los modos de
produccién de sus especticulos, cuidando todos
sus detalles, hasta la elaboracién de programas
de mano, en papel de facturas de la despensa,



» Juan Carlos Malcun.

fiambreria y carniceria El Porvenir de su padre.
En esos programas de mano se anunciaban, en
algunas oportunidades, representaciones de
treinta y tres espectaculos en un solo dia, entre
recitados y obras teatrales: ¢aparecia ya lo que al-
gun dia la prensa francesa (Le Monde) llamaria,
Victor Garcia El exceso?”.

Otra caracteristica importante de esta etapa
biografica es, segin Malctin, su vinculacién con
el movimiento de teatro independiente tucuma-
no, especificamente, su relacion con el grupo La
pefia El cardén, formado por Julio Ardiles Gray,
Olga Hynes O’connor, Rosita Avila, Miguel Angel
Estrella, Ratl Serrano, entre otros numerosos ar-
tistas del periodo. A este perfil socioestético, el
autor le suma otro, su estrecha y productiva amis-
tad con los poetas Arturo Alvarez Sosa y Juan José
Hernindez. De este modo, el impetu creativo de
Garcia confronta con ritmos culturales diversos,
en una ciudad nortefia donde las utopias de los
jovenes y sus ideas de una modernidad posible
desafian al letargo social persistente.

La segunda etapa de vida de Garcia inicia en
1957, con su radicacién en la ciudad de Buenos
Aires, su incursién por el Instituto de Arte
Moderno —tomando clases con Marcelo Lavalle—
y la fundacién del Grupo Mimo Teatro, junto con
Jorge Lima y Elio Erami, entre otros. En esta eta-
pa, el autor remarca sus primeros viajes a Brasil
y la continua experimentacién sobre la dramatur-
gia de Federico Garcia Lorca.

El tercer momento vital y poético de Garcia es
descrito por Malctin entre los afios 1962 y 1982,
es decir, el inicio de sus “periplos” por Europa
hasta la fecha de su muerte. Este tltimo perio-
do es el que resume la compleja personalidad de

* Escena de "Bodas de sangre".

Garcia, al exponer recuerdos de notables artistas,
amigos y familiares, y también multiples anéc-
dotas, con sus imaginarios y contradicciones, los
que incluyen su vida lumpen en Paris —al limite
de ser repatriado por vivir bajo los puentes, en
un radical abandono- y su consagracién inter-
nacional en Inglaterra, Portugal, Irdn, Turquia,
Espafia, Brasil, Bélgica e Italia, obteniendo en
cada uno de estos paises numerosos premios,
distinciones y/o reconocimientos.

Los aportes biograficos de Malctin se comple-
mentan con una minuciosa, reflexiva y detallada
cronologia, con datos originales y desconocidos
sobre la trayectoria vital de Garcia.

LA SEGUNDA PUERTA:

“LOoS LABERINTOS DE UNA ESTETICA"

En los capitulos 3, 4 y 5, se desarrollan los distin-
tos lineamientos estéticos de Garcia, fundamen-
talmente, al abordar un ensayo teérico escrito por
el propio director en 1959, titulado Manifiesto del
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* Montaje escénico de "Gilgamesh" (1979).

Grupo Mimo Teatro, esto es, un texto original,
manuscrito e inédito que Malcin utiliza como
nucleo argumental y horizonte de sentido para
el andlisis de todas las fases creativas de Garcia.
Asi, las concepciones de la actuacién y el espacio
escénico, vale decir, los dos principales —aunque
no Unicos— ejes poéticos del director en estudio,
ya se encuentran plasmados como problematicas
artisticas operativas en aquel joven manifiesto.
A partir de estas indagaciones, el autor expone
una de las categorias centrales de dicha estética,
nos referimos a la nocién de “médulo esencial”,
al respecto sefala: “En la poética de Garcia este
componente ‘esencial’ va mais alla de lo que veni-
mos comentando en relaciéon con la preparacion
del actor, pues también se hace extensivo a toda
su teatralidad, por lo que este concepto es, tal vez,
un punto de origen o idea organizadora que afec-
ta a todos elementos de la puesta escénica. Aqui
nos referimos al ‘modulo esencial’, que nosotros
llamaremos ‘dispositivo escénico’: un componen-
te basico y unico, de transformaciones que se
entrecruza con los comediantes, con el espacio
y con el espectador; un componente que apare-
ce en toda las puestas de Garcia, como veremos
mas adelante”. En consecuencia, para el director
en estudio, la teatralidad es un entramado com-
plejo —como un laberinto— de multiples recursos,
en los que el espacio (flexible, flotante, elastico,
vertical, atemporal) y el cuerpo del actor (aleja-
do de la “tirania de la palabra”) ocupan un nivel
formativo primordial. Asi, la puesta en escena de
Cementerio de automoviles de 1966, un espec-
taculo paradigmatico en la produccién de Garcia
por los altos niveles de reconocimiento y legiti-
macién cultural alcanzados, es presentado por el
autor como un caso modélico de su visién teatral.

Por consiguiente, los estudios sobre estos ejes
se complementan en las paginas siguientes con
distintas articulaciones tedricas que Malcin

» Escena de "Gilgamesh" (1979).

propone para el anilisis de lo que Garcia llamé
“la técnica de la deshumanizacién”, esto es, un
particular procedimiento actoral utilizado para la
ruptura mimética o de tradicién naturalista. De
este modo, el autor relaciona o pone en didlogo
a este director argentino con otros intelectuales
y artistas clave del pensamiento estético europeo
del siglo XX, por ejemplo, entre otros, con José
Ortega y Gasset o Edward Gordon Craig.

LA TERCERA PUERTA:

NI EL CIELO NI EN LA TIERRA, SOLO EN EL AIRE

En los restantes capitulos del libro, articulado
con lo historiografico, Malcin propone un de-
tallado estudio sobre las principales produccio-
nes de Garcia durante su tercera fase, es decir,
a partir de 1962, luego de instalarse en Paris e
iniciar sus numerosos viajes por distintos puntos
geograficos.

Desde esta perspectiva analitica, el autor or-
ganiza en detalle las obras representadas con
las compafiias de Ruth Escobar en Brasil y de
Nuria Espert en Espafia, considerando en cada
caso las formas poéticas de los textos dramaticos
utilizados, las criticas periodisticas y académicas
recolectadas, los debates sociales o las censuras
registradas y, especificamente, analiza el dispo-
sitivo escénico construido en aquellos memora-
bles montajes. Cabe destacar aqui dos casos que
ya forman parte del fragmentado e inconcluso
imaginario poético que tenemos de este director:
primero, El balcon de Jean Genet, estrenado en
San Pablo en 1969 y que permaneci6 en cartelera
hasta 1971, pese al acuciante accionar de la dicta-
dura militar, en las que se relata el secuestro de
uno de los actores del elenco y la toma de posicio-
namiento de Garcia y Escobar al respecto. El dis-
positivo escénico planteado para esta obra marca,
segun el autor, un hito estético en la escena inter-
nacional, pues funciona como mojén para otras

P/44

experimentaciones. En segundo lugar, resalta-
mos los comentarios exhaustivos sobre Yerma
de Federico Garcia Lorca, representada en 1971,
con la actuacién de Nuria Espert. En este caso, la
propuesta espacial implica una potente sintesis
entre recursos técnicos (lona elastica, hierro, po-
leas, anillos) y estructuras de significacién (tanto
lorquianas como de la propia interpretaciéon de
Garcia sobre los topicos de la infertilidad, la mas-
culinidad y la aridez, entre otros).

Asimismo, el anilisis de Malctin otorga un va-
lioso e inédito lugar a la voz de los creadores que
acompafaron a Garcia durante estas “aventuras”
teatrales, esto ultimo, con el fin de profundizar
en el plexo de contradicciones que la figura de
este director genera. Por ejemplo, desde este
punto de vista, destacamos la ironia y el sarcas-
mo en la conflictiva relacién con Ruth Escobar,
o también la desnudez y la sensibilidad con que
Nuria Espert —en el tltimo capitulo del libro— da
las noticias de la muerte de Victor, dice: “Tenia
47 afios que podian transformarse en veinticin-
co o setenta, segin su temperatura espiritual.
Hacia afios que se habia separado del sexo. En
la inevitable eleccién alcohol-destruccién, sexo-
esperanza, no tuvo dudas. (...) Victor siempre
quiso tocar fondo. En sus especticulos y en su
vida. Tocar fondo. Y ti1 y el Corto, etcétera se lo
impediamos de algin modo. jTraté tantas veces
de sacarle del pozo, un pozo incomprensible para
mi, con mi vida pequefia, convencional, con mis
alegrias, mis penas, mis ambiciones pequefias,
convencionales! Un pozo lleno de un dolor des-
conocido, donde le esperaban Artaud, Van Gogh,
Genet, Baudelaire...”.

En consecuencia, el libro escrito por Juan
Carlos Malcin nos propone un conocimiento sis-
tematico sobre la vida y la obra de este tucumano
enfant terrible, iluminando sus laberinticas puer-
tas y dejando sus muros como nuevos desafios.



LA AVENTURA DE LA COLINA

EntrelasnovedadesdeInTeatro
se destaca la publicacién de
De los afios 60 a los afios de la
Colina, un libro producido por
Alain Satgé en Francia y que
repasa la actividad del director
argentino Jorge Lavelli durante
el perfodo que dirigié esa sala
parisina.
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* Escena de "Opereta".

Si hemos decidido explicar la historia de la
Colina y el modo de mantenerla, es ante todo por-
que ello permite restituir un punto de vista sobre
el teatro y sobre el mundo. “Punto de vista”: esta
expresion se repite a menudo en las palabras de
Lavelli, porque toda creacién es una toma de po-
sicién intransigente. Aqui sin duda se conjuga
el trabajo del director de escena y la experiencia
del director de la sala: leer una obra, imaginar un
espacio, dirigir a los actores, o inventar y animar
la politica de un teatro; siempre se trata de elegir,
ejercer una libertad y una subjetividad.

Un punto de vista, es decir una sintesis: no ha
sido evidentemente posible rendir cuenta de los
setenta especticulos que han sido presentados en
la Colina desde enero de 1988 a junio de 1996.
En este repertorio que se ha constituido alrede-
dor de una idea de creacién, los autores franceses
o francéfonos han ocupado el primer lugar, co-
menzando por los grandes inventores de la dra-
maturgia de este medio siglo, Beckett y Ionesco,
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LAVELLI

Billetdoux y Weingarten, Arrabal y Vauthier,
como también Gombrowicz y Copi, particular-
mente ligados al recorrido de Lavelli como direc-
tor. Estos fundadores parecian tender la mano a
sus “herederos”, desde Jean Claude Grumberg,
René Kalisky o Roger Planchon a Gildas Bourdet,
Philippe Minyana, Marie Redonnet, Yves Laplace,
Serge Valletti, Tilly, Armando Llamas, Joél
Jouanneau o Serge Kribus... El teatro europeo ha
sido ampliamente representado por Lavelli, de
los indiscutibles clasicos del siglo XX, Schnitzler,
Hofmannsthal o Valle Inclan, a las luces del tea-
tro de hoy, Edward Bond, Thomas Bernhard,
Fassbinder, George Tabori o Slawomir Mrozek,
a los “iconoclastas” tales como Elfriede Jelinek,
Lars Norén o Steven Berkoff, a quienes el teatro
francés descubri6 a través de Lavelli. Sin olvidar
el teatro latinoamericano, que aporta un tono di-
ferente: el argentino Roberto Cossa, los chilenos
Gaston Salvatore y Marco Antonio de la Parra...
No se trata aqui de dar un panorama del teatro



» Escena de "Greek"

* Escena de "El publico”

contemporaneo: mas bien de mostrar una fami-
lia de autores, caracterizados por una cierta ma-
nera de contemplar y de interrogar el mundo, y
que tratan quizas la realidad mas alla de todo rea-
lismo. Es el espiritu de esta familia el que Lavelli
define en este coloquio.

POLITICA:

EL RIESGO DE LA CREACION

- Cuando en 1987, usted fue nombrado direc-
tor del futuro Teatro Nacional de la Colina, quiso
darle a este nuevo lugar una identidad precisa:
estaria consagrado a los autores contempori-
neos. Esta eleccion radical ha sorprendido a ve-
ces: {quién se la habia dictado?

-En primer lugar, estaba de acuerdo con mis
gustos, y con la légica de mi trayectoria como di-
rector de escena: desde mi llegada a Francia, no
he dejado de apasionarme, por los autores actua-
les y por el teatro (o la 6pera) de nuestro tiempo.

Pero también resulté de un andlisis del “paisa-
je teatral” francés. He estado muy impresionado
por esta paradoja: la expansion del servicio pabli-
co, en los afios 80’ coincidié con un retorno a los
textos clasicos, con un espiritu cada vez mas frio
en la conservacion del repertorio y con un respeto
cada vez mas arcaico de los “valores” culturales.
Aqui, segin mi parecer, habia una contradiccion
chocante... Redescubrir el riesgo de la creacion, y
construir un repertorio para nuestro tiempo, con
los medios que dispone un teatro nacional, me
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apareci6 entonces como una necesidad.

Y por lo tanto queria que esta opcién sea radi-
cal: creo que muchos creyeron, especialmente
por las notas “oficiales” en las que aparecian mis
declaraciones acerca de un nuevo repertorio, que
€so no era mas que un predmbulo, que seria una
apertura sobre otras cosas: que en un gran teatro
no podian ponerse mas que a los grandes auto-
res del pasado, y que luego de una primera tem-
porada contemporanea, se volveria a los autores
“serios”, a los griegos, a los clasicos, franceses y
extranjeros...

-Este malentendido fue rapidamente aclarado.

-Porque el proyecto se impuso, y poco a poco
encontr6 su publico; y se convirtié en una suer-
te de evidencia. Pero la continuidad de la expe-
riencia nos obligé a subir la exigencia, y en cierto
modo la dificultad. En una aventura de este tipo,
nada esti asegurado por adelantado: al publico,
sin cesar, hay que “reconquistarlo”.

-Como director de escena usted siempre parte
del espacio, lo que se podria llamar el espiritu del
lugar. ¢No habra estado usted inspirado por la ar-
quitectura de este teatro nuevo, cuando decidié
consagrarlo a los contemporaneos?

-Sin duda, he estado influenciado por su mo-
dernidad, pero también por su transparencia: es
un lugar mas abierto que otros del mundo y de la
ciudad; no tiene la solemnidad de un monumen-



» Escena de "Una visita inoportuna”

to histérico, es mas accesible...

Me parecia, por lo tanto, que debia estar lo
mas proéximo posible a la ciudad, y “comentar”
su vida, no tanto su cotidianeidad como lo hacen
los periddicos o la televisién, pero si de mane-
ra simbdlica: estando atento a las profundas co-
rrientes que la atraviesan, que la obsesionan, que
le provocan temor o simplemente la interrogan.
Este teatro en la ciudad es también un teatro de
la ciudad, un sitio en movimiento, vivido, a veces
agresivo e inquietante.

-¢Un teatro “politico”?

-Elegir el teatro contemporaneo significa forzo-
samente cuestionarse de manera mas aguda la
relacién del teatro con la sociedad y con la his-
toria trastornada de nuestro siglo; y hablar de la
ciudad no es solamente observar al hombre en su
entorno, humano y social, en su confrontacién
con los otros: esto también permite imaginar, a
través de la magia del teatro, estructuras mas jus-
tas, mas cercanas a las aspiraciones o a las am-
biciones de aquellos que padecen la presién y la
frustracién propias de la ciudad.

La ciudad no es siempre tranquila, nuestro tea-
tro tampoco: no estd hecho para reafirmar a los
espectadores en su situaciéon o en sus valores,
pero si para desestabilizarlos, provocarlos, orien-
tarlos hacia la dialéctica, la polémica o el rechazo;
dicho de otra manera, no sugiere un pensamien-
to politico preciso y tampoco propone consignas:

introduciendo formas menos “culturales”, me-
nos ortodoxas, menos reconocidas, intenta mas
que nada un acercamiento a la libertad, sofnar
no solo un teatro diferente, sino una sociedad
diferente...

Una sociedad en la cual los problemas, si no se
resuelven podrian al menos presentarse de otro
modo.

-éQué es lo que para usted ha cambiado en las
relacién teatro y politica?

-El teatro militante de los afios 60’ reposaba
sobre bases marxistas y luchaba por la construc-
cién de una sociedad ideal, en todo caso por la
organizacién de todas las fuerzas vivas hacia ese
objetivo: ese mito atravesé todo el teatro de post-
guerra y fue en cierta manera categorizado por
la experiencia real de las sociedades comunistas.
En consecuencia, nos encontramos con que no
hemos montado una sola obra de Brecht, a pesar
de sus fabulosos aportes a la dramaturgia con-
temporanea; no ha sido una elecciéon deliberada,
pero hoy me parece que no fue una mera casuali-
dad: su pensamiento estd muy ligado a una épo-
ca. En la Colina, la novedad ha sido considerar el
pasado.

El sentido de la politica ha cambiado: es mu-
cho mas diversa, mas imprevisible, y quizas al
mismo tiempo, estd inmediatamente mas liga-
da a los acontecimientos que vivimos; y nuestro
proyecto teatral, que pretende afilar el espiritu de
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critica o de burla, es por definicién menos unifi-
cador que aquél de la postguerra.

- ¢(Entonces estariamos muy lejos del espiritu
de Vilar?

- Las condiciones son completamente diferen-
tes: el TNP y sus grandes manifestaciones co-
lectivas, sus fiestas memorables fueron en cier-
to modo la consecuencia de los afios de guerra,
de miedo, de sumisiones y restricciones de toda
clase. Los parisinos tenian necesidad de reencon-
trarse, todos juntos, después de la debacle, ya sea
para bailar o ver obras...ellos sin duda tenian mas
necesidad de ver teatro de actualidad: el teatro es-
tuvo ligado a un profundo deseo de la ciudad, que
queria construir o reconstruir.

Las grandes misas del TNP y de Avignon ce-
lebraban el mismo teatro, globalmente positivo,
que se dirigia a un extenso publico, sobre la base
de un repertorio sobre todo clasico y segiin cri-
terios estéticos de despojamiento (en el espacio,
la luz, la puesta) que correspondian tanto a las
exigencias del gran escenario de Chaillot como a
las de la corte de honor del Palacio de los Papas.

En ese sentido, todo parecia separar ese teatro
humanista y cultural (figuraba en los programas
de estudios, habia sido comentado por una publi-
cacién que se dirigia en especial a los profesores,
y luego a los estudiantes...) de nuestro proyec-
to, que introducia en la ciudad la inquietud, la
confusién o la duda. El teatro popular de Vilar
reafirmaba el control de la democracia sobre la
historia, la nuestra se preguntaba: ¢la democra-
cia, para hacer qué? Las instituciones que han
sobrevivido a la hecatombe en su gran mayoria
estan siempre aqui: ¢acaso ellas estin aptas para
garantizar totalmente la libertad? ¢Los derechos
del hombre? ¢Pueden ellas impedir el racismo, la
distribucién ilegal de las riquezas?

No se trata solamente de cuestionar una poli-
tica, sino la herencia de una historia. Quizas el
denominador comun de las obras que nosotros
hemos presentado ha sido la experiencia del fra-
caso. El fracaso de nuestro siglo: toda la ambi-
cién, por ejemplo, de los pensadores de las Luces,
los filésofos de la revolucién, de la democracia
del siglo XIX vienen a fracasar en este siglo XX
devastador, con la guerra, con el absoluto horror
de la exterminacién de un pueblo, o mas atin con
la otra gran caida de nuestro tiempo, el fracaso de
la revolucién soviética y del comunismo.

Evidentemente no es por casualidad que mu-
chos de los autores de la postguerra, muchos
autores que nosotros hemos representado en la
Colina, se inspiraron en estos temas. Todo un
periodo de expansion intelectual y técnico, de
progreso cientifico ha estado puesto al servicio
de la destruccién, no para terminar con una mo-
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* Escena de "Macbett"

narquia, un régimen o un sistema, pero si con un
pueblo. Esa serd la marca de nuestro siglo...

-¢Piensa usted que la aventura de la Colina ha
cambiado su prictica del teatro y de la direccién?
¢No lo ha orientado hacia obras directamente
mas comprometidas con su época, su realidad
politica y social?

- Nunca lo hice, desde mis estrenos de teatro en
Argentina, en tiempos del “del arte por el arte”,
jamas pensé en el teatro como una actividad gra-
tuita, mas bien un acto puramente estético, que
no tuviera ninguna significacién social, politica,
cultural.

Pero es verdad que el proyecto artistico de la
Colina, ha sido determinante y en cierto sentido
impuesto: sin la Colina, quizas hubiese continua-
do poniendo en escena autores que me gustan
mucho como Shakespeare o Chéjov, o tal vez hu-
biera explorado otros universos que me tentaban,
como el de la tragedia griega... Decidir consagrar-
se imperativamente al repertorio del siglo XX en
la Colina implicaba efectivamente renunciar a
otras cosas.

Mi repertorio ha evolucionado, pero la vida
también ha evolucionado... Y la coherencia de la
programacién de un teatro de arte y de reflexion
me impuso hacer nuevas elecciones. O mas bien,
me permitié combinar la fidelidad (a otros auto-
res tales como Copi, Ionesco o Gombrowicz) y el
descubrimiento en funcién de las exigencias pro-
pias en la Colina.

Por esta razén, nosotros no hemos montado
por ejemplo Bodas de sangre de Lorca, pero si El
publico, una creacién (a pesar que la obra habia
sido escrita hacia cincuenta afios, era inédita) que

obligd a reconsiderar la jerarquia de otras obras
de Lorca...

-¢Como ha elegido usted el nombre de este
teatro?

- El teatro estd ubicado en lo alto del este pari-
sino, fue creado por Guy Rétoré, quien deseaba
conservar la sigla TEP para la sala en la cual perse-
guia su aventura. Por lo tanto nosotros buscamos
otro nombre. En un principio la mayoria habia
elegido “Gambetta”, lo que hubiese sido justo his-
térica y geograficamente, pero poco atractivo para
un teatro. También muchos se preguntaban sobre
el cielo, las estrellas, la luna... Y en el momento
que fui a ver a Robert Abirached, quien era direc-
tor del teatro y de espectaculos en el Ministerio de
Cultura, fue donde tuve la idea de este “accidente
geografico” que es la colina: un lugar real, que no
tiene la pretensién de una montafia y que exige
hacer un esfuerzo para acceder a él.

Este nombre, a la vez concreto y poético, final-
mente quedé muy ligado a nuestro repertorio: un
repertorio portador de renovaciones, que al mis-
mo tiempo no fuese elitista, ni fuese destinado a
un publico de principiantes, y que ademas ofre-
cia en sus dos salas, mil butacas por dia...

Nuestro proyecto se inscribe, por lo tanto, entre
estos dos items: ni un teatro de investigacion (ese
teatro laboratorio con el cual habia sofiado apenas
llegado a Francia, un arte experimental donde se
podria trabajar sin la preocupacién de tener que
llenar las salas todos las noches...) ni un teatro de
conservacion (un museo que viviria de la celebra-
cién o de la relectura de los clasicos...) Es todo el
sentido de nuestra apuesta: abrir las vias inéditas
para la mayor cantidad de publico posible.
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UN CREADOR

Fue un viernes a las 23.30, yo estaba muy can-
sado. Pero, al ubicarme en mi butaca miro hacia
el escenario y empiezo a instalarme en una reali-
dad otra, una alternativa a mi agotamiento.

Lo primero que veo es un consistente trabajo
escenografico... Se iniciaba alli mi entusiasmo
por Alemania. La habitacién, con fuerte epicen-
tro en una cama matrimonial, nos introduce en
un ambito privado que —en su singularidad- con-
voca cantidad de resonancias universales. Dicha
escenografia estimula multiples posibilidades
para espacializar “el cuento” y, su capacidad de
condensacién semdntica, no descuida su uso
como gran plataforma ladica.

Comienza la obra. Durante toda su duracién la
tensién de lo que sucede se sostiene y desarrolla
sin altibajos. El equipo actoral, guiado con fluidez
por su director, es responsable de tal mérito. La ac-
tuacién no se estanca en ningin momento en un
registro comodo, no se regodean en la hilaridad
que producen, se aprecia una fuerte impronta de
experimentacién y en este caso desligada de cual-
quier solemnidad. Esa solemnidad y/o hermetis-
mo al que —algunas veces— queda sujeto lo expe-
rimental en el teatro que solemos ver. Tampoco la
ironia intelectual se aduefia de la escena excluyen-
do el protagonismo de los cuerpos como artifices
de la acciéon. Uno disfruta al apreciar la escucha
del grupo de actores entre si y nunca, tal coralidad,
empaiia el lucimiento de cada uno.

La anécdota es muy sencilla y el acontecimiento
teatral opera en satisfactoria dependencia de todo
un dispositivo inteligentemente disefiado para
lanzar a los actores hacia un espacio de riesgo y

diversion. Dentro de dicho dispositivo el cons-
tante murmullo de la televisién mas un cuarte-
to de cuerdas en vivo genera un paisaje sonoro
preciso para la progresion de la trama. Ademas,
el cuarteto de cuerdas aporta una sensaciéon de
“extraflamiento” muy placentera en su divorciada
convivencia con la escena central. Escena con la
que, no obstante, dialoga sin distraer o especular
con el efecto de los instrumentos en vivo.

Todo estd muy cuidado. Cada detalle del ves-
tuario termina de componer con la construccién
propuesta por la dramaturgia y la actuacién. La
luz interviene con la modestia que demanda el
especticulo y en tal sentido es exacta: se instala
sin ponerse por delante de lo que pasa y guia la
lectura de la obra tanto en su accién como en sus
transiciones. No por ello, deja de incluir algunos
guifios como las fuentes luminicas que se colo-
can en el mobiliario contribuyendo a cierto kitsch
que atraviesa —sin abusos- toda la pieza.

Me tienta el absurdo de ciertas comparaciones 'y
me atrevo a una: asocio a la poética de lo visto con
un cruce entre el Ozon que recrea a Fassbinder
en Gotas caen sobre rocas calientes y una especie
de Moliére vernaculo y contemporaneo... Tal vez
la comparacién solo haga alusién a lenguajes que
auno le han interesado alguna vez y mi entusias-
mo se excede al querer encontrar algiin exponen-
te de dicha fusién. Pueden olvidar este parrafo ya
que creo entender que una virtud del especticulo
es la ausencia de este tipo de pretensiones.

Todo para decir que la pasé muy bien al ver una
produccion independiente que no insiste en ese
humor que a veces pareciera necesitar apelar a
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UNA OBRA

FicHA TECNICO-ARTISTICA
Alemania

DRAMATURGIA: NACHO CIATTI

ACTORES: EUGENIA ALONSO, GUIDO BOTTO FIORA,
VAN MOSCHNER, MICHEL NOHER,
FLORENCIA ZOTHNER CIATTI

MuUsicos: PauLA CiIrmI OBON, BELEN ECHEVESTE,
MARIA FLORENCIA PRIETO, NATALIA ROBACIO

VESTUARIO: GABRIELA A. FERNANDEZ

ESCENOGRAFIA: MIARIANA TIRANTTE

DISENO DE LUCES: MATIAS SENDON

MuUsica ORIGINAL: NACHO CIATTI, ALAN HAKSTEN

ARREGLOS MUSICALES: ALAN HAKSTEN

ASISTENCIA TECNICA: NACHO BozzoLo

ASISTENCIA DE DIRECCION: GABRIELA PASTOR

PrRODUCCION EJECUTIVA: GABRIEL NOACCO

DIReCCION: NACHO CIATTI

complejas intertextualidades filoséficas o de ex-
plicitaciéon didactica de su pensamiento politico
para justificar una existencia alegre. Y, en tanto
alegre, Alemania no deja de plantear lo que se
revela como siniestro en vinculos familiares que
podrian —por extensién— proyectarse a los efectos
de ciertos paternalismos perversos que gobier-
nan y/o circulan en nuestra cultura. No obstante
las lecturas que la obra habilita, ¢no seria sufi-
ciente con afirmar la capacidad de pasar un buen
rato frente a tanto divertimento pueril o frente a
tanto aburrimiento y desilusién?

Hay las obras que golpean y uno disfruta... o,
como en este caso, hay las que acarician con ta-
lento y uno las disfruta también.



América, Fortin Olavarrfa,
Gonzalez Moreno, Roosevelt,
Sansinenay San Mauricio
fueron los seis pueblos de

|a provincia de Buenos Aires
que durante los dfas 8, 9y
10 de octubre abrieron sus
puertas para recibir a casi
1.500 vecinos actores que
legaron de distintos puntos
del pafs y del extranjero. Una
experiencia desmesurada,
un ejemplo de compromiso
y gestion colectiva que
invita a ser celebrado.

Romina Sanchez Salinas / desde CABA

Desde el afio 2002, con la creaciéon de la Red
Nacional de Teatro Comunitario, se realizan en-
cuentros de vecinos-actores organizados mayo-
ritariamente por grupos con cierta antigiiedad y
camino recorrido. Lo particular en esta novena
edicién fue que el grupo de Teatro Comunitario
de Rivadavia, a pesar de su corta vida, supo ser
un excelente anfitrién de lo que a esta altura ya es
uno de los encuentros de mayor magnitud pro-
ducidos hasta el momento. Posiblemente la ex-
periencia incomensurable de crear una obra para
el centenario del Partido de Rivadavia (2010), en-
tre los seis pueblos que lo componen y con mas
de 200 vecinos-actores habitantes, fortalecié los
vinculos regionales y le permiti6 a los participan-
tes ser los auténticos protagonistas de un nuevo
episodio histérico de la regién. Asi, el partido de
Rivadavia, de 17.000 habitantes y ubicado en li-
mite con la provincia de La Pampa, acogié a una
multitud de grupos y seguidores del movimien-
to que, de alguna manera, revolucion¢ al distrito
entero.

LA COMUNIDAD ORGANIZADA

Quien decide ser sede de un encuentro nacio-
nal de teatro comunitario sabe, o al menos imagi-
na, la responsabilidad que implica albergar a una
gran cantidad de grupos integrados como mini-
mo por 30 personas. Los vecinos de Rivadavia
apostaron a la solidaridad de los distintos actores
sociales para hacer posible la idea de hospedar,
alimentar y movilizar a los 36 grupos de teatros
compuestos por nifios, adolescentes, adultos y
ancianos. La intendencia, empresas locales, clu-
bes y familias se articularon y comprometieron
con el encuentro, entendiendo el movimien-
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to que generaba en la regién un evento de esta
magnitud. Las aulas de las escuelas se convir-
tieron en enormes dormitorios y los vecinos de
todo Rivadavia fueron actores claves, como opina
un integrante: “Los vecinos colaboraron abrien-
do sus casas para que la gente se bafie, brindando
alojamiento, todos se sorprendian de la solidaridad
de nuestra gente”. Se respiraba gratitud y satis-
faccién en los rivadavienses de mostrar su pue-
blo, de compartir su realidad. Esta sensacién era
atn mas palpable en los pueblos mais pequefios
(Sansinena, Roosevelt, San Mauricio), todos con
una poblacién menor a los 1.000 habitantes, la
recepcion alli era sorprendente: guisos gigantes,
tortas y flanes, hombres y mujeres esmerados en
que todo salga perfecto.

El pilar fundamental para la concrecién del
evento fue el trabajo en red de los distintos pue-
blos a través de sus promotores y, especialmen-
te, de la coordinadora general Maria Emilia de
la Iglesia, una joven de 28 afios que en pocos
afios ha sabido movilizar no sélo a su pueblo
sino a todo el partido. Esta joven directora nacié
en Sansinena, y luego de estudiar en La Plata
Comunicacién Social, regres6 a sus pagos para
impulsar el movimiento en su pueblo, que se ha
propagado con éxito al resto de las localidades. Su
iniciativa de montar una obra de creacién colec-
tiva entre las seis localidades para los festejos del
bicentenario, llevé al surgimiento de una red de
coordinadores locales con quienes organizaba la
agenda de ensayos y distribucién de tareas. Esta
misma logistica funcioné para la organizaciéon
del encuentro, dejando como antecedente un
numeroso equipo de produccién, integrado por
vecinos nunca antes vinculados a tareas de ges-
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tibn o comunicaciéon. Los resultados del evento
demostraron que la organizacién y logistica no
fue improvisada, sino que fue el resultado del di-
seflo de un modelo de gestion colectiva particular
que respondi6 a las necesidades y caracteristicas
propias del contexto.

EL ENCUENTRO

Sorprendia ver en el programa de mano una
doble programacién: la oficial, con su cronogra-
ma de dias, horarios y lugares de presentacién,
y otra, menos habitual, y que decia “en caso de
lluvia”. Lamentablemente el clima se defini6 por
la segunda, mas complicada, ya que los cami-
nos que unian a las diferentes localidades eran
en su mayoria de tierra, dificultando el transito
de los colectivos. El primer dia la multitud se
mantuvo refugiada en un polideportivo gigan-
tesco en América. Alli se realizaron rondas de
trabajo para abordar temas como la relacién con
el espacio publico, la gestién de recursos y una
presentacién general de cada grupo. También
se vieron, al cierre de cada jornada, algunos de
los especticulos programados. El segundo dia,
fue sin dudas el mas complicado a nivel logistica
debido a que estaba previsto realizar funciones
simultaneas en todos los pueblos. Esto implico,
entre otras cosas, reprogramar las funciones ya
que resultaba casi imposible acceder a los lugares
mas pequefios, como Roosevelt, por el estado de
los caminos. El entusiasmo con el que los teatris-
tas eran recibidos por los pueblerinos hizo pasar
desapercibido el mal tiempo, los grupos volvie-
ron a América dispuestos a contemplar nuevos
especticulos comunitarios que se extendieron
hasta la madrugada.

La obra del grupo de Teatro Comunitario de
Rivadavia, realizada en San Mauricio el ultimo
dia, conmovié a vecinos-actores y vecinos-es-
pectadores deslumbrados por la desmesura de
la propuesta: la historia de la regién (y, de algiin
modo, la de nuestro pais) plasmada en textos,
personajes, aromas y paisajes que impartian un
sentido de identidad profundo al montarse en el
escenario real de los acontecimientos. La locali-
dad de San Mauricio fue promesa de cabecera de
partido en la conformacién de la regién a princi-
pios del siglo XX, pero algunos sectores de poder
definieron que quedaria en manos de América.
Un siglo después, este poblado apenas existe
gracias a la permanencia de su escuela rural, y a
unos pocos habitantes que se resisten a abando-
narlo. La plaza, la antigua iglesia, un pintoresco

p/51



'SANSINENA

* Grupo de Teatro comunitario de Sansinena.

edificio de gobierno, el viejo almacén y las vacas
pastando en el corazén del pueblo obligan a res-
pirar profundo para seguir el paso. Aquella tarde,
con la presencia de 2.500 personas recorriendo
sus calles y mas 200 vecinos en escena, se pro-
dujo un salto en el tiempo y San Mauricio volvid
a ser lo que era, imprimiendo esa postal en la me-
moria de los presentes. Las palabras de Adhemar
Bianchi —creador del movimiento junto a Ricardo
Talento- supieron sintetizar aquel domingo la ri-
queza del encuentro: “El grupo de Rivadavia nos
ha brindado a todos una verdadera leccién de teatro
comunitario”.

EL IMPACTO DEL ENCUENTRO

Pensando en los interrogantes acerca del papel
del arte en la sociedad, o mas especificamente
en la repercusién que puede generar en una co-
munidad determinada un fenémeno de estas ca-
racteristicas, resulta interesante destacar aqui la
movilizacién que generé en los distintos pueblos
este noveno encuentro. Observamos que, a dife-
rencia de otros eventos teatrales, este en particu-
lar involucr6 a amplios sectores de la poblaciéon
rivadaviense impactando notablemente en cam-
po cultural, politico y econémico. Como mani-
fiesta un vecino-actor de Rivadavia: “En América
hubo mucha gente involucrada que no tenia nada
que ver con teatro, y se cargd la mochila del encuen-
tro”. Esta propagacién de la actividad teatral a am-
bitos no teatrales es posible que devenga en el
largo plazo, en un crecimiento y afianzamiento
del teatro en la region.

Por otro lado, el desafio que ha significado para
los vecinos-actores de Rivadavia cumplir con dos
proezas inimaginables en tan sélo dos afios, la
obra del centenario y el noveno encuentro, im-
pulsa y estimula a la comunidad a movilizar ac-
ciones postergadas que beneficien al partido. Al
mismo tiempo, poner en evidencia los resultados

* Grupo de Teatro comunitario de Fortin Rivadavia.

El encuentro en nimeros

Participaron 35 grupos teatrales de Misiones, Mendoza, Catamarca,
Cérdoba, San Luis, Provincia de Buenos Aires, Capital Federal, Uruguay,

Italia, Paraguay y Brasil.

Se presentaron 18 especticulos gratuitos.

Mas de 2500 espectadores por dia.

300 personas involucradas en la organizacion del evento.

6 sedes (América, Fortin Olavarria, Gonzilez Moreno, Roosevelt, San

Mauricio y Sansinena)

5 comidas gratuitas para los grupos participantes.
Una muestra itinerante de la Red de Fotografos de Teatro Comunitario y
de la Red de Investigadores de Teatro.

del trabajo colectivo contribuye a los sujetos a
pensarse como protagonistas capaces de modifi-
car su entorno, restindole lugar a la funcién dele-
gativa de la politica y desnaturalizando la realidad
que se presenta como dada e inmutable. Estos
procesos también se extienden al conjunto de
grupos que lograron viajar hasta Rivadavia con
recursos propios, lo que originé en la mayoria de
los casos la implementacién de las mas variadas
estrategias para recaudar dinero: fiestas, funcio-
nes, rifas, cenas, etc. Estas acciones movilizan a
los grupos y su entorno, obligindolos a crear me-
canismos propios de organizacién y gestion, uno
de los aspectos menos desarrollados actualmente
en el dambito teatral.

EL ENCUENTRO EN IMAGENES

Gracias a la labor de la red de Fotbgrafos de
Teatro Comunitario, los grupos obtienen frecuen-
temente un registro visual de sus presentaciones.
La red es un proyecto que surge a partir de la vo-
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luntad y labor de fotégrafos amateurs y profesiona-
les que vienen captando, guardando y mostrando
las iméagenes de los vecinos actores. Las fotografias
intentan plasmar el potencial de cada grupo barrial
desde la génesis de los especticulos, las actividades
de ensayos, maquillaje, hasta la puesta en escena
en sus espacios de presentacién. La posibilidad de
retratar, captar y documentar cada instante de estas
actividades es lo que vuelve significativa su tarea
como fotdgrafos. Las imagenes aqui expuestas son
gentileza de la red.

ConTAcTO:

http://reddefotografos.blogspot.com/

OTROS SITIOS WEBS DE INTERES

9 Encuentro de Teatro Comunitario: http://en-
cuentronacionalenrivadavia.blogspot.com/

Red Nacional de Teatro Comunitario: http://
www.teatrocomunitario.com.ar/

Red de Investigadores de Teatro Comunitario:
http:/ /investigadoresdetc.blogspot.com/



Estrenado en los Ultimos meses el proyecto
del grupo que dirige Eugenio Barba aporta
una mirada a futuro, a una Europa devastada
en la que conviven personajes de diferentes
nacionalidades.
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nueva apuesta del Odin Teatret

1 |
ERNACIONALES

JUAN JOSE SANTILLAN / desde Holstebro, Dinamarca

Cada mafana, en la intimidad de los ensayos, los integrantes del Odin
Teatret parecen comulgar con lo extraordinario. Pronto a cumplir cincuenta
afios de trayectoria, se dirigen al encuentro de su nueva creacién, La vida
cronica, con un ritmo diario que instala no sélo la tenacidad del trabajo,
sino una sabiduria artesanal que se despliega en los detalles. Presenciar la
etapa de gestacion final de un especticulo del Odin es apreciar una criatura
que lleva el trazo fresco de diversos materiales que buscan acomodarse, o
simplemente friccionan, sobre una misma superficie.

Desde las 7 de la mafiana el grupo se retine en la sala roja, la mas amplia
de las cuatro que poseen en su sede, y preparan en silencio objetos, ves-
tuarios, afinan instrumentos musicales o arreglan partes de las gradas que
reciben alumnos de escuelas secundarias, integrantes del Club de Leones
o inmigrantes que estudian la lengua danesa. Los ensayos matutinos se ex-
tienden hasta el mediodia. Y a lo largo de la jornada, Eugenio Barba moldea
quirargicamente el especticulo que transcurre en 2031 luego de una guerra
civil europea, momento en el que un nifio colombiano (Sofia Monsalve)
busca a su padre en un continente hostil. Es la primera vez que el Odin
trabaja con una hipétesis de futuro, un marco temporal donde se conjugan
un ama de casa rumana (Roberta Carreri), un rockero de las islas Feroe (Jan
Ferslev), dos mercenarios (Fausto Pro y Donald Kitt), una refugiada che-
chena (Julia Varley), un abogado danés (Tage Larsen), un violinista callejero
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» Escena de "La vida crénica".

(Elena Floris), la viuda de un combatiente vasco (Kai Bredholt) y una virgen
negra (Iben Nagel Rasmussen).

El 12 de septiembre de 2011 comenzaron las funciones para el pablico de
Holstebro de La vida crénica. A este nucleo local de espectadores Barba les
pidi6 una devolucién con sus impresiones acerca de lo visto. Obtuvo todo
tipo de comentarios y algunos ellos fueron compartidos por la mafiana con
sus actores. Durante estos primeros dias, antes de comenzar una gira por
Europa, la obra muté constantemente. Por la noche, nunca se vio el mis-
mo especticulo, ya que el director, en las mafianas, alteré fragmentos de
acciones fisicas de uno o mas actores; apuntal6 ritmos y pasajes entre las
escenas, incluso cambi6 el final del espectaculo cuando un televisor fall6 y
decidi6 eliminarlo, algo que ademas modificé sustancialmente el dibujo de
la partitura de Julia Varley. También se realiz6 la puesta a punto en diversos
aspectos del disefio de iluminacién y de la partitura sonora. La violinista
italiana Elena Floris, por ejemplo, ejecutd inicialmente retazos de Madame
Buttefly, de Puccini; y luego incorporé piezas compuestas de Rostropovich.

El germen de La vida crénica llegb con varias novedades para el grupo.
El 5 de febrero de 2008, Barba cit6 a los actores, asistentes y técnicos en
la pequefa sala azul. Estaba vestido con un elegante atuendo de ropa asia-
tica (vestido de monje japonés/ o tal vez chino/ color verde marchito, escribid
Iben Nagel Rasmussen en un poema sobre aquel dia). Cuando comenzé
la charla, los actores se dieron cuenta de que Barba discurria, por primera
vez, sobre los temas del nuevo especticulo frente a un amplio grupo de
observadores. No habifa intimidad y todo parecia estar expuesto desde el
comienzo. Aquella mafana de invierno, en Holstebro, el director plante6
con una simpleza abrumadora el eje sobre el que se ramificarian las prime-
ras improvisaciones: su propio funeral. “Existe una tradicién escandinava
llamada ‘la cerveza funeraria’, que se hace después que el cuerpo es sepul-
tado, donde familia y amigos se retinen a comer y beber, mientras hablan
del muerto —recuerda Barba-.Si uno se queda largo tiempo, el alcohol co-
mienza a hacer efecto y todo aspecto triste, ligubre, tragico, desaparece y
salen los recuerdos divertidos, irénicos. De ese modo, todo termina como
una pacificacién de parte de los presentes con lo que ha sido un gran luto.
Esa fue la idea que les transmiti el primer dia”.
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Debido a la crudeza y radicalidad del artesanado que pone en escena,
La vida crénica brinda un capitulo visceral a la “leyenda negra” de las
creaciones del Odin. Es una obra que abre multiples lineas que golpean
sobre la sensibilidad del espectador: durante una hora se permanece
envuelto en una intensidad que se instala nitidamente en el cuerpo. Se
atraviesan texturas sonoras y musicales; pasajes del inglés al checheno,
el rumano, el danés; el sinscrito, el euskera y el castellano; gospels y
canciones de fatbol danesas. La técnica vocal es puesta al limite de una
amplia diversidad de matices. Y las situaciones que acontecen no dan
demasiado lugar a la reflexién porque avanzan en caudal en el que uno
es inevitablemente arrastrado.

Un nifio busca a su padre y se funde en una constelacion inestable, tan
brutal como sarcastica. Se trata de un extranjero que anda de paso que,
junto a una refugiada, arriba a un territorio donde solo puede permane-
cer un grupo que vive en la opulencia. El relato de la lucha de Jacob con
el angel enviado por Yahvé, plasmado en el Antiguo Testamento, es un
intertexto inspirador de la obra. De alli fue tomada la renguera de todos
los “elegidos” que acceden al “espacio-balsa” que domina la escena.

Barba sefiala que el especticulo contiene una serie de quiebres cons-
tantes, signados por lo que Pirandello defini6é como humorismo. En los
ensayos buscaba constantemente esas particulas que den cuenta de la
dislocacién del terreno dramatico por la aplicacion de los contrastes: si
un ama de casa intenta suicidarse asfixidndose con una bolsa de nylon,
lo hace mostrando sensualmente sus muslos. Fragmentos que se entre-
tejen en la eficaz simultaneidad de las lineas de acciéon que se entrecru-
zan en el espacio donde conviven tanto el burdcrata danés, los mantras
de la virgen negra, como las potentes plegarias de la viuda Donna Vera
o el llanto de una refugiada chechena que manipula un mazo de cartas
con imagenes de sus seres queridos.

Aunque se ofrece como informacién una locacién temporal de futuro,
la 4cida y corrosiva digestion en la que discurre la condicion humana en
el espectaculo, no resulta para nada lejana del mundo contemporaneo.
La vida crénica estid mas lejos de lo profético, que de la carne que tensa
las luces y miserias de lo cotidiano.

El 22 de febrero se realizé un registro en video con los primeros resulta-
dos de esa busqueda. Se ve a los actores recorrer el espacio, reunir minucio-
samente instrumentos musicales y objetos, arrojaban monedas acorde a si
les gustaba o no el niimero que hacia un compafiero, bailaban en parejas;
incorporaban cantos, parodiaban al director. “Este especticulo debe pesar
como maximo 8o kilos. Este especticulo debe caber en una valija”, repetia
Roberta Carreri, emulando frases de Barba. Dominaba el centro un cajéon
tapado por una puerta de madera maciza. “Eugenio nos propuso hacer un
espectaculo nuevo para ver si éramos capaces de afrontarlo —explica Julia
Varley—. El siempre tiene la idea de que no estamos suficientemente esti-
mulados con lo que nos da. Creo que es una sensacion suya porque en el
grupo hay un nivel superficial de comportamiento y un nivel profundo. En
lo superficial puede haber mucha queja, pero en el nivel profundo todos
sabemos que el trabajo de un especticulo es lo que nos motiva a estar aqui”.

En las primeras improvisaciones, Julia Varley compuso a un hombre con
una particular manera de caminar, con diminutos bigotes y un traje gris.
“La etapa del inicio para Tage (Larsen), por ejemplo, funcioné muy bien
porque cada dia improvisaba cosas diferentes, muy divertidas, pero no fi-
jaba nada —contintia Varley—. Para mi era superdificil, ya que en la Gltima
cosa en la cual quiero pensar es en el funeral de Eugenio. El insistia en
romper los clichés y para eso nos pidié6 improvisar mucho. Nunca me ha



» Escena de "La vida crénica".

gustado hacer imitaciones de personas, yo necesito trabajar sobre las cosas,
inventar, componer y no imitar porque en eso soy totalmente incapaz. El
tema me fastidiaba enormemente, me hacia mal y la manera de trabajar
también, asi que todo el primer periodo fue muy duro”.

Otra fue la reaccién de Roberta Carreri ante la misma propuesta. “Pensar
la muerte de Eugenio no es una novedad, algo similar pas6 hace quince
afos. Pienso que siempre hizo especticulos cercanos a su problematica
existencial. Por ejemplo, cuando pensaba en Kaspar Hauser, en Kaspariana,
fue cuando tuvo sus hijos y se preguntaba como educarlos. En este caso,
con los afos, el tema de la muerte se hace mas relevante. Y claro que fue
muy provocador para mi. Pero por otro lado, en los ensayos, nos concen-
tramos en una restriccién importante: la de trabajar todos juntos en la sala,
no habia intentos individuales. Eugenio nos dejé con los compafieros como
directores de nuestros propios materiales. Después, en otra etapa, él empe-
z6 a elaborar todo lo que le presentamos”.

Un nuevo periodo de trabajo comenzé en mayo de 2009, momento en el
cual estaba bastante definido el espacio escénico: un rectingulo de madera
con un dispositivo de iluminacién instalado debajo del suelo, y los especta-
dores estaban en una disposicién bifrontal a la escena. Ademas, aparecie-
ron una serie de ganchos de carniceria que se ubicaron como soporte de los
objetos y que tuvieron un rol visual predominante.

En esta oportunidad, los actores debian presentar un personaje para in-
sertarlo en una historia que, en ese momento, desconocian. Cada uno llevo,
por lo tanto, una hora de canciones y las lineas basicas de su composicién.
Kai Bredholt gestd, por ejemplo, un material que organizé el comienzo
de la obra. El actor compuso a Donna Vera, una viuda, inspirada en un
fragmento del libro Quemar la casa. Origenes de un director, donde Barba
cuenta algunos recuerdos de su infancia. Bredholt tomé un relato en pri-
mera persona, donde un nifio, Eugenio, a pedido de su madre corre por el
pueblo con una barra de hielo en sus brazos para detener la hemorragia de
su padre. “En La vida crénica estoy muy ligado a los textos, algo nuevo para
mi, ya que normalmente tengo movimientos coreograficos o participacio-
nes musicales —explica Bredholt—. Mi intencién fue trabajar sobre una mu-
jer anciana, con los rasgos de la madre de Eugenio, que porta en su cuerpo
una atmosfera de luto. Para lograrlo, me concentré en pequefias acciones,

* Eugenio Barba.

algunas cotidianas, como preparar una mesa; otras extraordinarias, como
limpiar el cuerpo de su esposo muerto”.

En 2010, los actores comenzaron a montar en la sala blanca los materia-
les individuales. La virgen negra, la refugiada chechena, el ama de casa, el
abogado danés, iban definiendo sus contornos luego de un largo recorrido.
El 27 de junio fallecié de cincer Torgeir Wethal, actor fundador del Odin y
esposo de Roberta Carreri. La obra debi6 reformularse. “He comprendido
el concepto de La vida crénica cuando Torgeir murié y yo no tenia mas
ganas de vivir pero seguia viviendo —dice la actriz—. Me di cuenta de que
vivia a pesar de mi misma. Era como si la vida se hubiese transformado
en virus, en una enfermedad crénica. Yo no podia morirme porque la vida
queria vivir en mi. Y todavia eso no ha cambiado. Para mi, actuar en este
espectaculo es el punto maés alto de mi existencia. Es un ritual, un momen-
to donde hay que hacer silencio para escuchar una voz colectiva. Esta forma
de armonia es lo que permite trascender y saborear, todavia, el momento
mas elevado de mi vida. Es como si todos los dias, en realidad, los vivié-
ramos preparando una funcién: desde el trabajo en la oficina para poder
vender el especticulo, los instantes en los que limpiamos el espacio hasta
el momento en el cual preparamos los accesorios y la musica, o hacemos el
inventario para una gira. Y, al final, todo esto se resuelve en una hora en la
cual el especticulo acontece”.

Finalmente, luego de las presentaciones en Holstebro, el Odin comenzé
una gira por Italia y Polonia con su nueva produccién. A lo largo de 2012
estaran con funciones en el Teatre du Soleil, de Ariane Mnouchkine, y ha-
ran una temporada en el Teatro de la Abadia, en Madrid. Sobre el futuro
del grupo Julia Varley desliza que “no sé si es nuestro tltimo especticulo
con todos los integrantes. El gobierno danés nos va a recortar presupuesto,
quiere que solo hagamos especticulos y que dejemos las diferentes activi-
dades que tenemos. ¢Cémo vamos a reaccionar frente a esto? No lo sé. Creo
que en el grupo, Roberta, Kai y yo tenemos todavia mucha energia para
continuar junto a Eugenio. El dirige, por ejemplo, mi préximo unipersonal,
Ave Maria, sobre la actriz chilena Maria Cinepa. Creo que él tiene todavia
ganas de trabajar, pero lo agota la lucha diaria de administrar todo. Pienso
que nuestro futuro depende de como logremos organizar nuevas estrate-
gias para sobrevivir”.
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ISABEL CROCE /desde CABA

Esto es un teatro ! fue la expresién que sur-
gi6 de quien esto escribe al ingresar al piso de
Eugenio Zanetti de la calle Pueyrredén, donde
espejos, luces y bellos objetos parecen esperar
una puesta en escena inminente. La vida es un
teatro!l!l fuela respuesta del escendgrafo, y a con-
tinuacién hubo un breve intercambio de opinio-
nes sobre los papeles que el actor desempena en
el teatro como en la vida. Y si que son multiples
los de este artista cordobés de hermosa sonrisa,
mezcla de gato y zorro elegante, cuyo humor tie-
ne la armonia que el rostro revela. Escendgrafo,
pintor, director, disefiador visual, vestuarista, al
menos esto atestiguan sus notables creaciones,
desde filmes como Restauracion, que le valiera el
Oscar de la Academia de Hollywood, obras de tea-
tro como El precio, hasta 6peras como Nabucco,
Mme Butterfly o El Sirviente, presentada recien-
temente en el teatro Colon de Buenos Aires.

Muchos amantes del cine conocieron en 1963
su version filmica dirigida por Joseph Losey
con el recordado Dirk Bogarde. Eugenio Zanetti
transformé la 6pera del italiano Marco Tutino,
basada en la obra de Robin Maughan (1948) en
una suerte de periplo de lujo por distintos 4mbi-
tos del Teatro Colén (El Foyer, las escalinatas, el
Salén Dorado) hacia los que los espectadores se
desplazaron, maravillados por la exquisitez de los
objetos que rodean a Sally, Tony, Barret y Vera,
habitantes de un Londres de fines de la Belle
Epoque, protagonistas de una historia melodra-
matica, donde se mezclan el deseo y la codicia.

- {Como se dio esta “intervencién” de espacios
habitualmente transitados por espectadores y
nunca por actores?

EUGENIO ZANETTI

“El mundo esta
al final de un acto”

Ciudadano del Mundo, Eugenio Zanetti presentd en el teatro
Coldn la épera El Sirviente. Con mdltiples premios que destacan
su polifacética carrera artistica, entre ellos el Oscar de la
Academia de Hollywood, el de los directores de Arte de Estados
Unidos, el Trinidad Guevara o el Céndor de Plata a la Trayectoria,
entre otros, el artista reflexiona sobre la vida y el arte, mientras
desgrana proyectos en Buenos Aires.

» Escena de "El sirviente".

- En realidad fue el azar. Luego de aceptar la
propuesta de Willy Landin (a cargo del Centro de
Experimentaci6n del Teatro Colon) que habia ele-
gido la obra, empezamos con la realizaciéon de la
puesta en escena, pero no se llegaba a tiempo, los
talleres estaban llenos con la puesta de La Flauta
Magica.

Y alli surgi6 esa caracteristica de Zanetti,
de rehacerse creativamente en funciéon de las
circunstancias.

- El matiz de sensualidad se disfruta mas casi
escondido o en lugares no convencionales como
detras de las columnas o desde la altura...

- Si. El espectador se convierte en voyeur.

Como en aquella puesta de Tamara dirigida por
Julio Baccaro, ubicada en una bella mansién am-
bientada por Eduardo Morea, el espectador de El
Sirviente asiste, conducido por almidonadas y j6-
venes mucamas, a la intimidad de los personajes,
hasta llegar, acompafiado de un particular aroma
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a incienso, a un lujoso dormitorio presidido por
una imponente “cama con baldaquino”, rodeada
de un mobiliario tan minimo como suntuoso,
iluminado por apliques art nouveau y espejos,
donde transcurren escenas de alcoba.

- ¢Es tu primera vez en el Colon?

- Alguna vez tuvimos la idea con Luis Bacalov
de hacer una novela de la que tengo los derechos,
El gran teatro del mundo de Mujica Lainez. Era
en la época de Sergio Renan, con motivo de los
100 afios del teatro, pero no cuajé porque no
conseguimos el subsidio que necesitibamos.
Argentina es dificil.

- ;Alguna variante respecto de la obra original?

- La ubicamos en 1900 o sea que nos fuimos
atras en el tiempo, manteniendo el conflicto ori-
ginal. No se usaron los textos de la obra y el es-
quema de iluminacién se debié modificar porque
no se podian colgar los tachos de luz, se decidi6
por las robdticas. El libreto estd basado en su



» Escena de "El sirviente".

miusica y se mantiene la nocién de perversion y
cierta evanescencia.

INFANCIA CORDOBESA

Se dice que el pasado determina el presente,
pero la forma en que su Cérdoba natal cosmo-
politamente colonial marcé a nuestro artista,
habla de “los dorados 60”, que se extendieron
no soélo por la capital, sino por el amplio abanico
provincial de la Argentina. Sélo decir que alli sur-
gi6 Jorge Bonino, ese estudiante de arquitectura
que de alguna manera generaria una vanguardia
creativa que lo transportaria, como el mismo de-
cia del “espacio cerrado de la arquitectura al mas
puro de los espacios, el espacio de las ideas”, ha-
bla de seres especiales, de un lugar especial, de
un tiempo especial

Alli estaba en las calurosas tardes cordobesas,
un pequefio Zanetti frecuentador de los cines de
barrio, donde lo deslumbra Cleopatra, aquella pe-
licula de Cecil B. de Mille o Las zapatillas rojas ya
en el cineclub, films que seguramente condicio-
narfan futuras miradas. Nada que preanunciara
su oficio, ni nadie, con excepcién de esa sefiora,
con las que algunas veces hablaba su madre. Esa
que en una tarde de siesta, en la casa familiar, lo
mird y le dijo: ‘Yo tengo que hablar con vos I!I’;
El chico de 13 afios yendo a la sala y las palabras
magicas: ‘Vos vas a ser muy famoso!!l” Quiso sa-
ber algo mas en su mundo todavia sin TV. ¢Por
qué? :Cémo? Pero ella no le pudo explicar, por-
que nunca imaginé el mayor reconocimiento en
un lugar a miles de kilémetros de distancia, sim-
bolizado en una estatua dorada llamada Oscar,

La ¢épera El Sirviente, presentada en el Teatro
Colén, fue creada por el italiano Marco Tutino,
inspirada en la novela de Robin Maughan. Tuvo
como director de orquesta al chileno Rodolfo
Fischer y la direccion de escena, escenografia y
vestuario correspondi6 a Eugenio Zanetti. La or-
questa reunié nombres como Cecilia Fracchia,
en piano, Angel Frette (marimba), Roberto

Rutkaukas y David Gologorski en violin, Javier
Portero (viola), Jorge Bergero (Violonchelo) y
Marcos Cifuentes en contrabajo.

Estructurada en nueve escenas, este, dirfamos,
teatro musical, cuenta las extrafas relaciones de
un bon vivant londinense, de importante po-
sicién social, que es poco a poco absorbido por
un enigmatico sirviente, que se apropia, con la
complicidad de su amante Vera, del aristocratico
Tony y de sumansion. El descenso fisico y moral
del codiciado soltero serd la espiral final de la
historia.

La puesta de Zanetti revitaliz6 la idea original
y convirtié el Foyer, las escalinatas y el Salén
Dorado del Colén en un espacio abierto, por

que reconoceria el disefio visual de la exquisita
Restauracion, film dirigido por Michael Hoffman
que marcd su triunfo hollywoodense.

UNA CARRERA INTERNACIONAL

Eugenio Zanetti pasa por Italia, donde llega a
participar de Medea de Pier Paolo Pasolini, inte-
grando el departamento de arte de Dante Ferretti
(Sweeney Todd, El tiempo de la inocencia), visita
Paris y llega a Los Angeles con casi 40 afios y
una amplia trayectoria. Alli reorganiza su vida y
directores como Wayne Wang en Slam Dance,
Roland Joffe con Encontrara Dragones, Michael
Hoffman en Restauration (1995), Mas alla de los
suefios de Vincent Ward, dicen de la calidad de
este creador argentino.

Respecto de la tarea de disefiador, Zanetti habla
de la necesidad de una conceptualizacién dra-
matica de la pieza en el caso de la obra teatral, el
film o la 6pera, concepcién que le gané puntos
en su época de Hollywood, “porque el norteame-
ricano hace, no conceptualiza, tienen una visién
unidimensional”.

Respecto de la concepcién del artista, el pen-
samiento de nuestro entrevistado denota una
profunda visién humanista que valoriza los sen-
timientos, las sensaciones (perfumes de la épo-
ca, sonidos,imigenes emotivas) y que prioriza la
impresioén intima antes que la investigaciéon. “Ya
hubieran querido tener esa Corte” dijo el princi-
pe Carlos de Inglaterra con motivo del estreno de
Restauracion que le revel6 una Corte ideal. “No
era asi histéricamente -reflexiona Zanetti- pero si
funcionaba dramaticamente.”
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donde cantantes, ptblico y orquesta, con instru-
mentos a cuestas se desplazaban a medida que
se desarrollaba el drama. Con una concepcién
exquisita en el disefio visual, la utilizacion de
telas nobles para el elegante vestuario y uso de
brillo, plateria, cristales, luminarias art nouveau
y una increible cama con baldaquino para la es-
cena de alcoba, Zanetti convirtié6 osadamente los
“virginales” espacios hasta ahora utilizados para
transitar y murmurar, en ambitos pecaminosos,
donde el alcohol, el sexo compartido y aromas a
incienso y fruta se mezclaron con imagenes en
pantallas, ubicadas en distintos espacios.

Los cantantes, Moénica Sardi, Carlos Ullan,
Natasha Tupin y especialmente el notable
Leonardo Estévez se desempefiaron en su me-
jor nivel, llamando la atencién su manejo actoral
en un mundo casi feérico de corset, polizones y
sombrillas.

Zanetti mostré su condicién transgresora pero
fiel a lo estético, convirtiendo al espectador en un
peligroso voyeurista que tiene la libertad de ele-
gir el lugar mas adecuado para espiar el drama.

No solo el cine cuenta con la produccién de
Eugenio Zanetti, también la 6pera a través de
obras como Un ballo in maschera, Nabucco o
Madame Butterfly, los musicales Estin tocando
nuestra cancién, Chicago, Dracula o produccio-
nes teatrales prestigiosas, Company o Peer Gynt,
por no hablar de la increible Quantum Project,
proyecto que demandara un costo de tres millo-
nes de doélares y dirigiera so6lo para proyectar-
se en Internet. Film no lineal, interpretado por
Stephen Dorff (Blade).

Luego de este itinerario por los oficios de un
creador no se puede obviar sus tareas relaciona-
das con el centro de experimentacién artistica de
Los Molinos Exhibition Hall en Puerto Madero,
sin olvidar el hotel boutique Estancia de la Cruz
en Translasierra, Cérdoba, que concibié con el am-
bientador Sebastidn Sabas. Si a esto se suma su
actual dedicacién al guién de un préximo film a
rodar en la Argentina (Amapola) y la escritura de
un libro de disenio de arte, mis una muestra con
sus incontables dibujos, el mapa esti completo

Zanetti es indudablemente un hombre rena-
centista, capaz de sentir y plasmar el arte a través
de distintos medios.

- (En qué momento estamos de la historia? ;Y
cudl es el rol del artista?

- El mundo finaliza un ciclo. Est4 al final de un
acto. Hay una nueva filosofia existencial que no
estd ligada a la religion, un neo humanismo. En
cuanto al artista, en realidad es un instrumento
creativo, su trabajo no es documentar lo exterior
de la realidad, sino recordar la existencia de la ar-
monia, lo que subyace debajo del caos.



RNESTO TORCCHIA / desde Buenos Aires

Es un referente indiscutido del teatro de van-
guardia y un profundo investigador sobre el espa-
cio escénico. El director Francisco Javier, a quien
este aflo el Instituto Nacional del Teatro le entre-
g6 el Premio Regional a la Trayectoria, ha cum-
plido y cumple una reconocida labor también en
el ambito de la gestion (fue presidente del Centro
Latinoamericano de Creacién e Investigacién
Teatral (CELCIT Argentina), secretario del
Instituto Internacional del Teatro (ITI) y actual-
mente consejero del Fondo Nacional de las Artes;
y ademas dentro del campo académico, es director
del Departamento de Artes del Especticulo de la
Facultad de Filosofia y Letras de la UBA.

Comenz6 a relacionarse con la actividad teatral
desde muy joven y no ha podido despegarse de
ella. Este octogenario sefior, mantiene una luci-
dez impresionante y hasta proyecta dirigir el afio
préximo y en el Teatro San Martin una pieza de
Honoré de Balzac, El calculador.

“Yo vivi con sorpresa, miedo y angustia cuando
era nifio, casi un adolescente, la guerra civil espa-
fiola —cuenta el creador— . En mi casa se hablaba
constantemente de eso. Recuerdo también el mo-
mento en el que se declar6 otra guerra cuando los
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alemanes invadieron Polonia. Ahi tenia 16 afios.
Estaba en el Nacional Buenos Aires. Tenia amigos
y uno de ellos era hijo de un matrimonio inglés.
Me asombré mucho cuando me enteré de que
este muchacho se habia alistado en la Real Fuerza
Aéreay seiba a Inglaterra. Hasta se hizo una fies-
ta para despedirlo. No entendia como podia estar
todo el mundo tan alegre. Ese joven muri6 en
batalla poco después. Quedé tan impresionado
que empecé a investigar cuestiones relacionadas
con la guerra. En aquel momento descubri que
en el Servicio Cultural de la Embajada de Francia
podia leer los diarios todos los dias y empecé a
enterarme de lo que ocurria cuando se produjo
la ocupacién de Paris. Entre otras cosas lefa que
habia grandes escritores que hacian teatro y que
ocurrian cosas muy significativas. Por ejemplo,
que en plena ocupacién se hacia Antigona. Como
no se podia gastar electricidad la representacion
se concretaba de dia bajo la luz de la claraboya
del teatro y era un éxito muy grande. Después me
encontré con que durante las funciones de otra
pieza, todos los dias habia que tener disponible
a un médico y una enfermera porque la gente se
desmayaba. La obra era Muertos sin sepultura de
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Jean Paul Sartre. jSemejante obra en ese momen-
to en el que moria tanta gente...!I”.

-El teatro estaba muy ligado a un clima social
muy especial...

-Ahi fue cuando dije “este es el poder del tea-
tro”. El teatro tiene algo que no tiene ningin
otro arte y es que se ve colectivamente. La gen-
te se ubica codo con codo viendo el especticulo,
transmitiendo, de alguna manera, sentimientos,
emociones. Y ademds, en ese momento yo estaba
embebido de todo lo que era el espacio escénico y
me acuerdo que me habia impresionado alguien
que decia que habia que cambiar la distribucién
de los espectadores. Proponia un teatro circular
donde tenias a una persona al lado pero, a la vez,
vefas a la que estaba sentada enfrente y lo que
esa persona transmitia se tornaba también muy
importante.

-En Buenos Aires, ¢solia ir al teatro?

-Estando en el Colegio Nacional tuve como pro-
fesor de literatura a Angel Batistesa y como pro-
fesor de castellano a Monner Sans. En una opor-
tunidad los dos nos llevaron al Teatro Cervantes.



Era el estreno mundial de Ollantay de Ricardo
Rojas, interpretado por Luisa Vehil y Faust Rocha.
Esa funcién fue un sacudén muy fuerte para mi.
Después estudié Derecho y cuando estaba por re-
cibirme sufro otro golpe muy fuerte. Me aplazan
en Derechos Reales. Sali de la Facultad a caminar,
estaba muy desconcertado. Paso por el Politeama
y veo que estaba la compania italiana de Diana
Torrieri, que interpretaba Seis personajes en bus-
car de autor de Luigi Pirandello. Compré la entra-
dayvi el primer acto en el gallinero. En el interva-
lo bajé y convenci a un acomodador para que me
permitiera sentarme en la primera fila, porque
desde arriba yo veia que esa butaca estaba vacia.
Y lo hizo. Vi el segundo acto. Fue tal la impresién
que recibi, que dejé la carrera de Abogacia faltan-
dome dos materias para recibirme.

-Francisco Javier no es su verdadero nombre, es
un seudonimo. Por qué decidié cambiar su nom-
bre, Jorge Lurati?

-Un dia me llama Noble, el director de Clarin,
para pedirme que colaborara en un suplemento
que estaban preparando para Navidad. Me pre-
gunt6 si yo podia hacer algo relacionado con el
teatro. Le hablé de La anunciacién de Maria de
Paul Claudel. Aceptd. Tenia que firmar el articu-
lo, habia dejado Derecho, mi padre estaba enfer-
mo y no queria firmar con mi propio nombre.
Miré el almanaque, era 3 de diciembre y era la
festividad de San Francisco Javier. Le propuse
a Noble firmar con ese nombre, me mir6 y me
dijo: “Tenes cara de Francisco Javier”. Y quedo.
Al cabo de los afios he tenido muchos problemas
porque ya ni sé cuél es mi verdadero nombre.

-Siempre ha estado ligado a experiencias de in-
vestigacion y una de las etapas mas significativas
de su carrera fue la que desarroll6 junto al grupo
Los volatineros, entre los afios “7o y ‘8o0. (Cémo
se fue dando ese proceso?

-En el “74 me enteré por un alumno, Julian

Howard, que la revista Criterio habia sacado un
articulo en el que reproducia frases que habian
escrito chicos uruguayos referidas a matemati-
cas, historia... Ellos cometian errores conceptua-
les que habian sido recopilados por un maestro,
José Maria Firpo, en un libro denominado El hu-
mor en la escuela. En verdad no era un titulo muy
feliz porque los chicos no estaban haciendo hu-
mor. Eran chicos, muy pobres, de las afueras de
Montevideo, que se equivocaban a la hora de in-
terpretar lo que el maestro les decia. Y este hom-
bre anotaba todos esos errores. Asi armamos un
especticulo jQué porqueria es el globulo! que fue
un éxito enorme de publico y hasta lo llevamos a
Uruguay. Estuvo en cartel casi 10 afios.

-¢Ese era su método a la hora de trabajar con
los alumnos?

-Daba clases en la Escuela Nacional de Arte
Dramatico y en el 71 el grupo que se habia for-
mado era muy bueno. El primer afio lo habian
cursado con Rudy Chernicof, un hombre que
tenia un sentido muy agudo del juego teatral. Y
estos muchachos aprendieron muy bien a jugar
con el teatro, lo hacian con una gran desenvol-
tura. Ingresaron conmigo en el segundo afio y
se destacaban mucho porque siempre querian
trabajar, siempre tenian ejercicios. Yo los llama-
ba la compania estable. Llegamos a fin de afio e
hicimos Requiem para un negro asesinado de
Fernando Arrabal, que era una bomba para la
escuela porque, en general, se tendia a hacer un
teatro psicologico: Tennessee Williams, Arthur
Miller. De pronto, nosotros haciamos este teatro
con esta impronta de actuacién performatica,
como dirfamos hoy, llam6é mucho la atencién.
Lo que yo proponia en ese momento era hacer
autores que resultaran distintos a los que mas
se conocian y tratar de ver qué podiamos hacer
con ellos. Seguimos trabajando hasta que en
un momento ellos ya egresaban y yo tenia todo
preparado para irme a Francia a hacer mi doc-
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torado. Ellos no sabian si seguir juntos. Yo les
aconsejé que si porque eran muy fuertes en el
estilo de trabajo, eran amigos. Me fui cuatro afios
y cuado regresé montamos jQué porqueria es el
globulo! y al grupo le pusimos Los volatineros.
Después hicimos Cajamarca, Hola Fonatanarosa,
El argentinazo....

-Cémo se produce su relacion con el mundo
francés, que siempre ha sido muy fluida, ademas
posee un doctorado en Teatro, de La Sorbona.

-Visto desde cierto angulo puede observarse
como algo muy cémico. En los afios ‘6o trabajé en
muchos dmbitos, hasta hice regie de 6pera en el
Colon. Y en la Alianza Francesa monté varios es-
pectaculos en francés, porque el agregado cultural
era un hombre que amaba el teatro. El me estimu-
laba mucho. Cuando terminé ese periodo me dio
un pasaje para viajar a Paris. Yo tenia intencién
de hacer un doctorado pero él me dijo: “Olvidate
del doctorado, and4, disfrutd”. Llegué a Francia
y empecé a averiguar dénde se hacia el doctora-
do. Fui a Vancensz y descubri que el director del
Departamento de Teatro era Andre Vainstein,
amigo de Saulo Benavente. Cuando Jean Louis
Barrault estuvo en la Argentina, en los afios ‘50,
yo fui su intérprete y hablamos mucho. Tuve en-
tonces, en este viaje, la intencién de estudiar con
él, pero acababa de tener un gran fracaso con una
obra de un libanés que era una critica a la gue-
rra. Lo llamé a Jean Vilar al TNP (Teatro Nacional
Popular) y empecé a trabajar con él. Me prolonga-
ron la beca. Tuve el regalo de ir a Avignon, de ver a
Gerard Philip haciendo Lorenzacio.

-Entre sus proximos proyectos de direccion
aparece una pieza sobre Balzac.

-Honoré de Balzac escribié noventa y cinco no-
velas y seis obras de teatro. Recuerdo que cuan-
do llegué a Paris Jean Vilar estaba haciendo una
obra de Balzac, la traduje y voy a montar esa
version casi fielmente. La pieza tiene una gran
actualidad. Se llama El calculador y muestra a
alguien que vive con la plata de los otros. Vive
fingiendo que tiene esto y lo otro; finge que es un
sefior rico y en realidad lo que imagina Balzac es
comiquisimo, porque tiene una hija y tiene toda
la esperanza de casarla con un hombre adinerado
asi se salva de los acreedores. Y hay un mucha-
cho que también es de la alta burguesia, que no
tiene un peso y que calcula casarse con la hija de
este hombre por la plata. Y se ponen de acuerdo
los dos. Y hay un dato increible. Hay un sefior
socio que estd en la India y se llama Godeau y
que anuncia que viene y no llega nunca. Es como
esperar a Godot. Finalmente llega y salva a todo
el mundo de la catastrofe financiera. Yo no sé si
Beckett conoci6 esta pieza pero, indudablemen-
te, resulta muy atractiva esa referencia.






