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MARA TEIT/ desde CABA

Desde los afios ‘60, en nuestro pais, el térmi-
no politico se adhiri6 al teatro transformandolo
en un género que permitia modificar la actitud
del espectador frente a sucesos sociales y volverlo
activamente pensante. En la actualidad, el hecho
teatral es inherente a la idea de politica, en cuan-
to es ese “entre” desde la escena al espectador y
viceversa, y de como se desarrolla ese vinculo.
Hemos sido atravesados por un sinfin de discu-
siones y concepciones acerca de esta idea, inclu-
so durante los 9o, donde el teatro parecié (solo
parecid) atravesar una etapa de despolitizacién y
descompromiso. Por eso, con la llegada del nue-
vo siglo y cierto cambio paradigmatico en torno
a la nocién que se tenia acerca de lo endemoniado
de anclar la mirada desde un lugar militante, la
escena se permiti volver a coparse de cierto tea-
tro donde “lo politico” se encuentra no solo en la
tematica, sino también en la estética, en los mo-
dos de representacién, en los modos de produc-
ci6n, en la lectura de la época.

En la escena portefia, es clara la necesidad de
leer y releer la historia nacional desde una plata-
forma teatral, pero ante la importancia per se de
ciertos acontecimientos cuyos hechos ganan la
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partida al arte, el realismo ha salido siempre vic-
torioso a la hora de “contar el cuento”, de posicio-
narse como vocero de una unica verdad. Y si “la
historia la escriben los que ganan”, este sistema
representativo de lo real, resulta ser un atraso,
simplificando de manera peligrosa, ya que redu-
cen la idea de revolucién a una bajada de linea,
al desafio de enunciar los hechos y transmitir un
mensaje inerte. El arte, como generador de ficcio-
nes micropoliticas, pierde entonces su caracteris-
tica transformadora.

Afortunadamente, en los Gltimos afios, nos he-
mos encontrado con obras donde el arte atravie-
sa de maneras mas descaradas estas relecturas,
funcionando como desestabilizadoras, donde los
mecanismos poetizantes permiten reirse de cier-
ta gravedad con la que es leido el pasado, sin caer
en banalizaciones ni frivolidades, movilizando
al espectador, sacudiendo el discurso que aceptd
por no tener mas opcién. Bajo la pauta agambe-
niana de que “la profanacion de lo improfanable
es la tarea politica de la generacién que viene”,
Mariano Tenconi Blanco, presenta Las lagrimas
donde indaga sobre la identidad perdida en el ge-
nocidio de los “vo.



* Elenco de "Las lagrimas".

Nacido en 1982, su generacién (la nuestra) se
relacioné con las circunstancias de aquella época
desde la visién de quien crece con una idea corri-
day apurada de “respeto”. Pero fiel a la bisqueda
constante, de moverse siempre en tierras nue-
vas, que viene realizando en sus obras anteriores
y hacia cada una de ellas (Montevideo es mi fu-
turo eterno, Lima Japén Bonsai, Quiero decir te
amo y La fiera), Las lagrimas, en un hibrido de
géneros, escapa al sentido hegemonico de lo que
llamamos “teatro politico”, y lo hace directamen-
te en una de los espacios planteados desde un
posicionamiento claro, por excelencia, el Centro
Cultural de la Cooperacién.

Leia en una nota, que Kartun decia que “la so-
lemnidad es la manera mas vulgar de quitarle
profundidad” al hecho artistico. Desde el humor,
la obra libera al ente-espectador de la solemnidad
con la que se ha robotizado la reaccién y recep-
ci6én de los discursos “realistas” y abre una puerta
a una reflexi6én totalmente nueva, que sorprende
al puiblico por el brete en el que lo pone, al obli-
garlo a reencontrarse con su pasado desde un lu-
gar distanciado de cualquier terreno cémodo pre-
establecido para repensar el futuro. Como dice el
mismo Tenconi Blanco en la gacetilla: “Fundar el
territorio mitico sobre una estética que niegue el
realismo es el primer gesto profanatorio de Las
lagrimas. El segundo es que nuestra obra no es
sobre el pasado, sino sobre el futuro”.

-¢Qué concepcion tenés del teatro politico? ¢ Las
lagrimas se inscribe dentro de esta denominacioén?

-Creo que, en sentido amplio, todo teatro es poli-
tico. De hecho, dudo de que haya algo mas politico
que el teatro comercial. En el ejemplo mas extre-
mo, el teatro de revista, esta claro el modelo de so-
ciedad: misbgino, homoéfobo, basado en el dinero
y la ostentacién. Dudo de que haya un teatro mas
manifiestamente politico que ese. Las ldgrimas tie-
ne a la politica como tema, digamos. O eso pare-
ceria ser, porque nos vamos enterando de que la
identidad de los personajes estd relacionada al ge-
nocidio cometido por la dictadura en los 0. Pero
creo que todas mis obras son politicas. No creo
que Quiero decir te amo (un romance epistolar
entre dos mujeres) lo sea menos que Las lagrimas.

-iQué define tu pensamiento acerca de “lo
politico”?

-No sé si mi operacion es escribir una obra para
expresar un pensamiento que tengo sobre lo po-
litico. En verdad, lo que yo hago es escribir tea-
tro y en la obra est4 expresado mi pensamiento.
Escribo sin certezas, escribo para entender. En
Las lagrimas esta claro que el eje de la obra no es
“lo que pas6” en los 70 con la apropiaciéon de be-
bes y asesinatos, sino las posibilidades estéticas
de contar ese sufrimiento, y de repensarlo.

-iComo en tus obras anteriores, el amor es
siempre el eje?

-No es siempre el eje. Creo que en La fiera o en
Las lagrimas hay otras cosas que traccionan los
acontecimientos, mas que el amor. En La fiera
es el afan de justicia (o la sed de venganza), y en
Las lagrimas el avance de los acontecimientos es
mas caprichoso, porque el concepto de persona-
je se difumina y entonces no hay algo como “un
sentimiento” que los haga actuar. En Las lagri-
mas, si hubiera un eje, es entender quiénes son:
la bisqueda de la identidad. Pero, de nuevo, la
idea de que el personaje es una persona me pare-
ce mas anticuada que la Atari. No trabajo en esos
términos. Me resulta ingenuo, o sencillamente
me aburre.

En una entrevista anterior Mariano Tenconi
Blanco aclara que Las ldgrimas es, antes que nada,
una comedia, un enorme ejercicio de libertad, y
que entonces, el humor puede ser verdadera-
mente profundo y conmovedor.

-¢Como trenzis esta necesidad de poner en es-
cena un hecho histérico que aun late en el do-
lor de quienes lo atravesaron, con la nociéon de
entretenimiento?
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-No creo que lo que yo haga sea un entreteni-
miento. Me parece que el teatro siempre esti en
tension entre el arte y el entretenimiento, a mitad
de camino entre la performance y que no les cai-
ga mal la pizza después de la funciéon. A mi no
me interesa entretener. Hago teatro porque creo
que es el motor para producir un pensamiento
mas profundo. Para entretener esta la tele, o el
teatro comercial. Respecto del dolor, alli hay otra
vieja concepcién a seguir pensando. La idea de
que el arte habla de algo que esté fuera del arte.
La obra no da cuenta del dolor del genocidio, no
podria, no tendria sentido. Eso si seria banal. La
obra busca dar cuenta de los procedimientos fic-
cionales que ha utilizado quien gané (el gobierno
militar y sus politicas) desde los 70 y que siguen
operando ahora. La obra habla de la politica de
las ficciones. Para trabajar sobre el dolor estin las
agrupaciones de derechos humanos, los aboga-
dos, hubo juicios y muchos torturadores y geno-
cidas estuvieron y estarin en circel comtn hasta
su tltimo dia de vida. No hay que confundir los
movimientos que puede hacer el arte. Yo trato de
tenerlo claro.

Recuerdo, entonces, lo que sucedié con
Decadencia dirigida por Rubén Szuchmacher o
Bizarra de Rafael Spregelburg que tuvieron re-
vueltas entre el publico, fundamentalistas a favor
y en contra. El terreno teatral actual no habilita
tan desbordantemente ese tipo de expresiones de
adhesién y rechazo. Hay una especie de espec-
tador siempre complaciente (y complacido), reti-
cente a entregarse a ver cierto tipo de espectaculo
corrido del realismo. Pienso en aquellos especta-
dores que vivieron en los 7o, entre la dictadura y
sus consecuencias.

-¢Hubo una réplica por parte de quienes transi-
taron la época?

-En general, la gente que mas cerca estuvo del
horror es la que mas entendi6 el movimiento que
hace la obra. En una de las tltimas funciones, una
hija de desaparecidos nos agradeci6 a todos y nos
escribi6. Creo que la gente que estuvo mis alejada
es la que piensa que puede ofender, y lo que ex-
plicita eso son las propias inhibiciones, un pensa-
miento horizontalista que seria bueno repensar.

-La Sala y su significacién también tiene conte-
nido politico ¢Al ponerla en el Centro Cultural de
la Cooperacion, tenias en cuenta el pablico hacia
el que te dirigias?

-Me parecia muy importante estrenar esta obra
en el CCC, un lugar con una ideologia tan cla-
ra. Estuvo buenisimo que ellos programaran la
obra de alguien que naci6 casi sin dictadura, y
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que me permitieran ofrecer mi mirada. Fue un
placer trabajar alli. La recepcién del publico fue
muy buena.

-Hay una pregunta que lei una vez que se ha-
cia Spregelburg y paso la posta: “;Puede el teatro
modificar la realidad o apenas la escenifica para
que dudemos de eso que nos venden como real?”
¢Al Teatro se le demanda mas de lo que puede
hacer?”

-Es exactamente lo que trataba de expresar en
la pregunta anterior. No se puede demandar al
teatro cosas que no son inherentes al teatro. Y
muchas veces esa demanda cae sobre las obras
de un corte politico mas claro antes que sobre
las otras. Creo que el teatro, la ficcién en general,
puede modificar los presupuestos sobre los que
construimos nuestro pensamiento politico, amo-
roso, erético, etc. Pero el teatro particularmente
lucha contra la publicidad y la televisién, que
construyen sentidos tendientes, grosso modo, a
la mercantilizacién de las relaciones. Creo que
lo que puede demandarsele al teatro es tratar de
amplificar mundos, construir lenguajes propios,
generar cierta expansion de la sensibilidad y
aventurarse siempre a lo nuevo, atin no sabiendo
qué seria eso.

-iQué te llevo a trabajar la historia o ciertos re-
cortes historicos?

-Trabajé una serie de textos que titulé como
Canciones de amor para hacer la revolucion.
Todos tienen esa caracteristica, que parten de
algin hecho histérico puntual. Pero no hay, en
absoluto, afin documentalista. Lo que me intere-
sa, respecto de la historia, es ver cémo la ficcién
y la historia (que es la ficcién pretendida como
verdad) generan una fricciéon.

-¢Como nace el texto? ;Qué lugar tiene, siendo
dramaturgo y director, el texto en todo el proceso
creativo?

-Es el primer texto que comencé a escribir
cuando entré al taller de Alejandro Tantanian, mi
maestro. Sufrié miles de reescrituras, con el co-
rrer de los casi seis afios. Verdaderamente, ya no
recuerdo cémo nace. Sé de la idea de dos chicas, y
de que una era una estrella de la television. Eso es-
taba desde el principio. A mi me gusta mucho es-
cribir, y siempre el texto me da la sensacién de que
organiza el proceso. Tenemos el texto, tenemos un
camino. (Qué camino? Nadie lo sabe. De hecho,
en obras como La fiera el texto se modificé ape-
nasy en el caso de Las lagrimas estuve cambiando
escenas a quince dias de estrenar. Cada proyecto
termina determinando su propio rumbo.

-¢Coémo vivis la realidad politica nacional, y so-
bre todo con respecto al campo teatral actual, y
en cuanto a lo que deseas encontrar en escena?

-No sé si tengo algo interesante para decir so-
bre la realidad politica nacional. No sé si tengo
algo interesante para decir sobre la realidad. No
sé qué es lo que deseo encontrar en escena. Me
parece mas verdadero hablar de una btsqueda,
porque es eso lo que se inicia con cada nuevo
proyecto. No sé qué quiero encontrar, quizas
nada. Lo que me interesa es el proceso, el traba-
jo. Trabajar para construir un lenguaje propio,
con intensidad, con complejidad, poniéndonos
en riesgo, buscando algo nuevo. Pero no sé de
formulas méas que trabajar y trabajar.

-¢Cémo aparece Las ldgrimas en el contexto de
tus obras y de la produccién local?

-En general de las mil ideas que tengo sobre
obras que me encantaria escribir, termino escri-
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biendo las que de alguna u otra manera me in-
terpelan. Lo politico suele ser uno de los factores
que me hace sentir que un proyecto es mas inte-
resante que otro, y por eso lo escribo y luego lo
ensayamos. En ese sentido, Las lagrimas es una
obra en la que lo politico es central. O lo estético
como politico. Y al tratar un tema como el que
trata, casi sagrado, sucede que se ha generado un
alboroto inesperado, e innecesario. Algunos la
han catalogado como un golpe de timén en mi
obra, pero yo no creo eso. Yo siento que fueron
tan distintas Lima Jap6n bonsai de Quiero decir
te amo y de La fiera, como todas estas lo son de
Las lagrimas. Yo busco siempre lo nuevo, aunque
no sepa qué es eso. Pero si cuando empiezo a tra-
bajar siento que estoy haciendo algo que ya sé,
es un indicativo para creer que algo no funciona
y cambiar.

Respecto de la produccién local, les dejo a los
criticos ese tipo de anélisis.

-¢Qué tipo de pronunciamiento artistico sentis
que falta en el campo teatral?

-Lo mismo. Les dejo a los criticos las formula-
ciones sobre lo que falta y lo que sobra en el cam-
po teatral portefio o argentino. Yo hago obras de
teatro, y ese es mi pronunciamiento.
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NARA MANSUR / desde CABA

A partir de Basavilbaso (2010) Mariano Saba
y Andrés Binetti comienzan a trabajar juntos y
en estos pocos afios han pasado a convertirse
en una de las duplas mas creativas y reconoci-
das del teatro independiente. Con la Trilogia ar-
gentina amateur —estrenada entre 2011 y 2013
e integrada por La patria fria, Después del aire
y Al servicio de la comunidad-, relacionan hitos
politicos y expresiones del amateurismo artistico
criollo en una constante dicotomia que habla de
la identidad nacional tomada por “una especie de
polaridad constante”: circo y peronismo, radio-
teatro y radicalismo proscrito, por ejemplo... ¢Es
accesible la idea de un origen nacional a través
de las obras? Saba y Binetti se desplazan de la
zona mas visitada del realismo para producir un
teatro mas cercano al grotesco ambulante, el sai-
nete oral y la epopeya isabelina pero no desde la
instancia de reconstruccién arqueolégica o histo6-
rica de los “géneros” sino en la de su actualiza-
cién. En 2011 La patria fria gana el Concurso de
Proyectos Teatrales organizado por el FIBA y el
Instituto Nacional del Teatro y Mariano Saba ob-
tiene el Premio German Rozenmacher de Nueva
Dramaturgia por Madrijo.

En 2014 llevan a escena Esto también pasa-
ra en el Teatro del Pueblo, Premio ARTEI a la
Produccién Teatral Independiente, y Michele
Wejcman estrena en la barberfa La Epoca en
Caballito, Proyecto Posadas, texto de Binetti que
revisita los afios 70 a través del posadismo, una
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corriente minoritaria marxista, de las tantas que
protagonizara la militancia en aquellos afios.

-Ustedes han expresado que se reconocen en el
grotesco como lenguaje y como mundo de con-
trastes; que el grotesco les habilita una sinceridad
que otros codigos mas refinados no les brindan.

-Mariano Saba (M. S.): Hay algo de eso que nos
acompafa hasta hoy. Cuando hablibamos de
grotesco haciendo La patria fria y Después del
aire lo relacionibamos mas directamente con
un género particular, con el grotesco criollo o
con sainetes criollos como Babilonia, para poner
un ejemplo fronterizo entre sainete y grotesco;
pensibamos en un grotesco mucho més acota-
do a eso. Me doy cuenta con el paso del tiempo
que quizd no nos acompafie tanto ese género en
particular sino una idea de lo grotesco en gene-
ral; algo que puede atravesar dramaturgias que
nos interesan desde Discépolo hasta las farsas de
Chéjov, Pirandello o incluso del cine.

La idea de lo grotesco como algo muy argen-
tino, muy polar —esa idea de polaridad insalva-
ble que tiene que ver con la identidad argentina,
siempre oscilando entre dos extremos un poco
arriesgados—, y con una especie de vaivén que a
la gente le causa gracia. A mi me causa un poco
de gracia la polaridad argentina, como elemento
grotesco, excesivo; estar en el submundo o ser lo
mas grande de la Tierra: tenemos al Papa, tene-
mos a Maxima, tenemos a Maradona, y al mis-
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mo tiempo: somos horribles, no anda el subte,
tenemos basura en las calles, no tenemos res-
peto por nada. Es una oscilacién constante, es
River-Boca, es Peronismo-Radicalismo, es una
estructura bipolar pero en el sentido menos ata-
cable, quiero decir: nosotros lo pensamos como
procedimiento teatral, no como algo imputable
(“che, qué mal la idiosincrasia argentina”). Me
gusta también pensar a veces que alguna gente
tiene la necesidad de pensar que no somos tan
asi: (Levanta la voz. Risas) de que podemos cam-
biar, de que somos menos polares que antes...
porque ese juicio de valor ya estd denotando que
también tenemos una polaridad constante entre
el futuro y el pasado. Por ejemplo, la Trilogia ar-
gentina amateur y Esto también pasard tienen
una referencia directa a eso: la polaridad que
mas ataca la estructura argentina es la distancia
insalvable entre pasado y futuro (“Qué bien que
estdbamos / A dénde vamos a parar / Vamos a
estar mejor”). Asocio mucho el grotesco con eso,
con una constante palinodia.

-Andrés Binetti (A. B.): Y en términos estéticos
propone una grieta metaférica, un lugar corrido
del realismo; a esta trampa del realismo que es
la identificacién plena, que el espectador piense:
“Este que esta arriba del escenario es igual ami'y
a mi tio Radl, que se droga y le pega a la mujer”.
A nosotros no nos interesa eso como busqueda
de lenguaje, si bien es mas exitosa que lo que ha-
cemos y lo va a seguir siendo, indudablemente,

estd muy bien discutir desde el plano estético con
esos materiales.

-Reconocen en el teatro un lenguaje —en primer
lugar a través de la palabra— que esta refiido con
la banalidad de los medios. ¢(Como piensan el tea-
tro que quieren hacer y el vinculo con el lector/
espectador?

-A. B.: Lo que se entiende ahora por realismo y
algunas obras exitosas que uno ve son perfecta-
mente tranquilizadoras para el ptblico, no pasa
mucho, lo que pasa es prolijo, el conflicto es que
se le rompid la heladera al pibe y la novia lo dejé
y uno dice “el teatro puede hablar de otras cosas”.
De alguna manera discutimos con ese tipo de
dramaturgia, yo la veo muy en Palermo: vas al
teatro con tu novia, te subis al auto, vas a comer
comida peruana alli (no vas a ir a comer comida
peruana al Abasto, es medio peligroso); hay algo
que funciona y que nosotros tratamos de discu-
tir sabiendo que vamos a fracasar, asumimos el
fracaso desde la primera palabra de las obras;
queremos proponer algo que intranquilice, que
confronte, que produzca preguntas.

-M. S.: A mi me cuesta creer que la realidad
sea un modelo dramattrgico. Me gusta esa idea
bartisiana de que la realidad es fea, de que los
contornos de la realidad son poco poéticos. Un
actor que trabaja en una obra de raigambre ligada
a esa estética mas “naturalista” de la que noso-
tros podemos hacer (como dice Kartun “uno es el
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* Escena de "Proyecto Posadas".

poeta que puede”), me llamoé después de ver Esto
también pasara y me dijo: “Mird, sinceramente,
yo me pregunto si nosotros somos eso...”. Ahi ya
me empecé a preocupar: no sabia quién era para
él “nosotros” ni qué era “eso”. “{Y ese humor! ¢Te
parece que entre nosotros no hay héroes?”, me
dijo. También le preocupaba mucho el titere:> no
le resultaba verosimil como extraterrestre. Yo me
preguntaba si él habia visto un marciano alguna
vez: estaba algo ofendido porque el titere parecia
de un especticulo infantil de Panam (Risas). ;No
podia pensar que hay una voluntad de que el ti-
tere no se pareciera a Alien? Hay una apuesta en
esa desprolijidad nuestra que es una voluntad es-
tética y un riesgo. Abundan mucho las preguntas
del tipo: ¢Qué me querés decir? ¢De qué lado es-
tas? También ese colega me decia: “Los primeros
diez minutos no sabia si nos teniamos que reir”.

-A. B.: Ahi tenés un signo de realismo...

-M. S.: El espectador se pregunta: “;La obra es
de llorar o me trajiste hasta acd para reir? Si me
trajiste hasta aca para ver lo que yo quiero hacer
con lo tuyo, es un problema”. Me parece que esto
es sintomdtico e interesante; hay una tensién
ahi que tiene que ver con una voluntad politica
de torcer el modelo que se considera estético.
Lo repito: hay algo de lo real que no me parece
bueno importar a la escena més alld de que sea
aburrido porque creo que no termina siendo un
modelo estético intenso. La distancia histérica en
la Trilogia... es algo que nos permitia esa volun-



tad de torsion, como ahora la ciencia ficcién o el
género grotesco en algunas obras que escribimos
juntos, como Levantar fierro (que participd del
ciclo Nuestro Teatro) o Los pasantes, con cosas
mas distorsivas. La mesa, el living, los roles iden-
tificables o el conflicto familiar a mi me achatan
el imaginario.

-A. B.: La idea de “te creo o no te creo” traccio-
na sobre eso: una dramaturgia que puede pro-
ducir una actuacién que tiene que ser creible y
eso empieza a ser pobre porque si solamente te
creo habilita lugares donde no estaria pasando
nada mas que una logica del verosimil. No sé
si es importante que me crean o no me crean;
es importante lo que estd pasando en la escena.
Hay un pulso, un movimiento que es pregnan-
te, que conmociona, eso es lo que interesa, hay
algo de toda esa linea de pensamiento que trata-
mos de discutir.

-Han manifestado que “no descienden” del
Caraja-ji sino de autores muy anteriores como
Arlt, Gonzalez Tufién y Discépolo; también que
Kartun les parece el mis contemporaneo de los
dramaturgos argentinos. En este sentido, (como
describen sus influencias?

-A. B.: Claramente Kartun es el dramaturgo mas
contemporaneo y arriesgado. Basta ver Terrenal
para comprobarlo, ademads del éxito extraordina-
rio que tiene, lo cual habla de que sucede algo ahi

que es interesante y es alentador para la gente
que estd investigando mas alla de querer hacer la
obra de la calle Corrientes como el modelo de lo
que funciona como teatro comercial.

Creo que el Caraja-ji es muy complejo porque
es una agrupaciéon donde los dramaturgos escri-
ben de modo muy distinto, es mas generacio-
nal que estético. Tenemos mucha lectura de los
origenes, de Discépolo sobre todo. A Stéfano y
Babilonia no hay con qué darles, es lo mejor que
se ha escrito acd y nos sigue hablando de for-
ma mas cercana a formatos que fueron eficaces
en los 80 y los 9o, inspirados en estéticas eu-
ropeas. Lo que interviene o influye en el teatro
de Buenos Aires no es el teatro peruano ni el
boliviano sino el teatro aleman y el francés, y a
veces se ha tratado de replicar esos modelos. Se
vuelve complejo cuando ves a un autor de Boedo
tratando de escribir como Heiner Miiller. Pero
no, nuestras influencias tienen mucho que ver
con esos autores historicos, Florencio Sanchez,
por ejemplo.

-M. S.: Lei hace muy poco un articulo sobre
Vacarezza y me parecid tan interesante él, las
maneras de producir, su ironia. Entiendo que
Miiller es un modelo hegemoénico a nivel impe-
rial, es una marca. Pero hay que ponerse a estu-
diar a Miiller si lo tomas como modelo; nosotros
no lo descartamos porque sea aleman sino por-
que cuando ves los procedimientos que genera y
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* Escenas de "Esto también pasara".

el contexto histérico en el que surge, su relacién
con la poética brechtiana, que esa prosa poéti-
ca le estd hablando a una sociedad que en ese
momento acaba de asumir el proyecto brechtia-
no como un proyecto fallido, cuando entendés
todo eso... Ir a tomarle la forma poética porque
simplemente la textura te parece novedosa es ig-
norar casi cien afios de recepcién dramatirgica,
es ingenuo. Es como leer a Pizarnik y querer es-
cribir como ella. En ese sentido me parece que
es rechazable.

Lo otro es mas légico que te genere una in-
fluencia no forzada ni de pose ni interesada por-
que sigue conviviendo con la cotidianidad que
atravesamos. Con lo otro me refiero a las velo-
cidades ritmicas de lo asainetado, las tematicas
grotescas que siguen vigentes y que son actua-
les. Me parece que no se puede escapar a la in-
fluencia de cierta tradicién mas popular y local,
una tradicién poética tremenda a la que no se
recurre porque no esti de moda, desde Tufién a
Boccanera y Zelarrayan. No es que uno desprecie
la profundidad poética de Miiller: yo no sé ale-
man, es probable que tenga algo muy pregnante
en su idioma y que de conocerlo podria modifi-
car mi estructura en relacién al entramado de mi
lengua poética, pero es obvio que determinados
poetas si me hablan directamente y tienen una
busqueda en castellano probablemente hasta su-
perior a esos modelos extranjeros.



» Escena de "La patria fria".

-¢Les parece que Miiller es una influencia en la
dramaturgia local?

-A. B.: Lo fue en los 9o, lo que pasa es que el
publico se retird y esa es una discusién interesan-
te: qué pasa en el publico con este tipo de textos.

M. S.: Ahora hay otros autores que vienen
a actualizar este enfoque en la relacién con lo
“bueno” europeo. Hace unos afios eran Lagarce,
Sarah Kane o Jon Fosse.

-En la Trilogia argentina amateur observan de-
tenidamente los modos de produccién de gru-
pos artisticos amateurs en tres momentos po-
liticos paradigmaticos del pais. ¢(Como ven las
relaciones entre el mundo artistico aficionado y
el profesional, y entre estos y la politica?

-A. B.: Son tres obras en las que en tres mo-
mentos histéricos precisos y de mucha con-
densacién politica como el evitismo, el dia
de la muerte de Yrigoyen y los festejos por el
Centenario, grupos de aficionados tienen un en-
trevero con la politica. Lo del amateurismo nos
representa, uno se siente amateur y estd bue-
no eso; siempre pienso en el director cordobés
Paco Giménez que se autodefine asi y sus obras
son de lo mejor que he visto en el teatro. Lo pro-
fesional en el teatro nos queda lejos (siento que
me viene a buscar un remise, me lleva al teatro,
me deja ahi, hago mi moneria, voy a Argentores
a cobrar); trabajamos con gente de todo tipo:

“TEMA DE TAP!

* Mariano Saba y Andrés Binetti.

desde un abogado que tiene un BMW 0 km.
hasta otro que se le pincha la bicicleta y no tiene
para emparcharla, trabajamos en cooperativa,
repartimos en partes iguales, hay una vocacién
que viene de la época del teatro independiente
en muchos aspectos, no solo en el econémico.
Hay un posicionamiento que siento que es el lu-
gar donde quiero estar, no me preocupa mucho
llegar a las marquesinas de la calle Corrientes
donde los autores no importan practicamente y
los directores menos, y todo gira alrededor de
las “figuras” de la tele.

Pero hay un lugar de pertenencia y también
de resistencia en el ambito cultural, y un espi-
ritu de resistencia incluso en el esfuerzo, en
el trabajo que uno pone haciendo teatro. Por
ejemplo, la escenografia de Esto también pa-
sara la construimos nosotros en mi casa junto
a Magali Acha, yendo a comprar al Cotolengo.
Pusimos las butacas que usaba Barletta en sus
obras, las encontré limpiando en el Teatro del
Pueblo. Hay algo de ese espiritu entre artesa-
nal, pobre —en el sentido de una reivindicacién
de la pobreza y de lo amateur—, y ludico que es
lo que a nosotros nos convoca. Yo no quiero que
un escendgrafo llegue y arme la escenografia,
que venga un iluminador con toda su tecnolo-
gia... prefiero poner un televisor viejo y ver qué
pasa con eso, qué luz da, y asi con todo el pro-
ceso creativo.
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-En sus obras es muy claro el deseo porque el
teatro sea un modo de pertenencia a la tradicion
teatral nacional, y también de posicionamiento
politico. (Cémo lo ven ustedes?

-M. S.: Un poco en la linea de lo que venimos
sehalando, es claro que todo teatro habla de su
contexto y que es politico, incluso aquel que de-
sea no serlo. El teatro es politico por tratarse de
un cddigo destinado a sacudir las formas y los
temas de lo puablico. Puede haber estéticas que
rechacen esta idea y piensen que pueden evadir-
se de lo politico por medio de referencias a lo pri-
vado, a la tematica sentimental, familiar, etc. Y
sin embargo, es inevitable, como la tragedia. De
hecho, ahi estd Edipo rey: no hay nada mas poli-
tico que Séfocles, con un relato que en definitiva
es el paradigma épico de lo privado.

-A. B.: Creo que es un lugar de pertenencia y
se vuelve claramente politico sobre todo en el
lugar de la enunciacién; y cualquiera que vaya a
ver nuestras obras puede entender que estamos
hablando desde un lugar de pertenencia, que es
asumido, y que es politico.

Notas

1. LaTrilogia... fue recientemente editada por la Coleccion Pa-
peles Teatrales de la Universidad Nacional de Cérdoba.

2. En Esto también pasara aparece un titere que representa
a un marciano que sale de un artefacto espacial que es un
inodoro reciclado.



El teatro militante en tiempos
del Cordobazo vy la Triple A

LORENA VERZERO

TEATRO
MILITANTE
RADICA—

LIZACION
ARTISTICA
YPOLITICA

EN LOS ANOS 70.

Lorena Verzero es doctora en Historia y Teorfa de las Artes.
Es también investigadora del Conicet. Tiene mas titulos, pero
puede resultar tediosa la enumeracién. Lo que no resulta
tedioso es su libro. Se llama "Teatro militante. Radicalizacién
artistica y politica en los afios /0" (Editorial Biblos). Se trata de
una apasionante investigacion que tiene la virtud de alumbrar
una época oscura, el don de derribar mitos y el poner palabras
a un tiempo silenciado.
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ALEJANDRO CRUZ / desde CABA

A Lorena Verzero, el largo proceso de escritura
la oblig6 a revisar su propia historia de vida, a
ponerle nombres a recuerdos silenciados. Esto
ultimo ella lo explica mucho mejor: “Asi como
la primera novela tiene (estoy citando a Beatriz
Sarlo, nobleza obliga) mucho de autobiografico,
el tema de tesis necesariamente te cala los hue-
sos. Obviamente, esto ocurre a un nivel no siem-
pre claro y contundente, sino que puede que te
des cuenta durante la investigacién, después o,
incluso, nunca. En mi caso, me di cuenta de mi
relacién con el tema durante el mismo proceso
de investigacién. Yo naci en el "76. En mi casa
nunca ‘se supo nada’. Era una familia de cla-
se media tirando a baja que podriamos incluir
en las ‘clases medias silenciosas’ que presenta
Sebastiidn Carassai en su trabajo”.

En este contexto de vida, un hecho fortuito le
posibilité establecer puentes con otros hechos no
tan fortuitos. En algin momento le regalaron el
libro De Octubre a Brazo Largo. Treinta afios de tea-
tro popular en Argentina, de Norman Briski. El mis-
mo incluye el listado completo de los integrantes
del grupo Octubre (1970-1974). Nadie repararia
en la lista. Ella, si. Ahi aparecia mencionado un
tal Thono Béez. Cuando tenia 16 afios, ella habia
conocido a un tal Thono. Si bien no era actor, no
dudé de que erala misma persona. Fue a buscarlo.
Lo encontré. En verdad, no solo lo encontré sino
que, ese (re)encuentro le dio cuerpo a la investiga-
cién. “Thono hacia unas pehas en su pianeria en
el barrio de Floresta, es un folklorista de la hostia
y un ser muy particular. Defendia las armas como
modo de defender las ideas, las armas que se me-
ten alli donde el arte no entra. Yo era una nifiata,
dirfan en Galicia, cuando comencé con las entre-
vistas. Después me fui curtiendo vy, tal vez, otros
me contaron historias més truculentas; pero las
de Thono me marcaron. Tanto que me hizo defi-
nir el tema de tesis. El tipo hablaba y yo pensaba:
‘Menos mal que no me tocd vivir en ese momen-
to, porque hubiera cometido los mismos errores
y, capaz, no la estaria contando...”. Ese talante es el
que me llevé a seguir tirando de ese hilo. Sumado
a un proceso social que, sospecho, tiene que ver
con lo que analiza Cecilia Sosa en su tesis. Ella, a
grosso modo, trabaja como la herencia biolégica
es la marca para poder apropiarse de la historia
reciente y como la legitimidad de la palabra se va



diseminando en otros sectores sociales. Digamos,
observa que los primeros que pueden hablar, por
ejemplo, de los desaparecidos son sus familiares.
Recién después de ellos, se articula el relato de
‘los otros’. En el caso del libro, yo soy ‘los otros’.
En ese sentido, hay evidentemente algo de clima
de época que me convocd a investigar sobre las
relaciones que el teatro (o, mas bien, las practicas
teatrales) entablaron con los modos de accién po-
litica en los primeros "70”, explica.

En el libro, escribe: “Entiendo el teatro militan-
te como expresion de un clima de época, por lo
que he considerado su estudio en la compleja tra-
ma de relaciones que entabl6 con otros sectores
del campo teatral, con otras disciplinas artisticas
y con la esfera politica”. Toma como punto de
inflexién el Cordobazo (mayo de 1969) y como
hecho conclusivo el golpe militar de 1976. O sea,
una época en la que conviven el Mayo Francés
con la revolucién cubana, Vietnam, la Teologia de
la Revolucién, el retorno de Perén, la radicaliza-
cién de las izquierdas latinoamericanas, el asesi-
nato del Che, la Triple A. En ese periodo, Verzero
centra su investigacién en algunos colectivos
teatrales militantes (Octubre, Libre Teatro Libre,
Once al Sur o las experiencias de Augusto Boal
en Buenos Aires) que demuestran su organici-
dad y sistematicidad.

Teatro militante sali6 publicado a fin de 2013 en
pleno proceso politico que viene reparando en
los paradigmas que expuso esa década. De todos
modos, las entrevistas habian sido realizadas en-
tre 2004 y 2006 cuando ese discurso oficial en
torno a la militancia recién se estaba construyen-
do. “De hecho —reconoce—, obtuve varios recha-
zos a mis llamados cuando les decia la tematica
del encuentro. Muchos de los que entrevisté me
decian que era la primera vez que hablaban del
tema. Entre ellos, el mismo Thono, Briski (él lo
habia hablado, pero nadie le habia ido a pregun-
tar) y Juan Carlos Gené. La entrevista con Gené
fue muy movilizante. El no par6 de mover unas
llaves sobre la mesa y las miraba y pensaba. Casi
que pensaba mas de lo que hablaba. Armé algu-
nas entrevistas con dos o mas entrevistados y alli,
en charlas entre ellos, salian cosas superfuertes,
de militancia y también del dmbito de lo priva-
do. Los relatos de uno completando los huecos
que deja la memoria del otro generaban unas

miradas que te trasportaban. Unos silencios que

Ao largo de 400 paginas, el trabajo de Lorena
Verzero se encarga de hablar de casos de censu-
ra en el Teatro San Martin (ya en manos de Kive
Staiff), de desmenuzar las vinculaciones organi-
cas con los partidos o movimientos politicos del
momento y de anunciar la didspora que produjo
el golpe de 1976. De paso, se saca de encima ese
concepto de teatro politico vinculado con férmu-
las realistas de representacién y poner a algunas
de esas indagaciones en el contexto del legado que
habia dejado el Instituto Di Tella. “Ana Longoni
hablaba ya hace unos afios de ‘vanguardia artisti-
ca’ y ‘vanguardia politica’, pero para la esfera de
las artes visuales. Los propios artistas, algunos de
ellos, al menos ahora son un poco conscientes de
eso y en sus relatos aparece que ese era el motor
de su laburo. Pienso en un caso concreto: Lindor
Bressan. El me decia que para ellos en Libre
Teatro Libre (LTL) no era posible pensar en una
accién politica de vanguardia sin una exploracién
en términos estéticos. Es cierto que el LTL es un
caso particular y, también es cierto, que tienen
algunos textos un tanto panfletarios. Pero tenian
otro horizonte en términos actorales y escénicos
e, incluso, de produccién”.

Si el LTL fue un caso particular, las generales de
la ley transitaban otras busquedas estéticas. De
hecho, la investigadora cree que la transmision
de un mensaje politico a través de formas de re-
presentacién realistas tiene una tradicion que va,
por lo menos, hasta el realismo soviético. “Todo
el siglo XX ha sido deudor de los rusos. Se han
buscado otros procedimientos, nuevos gestos;
pero siempre en el terreno de la mimesis. Esto
es tan asi que casi es dificil pensar que se pue-
de bajar una linea politica en la escena por fuera
de ese modo de representacién —sostiene—. A fin
de la dictadura, en Teatro Abierto vino a coagu-
lar todo eso. Digamos que no es Teatro Abierto,
con su potencia arrasadora en términos de legiti-
macion, lo que marcé en nosotros las lecturas de
las relaciones entre realismo y politica, sino que
Teatro Abierto mismo ha sido presa de eso. Es
decir, para 1981 el realismo, echando mano a he-
rramientas de lo mas diversas, era la estética do-
minante. Los creadores que ocupaban los lugares
centrales del campo teatral venian de alli, hacian
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« Lorena Verzero.

eso y consideraban que esa era la manera de ba-
jar una linea politica. ¢Les gusta mirarse en el es-
pejo? Puede ser... Si bien Teatro Abierto no tuvo
grandes aportes en términos estéticos, su eficacia
tuvo méas que ver con su repercusiéon y con su
capacidad de visibilizarse que, incluso, con su ac-
cién politica. De hecho, como dos meses antes de
Teatro Abierto un grupito de actores surrealistas
iban a montar una obra sobre el texto de Genet,
Pompas fanebres, en El Picadero. Llamadito de
por medio, se levanté el estreno. Entonces, salie-
ron a cortar la avenida Corrientes con un graffitti
de la obra que decia: AQuf caY6 uN joveN. Era el
24 de marzo de 1981”.

-¢Sirve la definicion operacional de teatro mili-
tante que desarrollas en el libro para analizar a la
produccién actual?

-No sé si sirve... En algin momento creo que el
teatro comunitario ha funcionado como un tipo
de militancia. Hoy ese teatro, entiendo, estd en
otro proceso en el que mi definicién de teatro mi-
litante de los "7o no aplicaria. Después, el teatro
en villas, en fabricas recuperadas, en circeles o
psiquiatricos creo que “militan” en un sentido si-
milar al que trabajé en el libro. Es decir, el teatro
es la herramienta para algo por fuera de él.



Hablar

dramaturgia

Del 16 al 19 de octubre, se llevd a cabo en la ciudad de
La Plata, el Primer Congreso Platense de Dramaturgia
-evento inédito- que reunid a dramaturgos, investiga-
dores y publico, para dar discusion sobre temas del teatro

contemporaneo.

de

MARIELA ANASTASIO y DIEGO de MIGUEL / desde La Plata

La Plata es un territorio en permanente flore-
cimiento cultural, y el teatro tiene alli un impor-
tante papel. La proliferacién de grupos indepen-
dientes y elencos concertados, colman las salas
locales, que en ocasiones no alcanzan a progra-
mar todo lo que se produce. Una gran parte de
las obras que se estrenan, son de dramaturgos
platenses, que muchas veces participan ademas
de manera activa, dirigiendo o asesorando duran-
te el proceso creativo.

Estas caracteristicas, que enmarcan la actividad
teatral de la ciudad, han puesto de manifiesto la
necesidad de que se generen espacios para pen-
sar y conceptualizar dicha produccién. Asi es que
en el afio 2011, nace el Grupo de Dramaturgia
Platense: un colectivo que retine dramaturgos de
la regién con el objetivo de generar actividades
en torno a la dramaturgia, para difundirla, visi-
bilizarla y reflexionar sobre ella. Es en funcién
de estas ideas que en el afio 2012, el grupo orga-
niz6 el primer Festival de Dramaturgia Platense,
que durante tres dias se desarrollé en 3 salas de
la ciudad, con 9 obras, desmontajes y charlas.
Al festival acudieron cerca de 8oco espectadores,
que participaron activamente en los espacios de
discusién, y tuvo un impacto muy positivo en la
prensay el publico. En 2013, la experiencia volvi6
a repetirse con la segunda edicién, otra vez con 9
obras en 3 salas muy concurridas.

En ambos festivales se presentaron especta-
culos de dramaturgias muy diversas, y se hizo
especial hincapié en las charlas posteriores a las
funciones entre los hacedores y el ptblico. Los
encuentros fueron muy enriquecedores, y en
ellos se vislumbré que tal vez se necesitaba am-

pliar el espacio de discusién tedrica. Es por esto
que en 2014 se tomo la decisién de realizar un
Congreso en reemplazo de la tercera edicién del
Festival. Se trabajo en este proyecto durante va-
rios arduos meses, y en octubre se llevé a cabo
el evento, con el apoyo del Instituto Nacional del
Teatro, la Universidad Nacional de La Plata y la
Comedia de la Provincia de Buenos Aires, entre
otras instituciones.

EL CONGRESO

El Congreso se desarroll6 durante cuatro dias,
en jornadas muy productivas. Las actividades es-
tuvieron distribuidas en varias sedes de la ciudad,
con la intencién de la circulacién del publico, y
de que se posibilitara una vinculacién estrecha
entre instituciones relacionadas al teatro. La sede
central para este caso fue el Taller de Teatro de
la UNLP, en donde se centralizd toda la informa-
cién, se dieron charlas, un taller y el desarrollo
de Dramaturgia Express (ver aparte). También se
desarrollaron actividades en el Rectorado de la
UNLP, el Complejo Bibliotecario Francisco Lopez
Merino, y las salas independientes Viejo Almacén
El Obrero y Espacio 44.

Paralelamente, se realiz6 un convenio con la
Escuela de Teatro de La Plata, en donde se ofre-
ci6é un Seminario de Iniciacién a la Dramaturgia
para los estudiantes, asignatura lamentablemen-
te ausente en su disefio curricular. Es nuestra
expectativa que esta experiencia pueda persuadir
de la factibilidad y el beneficio de una carrera o
postitulo de Dramaturgia.

El evento se desenvolvi6 con mucho éxito.
Participaron dramaturgos e investigadores de la
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region, de CABA, de Cérdoba, de Mar del Plata y
también de Chile y Brasil. Hubo mesas y confe-
rencias con acceso libre y gratuito para el paiblico,
y talleres especificos de formacién, que fueron
arancelados y con cupos limitados.

Los EJEs

Todas las actividades propuestas se erigieron en
torno a los siguientes ejes:

« Dramaturgia e identidad local: micropoéticas
escénicas.

« Teatro posdramatico: territorializaciones y de-
construcciones escénicas.

« Relatos y narrativas dramaticas contempori-
neas: reescritura, apropiacién y cita escénica.

« Nuevos modelos de produccién dramatica:
dramaturgia escénica (de grupo, de director,
de actor, etc.)

« Diversidad poética: micropoéticas circulantes
en el ambito teatral local.

Estos ejes fueron abordados en las distintas
conferencias y mesas de debate, y se entrecru-
zaron con otras tematicas que los participantes
del Congreso fueron proponiendo de manera
espontanea.

LAs MEsAs

Estos ejes fueron abordados en mesas de de-
bate, en las que cuatro realizadores cada jornada
debatian sobre los temas propuestos en relaciéon
a su propia practica. La primera mesa fue coor-
dinada por Gustavo Radice y Natalia Di Sarli, y
cont con la participacién de Mariela Anastasio,
Roxana Arambur(, Diego de Miguel y Nelson
Mallach, quienes encararon el tema de la drama-



turgia local y su especificidad, mencionandose
como ejemplos de la posibilidad de una drama-
turgia de temas y sustancia locales, los especta-
culos producidos por Nelson Mallach en la casa
del poeta Almafuerte o en la casa Curutchet (en
este ultimo caso, junto a Roxana Aramburt), o
el especticulo Mirapampa, de Diego de Miguel,
que abordaba el dltimo viaje del Ferrocarril
Provincial, en 1961, que partia de nuestra ciudad.

La segunda mesa, contd con la presencia de
Beatriz Catani, Ariel Davila (Cérdoba), Matias
Feldman (CABA) y Guillermo Yanicola (Mar del
Plata), y fue coordinada por Cecilia Pérez-Pradal.
En este caso se expusieron las apropiaciones del
espacio urbano en los Gltimos especticulos de
Catani y Davila, y tanto Feldman como Yanicola
desarrollaron aspectos vinculados a sus métodos
de trabajo.

En la tercera mesa, también coordinada por
Radice y Di Sarli, se debatieron conceptos vin-
culados a la dramaturgia de escena, con la par-
ticipacién de los directores José Pollo Canevaro,
Carolina Donnantuoni, Alicia Durdn y Omar
Sanchez, quienes suelen trabajar la dramaturgia
de actor y director. En este caso, se establecieron
como ejes de debate la tension entre texto y esce-
na, el concepto de representacion, la dramaturgia
como campo elaborador del discurso teatral y los
procedimientos escénicos con que se puede lle-
var adelante.

EL CIERRE

El domingo 19 de octubre se realizé el cierre del
evento con un gran asado en un espacio cultural
ubicado en el Parque Pereyra Iraola, con la pre-

* Mesas de debate en el Congreso Platense de Dramaturgia.

sencia de varios participantes y organizadores.
Fueron dias de mucho debate e intercambio y el
saldo resulté muy positivo, pues se afianzaron la-
zos de confianza e intercambio entre los drama-
turgos platenses, se visibilizé la produccién de
escritura teatral entre los teatristas de la regién,
se establecieron talleres y otras instancias de ca-
pacitacién, se realizaron convenios con institu-
ciones legitimantes de la practica teatral y cultu-
ral, y en sintesis, se fortaleci6 la actividad teatral
en su conjunto.

DRAMATURGIA EXPRESS

En el marco del Congreso se realiz6 un labo-
ratorio de escritura, en el que siete dramatur-
gos especialmente convocados debian producir,
cada uno, una escena de pequefio formato sobre
un tema comun. El tema elegido fue la inunda-
cién que asold a nuestra ciudad el 2 de abril de
2013. Los dramaturgos Diana Amiama, Mariela
Anastasio, Roxana Aramburi, Diego Biancotto,
Diego de Miguel, Patricia Rios y Casper Uncal
(quien también coordiné la actividad), se junta-
ron a escribir durante dos horas estrictas y luego
se leyeron las escenas producidas. La actividad
fue muy estimulante; en primer lugar, porque
permitié compartir el acto de escritura, que suele
realizarse en soledad; y en segundo lugar, por-
que los materiales producidos resultaron inte-
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resantes y diversos. En este sentido, los autores
convocados han decidido volver a juntarse y se
estd trabajando en la publicacién y montaje de
los materiales.

Los EJES PENDIENTES

La realizacién del Congreso permiti6é identi-
ficar ejes a trabajar en el futuro para fortalecer
la dramaturgia de la regiéon. En primer lugar, se
planted la necesidad de procurar que la Escuela
de Teatro de La Plata, 4mbito natural de forma-
cién teatral de la regién, incorpore la ensefian-
za de dramaturgia en su oferta académica. Esto
fortaleceria las instancias locales de capacitacién,
ademas de vincular naturalmente a actores y
dramaturgos desde su periodo formativo. En se-
gundo lugar, se evidenci6 la necesidad de estable-
cer espacios para la publicacién y difusién de la
dramaturgia local. En este sentido, se publicaron
textos de dramaturgos locales en el blog del gru-
po (dramaturgiaplatense.blogspot.com.ar) que
pueden ser descargados por cualquier teatrista
del pais y se esta trabajando en la publicacién en
formato libro de algunas obras. Finalmente, se
planteé la necesidad de que la dramaturgia local
sea reconocida en las instituciones oficiales, pro-
piciando instancias de estimulo a la produccién
(por ejemplo, a través de concursos), la circula-
cién de sus textos y el montaje de esas obras.



Un espacio de convergencia
entre la teoria y la accion

En el mes de octubre, San Carlos de Bariloche volvid ser un punto de encuentro para realizadores
e investigadores del quehacer teatral de todo el pafs. Como en afios anteriores, tuvo lugar en esa
ciudad el Encuentro de Reflexién y Practica Teatral, organizado en forma conjunta por las carreras
de Licenciatura en Arte Dramatico y Profesorado en Teatro de la Universidad Nacional de Rio Negro

y el Instituto Nacional del Teatro.

VIVIANA DIEZ Y ANGELES SMART /desde Bariloche

En esta cuarta edicién, el eje que se propuso
como disparador del intercambio y la reflexién
fue la Dramaturgia, concebida como una practi-
ca creativa plural de particular dinamismo, cuyo
abordaje presenta desafios especificos a las ins-
tituciones académicas. Este encuadre tematico
permiti6 articular diversas actividades que estu-
vieron a cargo de especialistas de reconocida tra-
yectoria y contaron con una significativa partici-
pacién de docentes y estudiantes de las carreras
de Teatro de la Universidad y de miembros de la
comunidad local.

A vpartir de la conviccién de la riqueza de arti-
cular teoria y practica en instancias que permitan
interpelar niicleos problematicos del hacer y ge-
nerar perspectivas novedosas a partir del didlogo,
el Encuentro ofrecié a lo largo de tres dias un pro-
grama variado en el que el intercambio fue pro-
tagonista. Se presentaron cinco ponencias, que
estuvieron a cargo de Alejandro Finzi (drama-
turgo y profesor de la Universidad Nacional del
Comahue), José Luis Valenzuela (director, peda-
gogo e investigador teatral), Carlos Pacheco (criti-
co teatral y editor del INT), Cipriano Argiiello Pitt
(director y profesor de la Universidad Nacional de
Cérdoba) y Mauricio Tossi (profesor e investiga-
dor de la Universidad Nacional de Rio Negro y de
la Universidad Nacional de Tucuman). Ademas,
el INT organiz6 una mesa acerca de las politicas
editoriales del Instituto que estuvo coordinada
por Héctor Segura, representante regional de
la Patagonia del organismo, Yanina Porchetto
y Carlos Pacheco. Otra actividad formativa fue-
ron dos seminarios tedrico-practicos “Escribir
con actores. La escuela de Michel Vinaver” y

“Direccién”, dictados por José Luis Valenzuela y
Cipriano Argiiello Pitt respectivamente.

La presentaciéon de especticulos no podia es-
tar ausente y la programaciéon del Encuentro se
completé con dos obras, una local y otra pro-
veniente de Cérdoba. La primera fue Bodas de
sangre, con la direccién de Paula Tabachnik
y un elenco formado por estudiantes avan-
zados de las carreras de Arte Dramatico de la
Universidad. La segunda, presentada en el mar-
co de la 2 Fiesta Municipal de la Palabra, fue
Kassandra, dirigida por Argiiello Pitt. En ambas
oportunidades, los espectadores locales comple-
taron la capacidad de las salas mostrando que la
sostenida labor de los representantes regionales
del INT, de las areas de Teatro de la UNRN y de
la comunidad artistica de la ciudad ha logrado
consolidar un publico receptivo, participativo y
entusiasta en esta ciudad.

UN POCO DE HISTORIA

El Encuentro de Bariloche ya cuenta con una
trayectoria, marcada por la variedad tematica, los
abordajes novedosos, la presencia de teatristas y
teatr6logos del pais y Latinoamérica y la voluntad
de que cada edicién plantee desafios que impul-
sen nuevos modo del hacer.

En 2011 se realizd el 1% Encuentro Internacional
de Reflexién, Pensamiento y Practica Teatral a
partir del tema “Formacion, captacién y fortale-
cimiento de espectadores” y contd con el apoyo
del INT e Iberescena. Participaron como invi-
tados Javier Ibacache (Chile), Octavio Arbeliez
(Colombia), Alberto Rivero (Uruguay), Flavio
Desgranges (Brasil), Jorge Dubatti (Argentina)
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y Ana Duran (Argentina). Ademas de estos ex-
positores, el Instituto Nacional del Teatro es-
tuvo presente a través de su director ejecutivo,
Raal Brambilla, el representante provincial de
Mendoza, Gustavo Uano y el representante pro-
vincial de Rio Negro, Héctor Segura. Los invita-
dos abordaron temas como “El conocimiento de
los publicos”, “Creacién de demanda y captacion
de nuevos publicos” y “Papel de creadores, pro-
ductores y exhibidores en el desarrollo de los pt-
blicos”. En forma complementaria, el INT diser-
t6 sobre las politicas de estado en relacién con el
tema convocante, es decir la formacién de espec-
tadores. Durante la Gltima jornada se desarrolld
un espacio de laboratorio donde se discutieron
distintas problematicas patagbnicas en relacién
al publico. Ademas de estas instancias teérico-
practicas, el encuentro conté con dos especticu-
los: Cardenal, del grupo Trampolin y Un simio
oscuro del grupo Araca La Barda.

El 2° Encuentro Internacional de Reflexién,
Pensamiento y Practica Teatral, realizado en
2012, abord6 la cuestién de la administracién y
gestién de salas independientes y nuevamente
el INT e Iberescena participaron en la organiza-
cién. En el mismo intervinieron como invitados
Graciela Escuder (teatro El Galpén, Montevideo,
Uruguay), William Lopez (Rajatablas, Venezuela),
Victor Arrojo (Cajamarca, Mendoza, Argentina),
Carlos Massolo (La Hormiga Circular, Villa
Regina, Argentina), Jorge Vidoletti (El Cubo,
Ciudad Auténoma de Buenos Aires, Argentina),
Gabriela Otero (El Brote, Bariloche, Argentina),
Carlos Gatti (Araucania, Bariloche, Argentina),
Silvio Gressani (El Parateatral, Bariloche,
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Argentina), Alfonsina Stivelman (Buenos Aires,
Argentina), Cinthia Liberczuk (Universidad de
Rio Negro, Argentina), Freddy Araya (teatro El
Puente, Santiago de Chile, Chile) y David Maya
(Asociacién Civil Cajamarca, Argentina). La pre-
sencia de disertantes de varias ciudades del pais
y el continente permitié el conocimiento de dife-
rentes realidades y experiencias que resultaron
muy enriquecedoras para todos los asistentes.
La modalidad del evento, organizado a partir de
la conformacién de mesas de debate, facilito el
intercambio y la generacién de alternativas en
los siguientes temas considerados: “Produccién,
programaciéon y red de salas”, “Financiaciéon y
gestiébn corporativa” y “Equipamiento y segu-
ridad en salas”. Todas estas actividades fueron
coordinadas por docentes pertenecientes a las
carreras de Profesorado y Licenciatura de Arte
Dramatico de la Sede Andina UNRN. A la par
de estas instancias de intercambio, el encuen-
tro contd con especticulos provenientes de dis-
tintas geografias: No estd loco quien pelea del
grupo El Brote, con direccién de Gabriela Otero
de Bariloche, Or, tal vez la vida sea ridicula de
Ramiro Perdomo y Gabriel Calderén de la com-
pafifa Complot de Uruguay y Pan de cada dia
del grupo La Compasiva con Mario Marino y
Gabriela Pages de Buenos Aires.

La danza-teatro tuvo su lugar en 2013 en el 3¢
Encuentro Internacional de Reflexién y Practica
Teatral: “¢De qué hablamos cuando hablamos
de danza-teatro?”. Los invitados en esta ocasion
fueron Vicky Cortés (Costa Rica), Djahel Vinaver
(México), Susana Tambutti (Buenos Aires) y
Graciela Rodriguez, representante del quehacer
teatral Nacional. La dindmica predominante de
este Encuentro fueron los talleres: “Fronteras
expresivas. ¢Danza para actores o expresiéon para

* Yanina Porchetto, Héctor Segura, Carlos Pacheco, Adrian
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Porcel de Peralta.

bailarines?” dictado por Vicky Cortés, “Nuevas
dramaturgias en el teatro-danza” a cargo de
Susana Tambutti y “Odissi (danza clasica de la
India)” facilitado por Djahel Vinaver. También
se proyectaron los siguientes videos que permi-
tieron plantear instancias de debate: Alaska con
idea y direccion de Diana Szeinblum y Ristorante
Immortale (1998-2013) o: de lo provisorio de la
vida con produccién de Familie Floz. Durante
los tres dias se presentaron diversos especticu-
los, entre ellos: La floresta (idea y direccion de
Marina Gubbay), Todo mi sano cuerpo te ofrezco
(dramaturgia y direccién de Maria Robin e inter-
pretaciéon de Soledad Gonzilez y Laura Raiteri),
La dama de verde (de Djahel Vinaver), En maceta
(de Vicky Cortés), Es tiempo de amar (Grupo Alas
de Colibri), Fragil ya es el gesto (de Soledad Pérez
Tranmar) y Mastica, saborea y traga: comun si-
lencio con la direccién de Paula Tabachnik.

PRESENTE Y FUTURO

Este afio, realizadores, estudiantes, docentes,
investigadores y criticos volvieron a darse cita en
Bariloche en este espacio que, apoyado en las ri-
quezas locales y regionales, se abre a la incorpo-
racién de otras perspectivas y modos de accién
y busca profundizar en las cuestiones concretas
con las que los distintos hacedores del teatro se
enfrentan desde sus lugares de trabajo y gestion.

Tanto los docentes organizadores del Encuentro
como la comunidad teatral evaluaron los resulta-
dos del Encuentro de este afio como altamente
positivos y remarcaron la importancia de la con-
tinuidad de esta experiencia, inaugurada hace ya
tres afios. Este es un camino en el que las insti-
tuciones, la comunidad artistica y la académica
convergen y se orientan al crecimiento y la conso-
lidacién de la actividad dramatica de la Patagonia.
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CHARLA CON LOS PROGRAMADORES DEL ARGENTINO DE ARTES ESCENICAS

NUEVOS HORIZONTES

Desde hace poco mas de una década la Universidad Nacional del Litoral (UNL) viene desarrollando en la
ciudad de Santa Fe dos prestigiosos encuentros, uno de danza y otro de teatro, que han alcanzado un lugar
de privilegio en el panorama de las artes escénicas de la Argentina. A partir de una decision estratégica
diferente a la desarrollada en los Ultimos afios, la Universidad decidié unir ambos eventos y fusionarlos bajo
la denominacién Argentino de Artes escénicas. Esta primera experiencia, que conté con el apoyo del INT y
que se extendid durante la primera semana de noviembre pasado, mostrd (salvo en casos aislados) la mejor
produccion del teatro y de la danza de nuestro pais. Precisamente, sobre el criterio curatorial, la implicancia
que tienen las Instituciones de apoyo, la relacién con los espectadores, en definitiva, sobre el presente v el
futuro del Argentino, Picadero conversd con sus tres destacados programadores, Claudia Correa, Jorge Ricciy
Paulo Ricci, quienes desplegaron Iticidas opiniones sobre estos temas.

DAVID JACOBS / desde Santa Fe

-iQué es conceptualmente El Argentino para
ustedes?

-Claudia Correa (C. C.): El Argentino de Artes
Escénicas abriga la inmensa posibilidad de acer-
car y mostrar el trabajo artistico-escénico llevado
a cabo en nuestro pais. Llega a Santa Fe, a sus ar-
tistas y a su ptiblico, tratando de brindar lo mejor,
un panorama del teatro y la danza a nivel nacio-
nal, el cual pretende ser amplio y completo.

-Jorge Ricci (J. R.): Lo que su nombre viene indi-
cando desde hace 10 afios: “Argentino de Teatro”,
es decir, que abarca todas las manifestaciones va-
liosas de un pais extenso y cambiante. Por eso,
poco a poco, hemos tratado de mostrar lo que se
hace (con buena poética) “de Ushuaia a la Quiaca”.
Y gracias a las fiestas Nacionales del INT y a otros
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eventos y encuentros, lo estamos logrando.

-Paulo Ricci (P. R.): En términos conceptuales
busca ser un panorama de lo mejor y mas repre-
sentativo de lo que esta sucediendo en las artes
escénicas en gran parte del pais. Siempre aten-
tos a lograr una combinaciéon equilibrada entre
riesgo y calidad, entre propuestas que son repre-
sentativas de lo que se estd haciendo en términos
escénicos en diferentes puntos del pais. La bus-
queda conceptual es que la programaciéon cons-
tituya una especie de didlogo, de recorrido diver-
so, que sucede durante ocho dias ante el paiblico
santafesino, que por otra parte tiene el habito y el
entrenamiento suficiente como parte muy activa
de la escena teatral durante el resto del afio.

-¢Qué evaluacion hacen de esta nueva experien-
cia de cruzar el teatro y la danza?

-C. C.: En la actualidad, tanto el teatro como la
danza, naturalmente proporcionan y facilitan el
cruce de lenguajes, donde todo tiene su grado de
importancia para la construccién del hecho escé-
nico. Se han producido, a lo largo de los afios,
una sucesiéon de cambios cualitativos, donde los
gestos del cuerpo y las palabras se funden, se pe-
netran. No existen contornos precisos y definiti-
vos. Creo que es vital, es real, es trascendente y es
enriquecedor que esto suceda.

-J. R.: El teatro y la danza se cruzaron solos. Es
un romance ineludible y nuestro rol es ser bue-
nos “celestinos” de esa pasién incontenible.
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-P. R.: En primer lugar la de abolir las cada vez
menos definidas barreras o limites entre los gé-
neros y las disciplinas, pero fundamentalmente,
puesto que lo anterior es casi una obviedad, la po-
sibilidad de que en el tiempo que dura el festival
e incluso en un mismo dia, se observe el cruce, la
proximidad, que hay entre palabra y movimiento.

RELACIONES QUE IMPLICAN

-¢Coémo es la relacion del Argentino con sus
espectadores?

-C. C.: El Argentino de Teatro y el Argentino de
Danza, hoy Argentino de Artes Escénicas intere-
sa al espectador, es esperado por el publico, por
los actores y los bailarines. Esta vez se logré cap-



tar la concurrencia de esa sumatoria de interesa-
dos. Todos viendo todo, un convite a la apertura
de los sentidos, un despertar de nuestro mundo
imaginario.

-J. R.: Hay un publico que lo espera y lo disfruta
desde sus multiples miradas.

-P. R.: La misma que en cada experiencia escé-
nica: dindmica, impredecible, arriesgada, pero en
definitiva con una alta dosis de fidelidad que a lo
largo de esta década de vida ha sabido también
colaborar en la formacién de un publico cada vez
mas lacido.

-¢Cudles son los criterios curatoriales al mo-
mento de seleccionar una obra?

-C. C.: Es muy desafiante la tarea de elegir y
hacerlo con fundamento, respeto y conviccion.
Fue muy grato e interesante haberme sumado a
la exigente experiencia de seleccién junto a Jorge
y Paulo. Lo principal e impostergable es ver, sen-
tir, compartir y presenciar las obras, hechos todos
relacionados con lo puramente artistico. Luego,
enfrentarse a la otra cara de la moneda, la de re-
solver disponibilidades y exigencias econémicas
de cada director, elenco o compafiia en funcién de
las condiciones previamente pautadas dentro de
la organizacion del Argentino de Artes Escénicas.

-J. R.: Esta pregunta se responde en la primera
respuesta: tratar de ver todo lo posible para so-
lucionar en equipo aquello que puede importar
a nuestro publico y a nuestro teatro de la region.

-P. R.: Belleza, profundidad, riesgo, originali-
dad. Todos los factores que puedan incidir en la
buena recepcién y apreciacién que una propues-
ta escénica encuentre en el ptiblico santafesino.
En otras ocasiones y ediciones hemos buscado
actualizar la obra (casi) completa de directoras y
directores. Pero al revisar la todavia breve historia
del Festival, también podemos reconocer que he-
mos visto crecer y madurar obras hoy consagra-
das (como la de Romina Paula, Claudio Tolcachir,
Luciano del Prato, Gustavo Guirado, Ciro Zorzoli
0 Mauricio Kartun) al tiempo que convocar acon-
tecimientos teatrales que luego desaparecieron

silenciosamente del firmamento teatral, aunque
en su momento la critica y los programadores
nos dejamos encandilar por su estridencia. Ese
riesgo es necesario correrlo, aunque el tiempo
luego ofrece otras perspectivas.

-¢Qué incidencia tienen el Instituto Nacional
del Teatro y el Ministerio de Innovacion y Cultura
de la Provincia en el armado del Argentino?

-C. C.: La Universidad Nacional del Litoral,
a través de su Secretaria de Cultura es la orga-
nizadora y productora del Argentino de Artes
Escénicas. Recibe el apoyo del Ministerio de
Innovacién y Cultura de la Provincia de Santa Fe,
de la Secretaria de Cultura del Gobierno de la ciu-
dad de Santa Fe, del Instituto Nacional del Teatro
y de CRITEA. Estos organismos no inciden en la
programacién del evento.

-J. R.: En el armado, ninguna; en el apoyo, mu-
cho. Sobre todo la Representaciéon Santa Fe del INT
y también del Ministerio de Innovacién y Cultura
de la Provincia y de la Municipalidad de Santa Fe.
Pero no olvidemos que esto, como muchas otras
actividades estéticas durante el afio, es producto
de un gran esfuerzo de la UNL que viene apostan-
do a la cultura desde el retorno a la democracia.

-P. R.: El Instituto Nacional del Teatro apoya con
la presencia de algunas de las obras que confor-
man su catalogo, el cual en general también ofre-
ce un panorama muy inquietante de lo que viene
sucediendo o ha sucedido (puesto que en muchos
casos se trata de obras desmontadas) en el mapa
teatral argentino. El Ministerio de Innovacién y
Cultura con la generosa cesién de uno de los es-
pacios que es sede del Festival, como también lo
hace la Secretaria de Cultura de Santa Fe.

-¢Como piensan o qué espacio consideran que
ocupa el Argentino en el mapa de eventos teatra-
les de la Argentina?

-C. C.: E] Argentino de Artes Escénicas ha forja-
do su lugar a lo largo de afios de trabajo. Una dé-
cada al servicio de generar su espacio de impor-
tancia en el ambito teatral y dancistico. La idea es
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» Jorge Ricci, Claudia Correa y Paulo Ricci.

continuar nutriendo el encuentro y el cruce de
las artes. Abrir el debate y la formacién propor-
cionando escenarios de charlas y talleres para el
publico e incentivando la creatividad y participa-
ci6én de los artistas.

-J. R.: Creemos que (antes como Argentino de
Teatro por un lado y Argentino de Danza por el
otro; y hoy como Argentino de Artes Escénicas)
ocupamos un lugar en ese mapa tan rico. Y eso
es bastante.

-P.R: Puesto que el objetivo del festival es per-
manecer en un formato que no se vuelva mons-
truoso y que hemos optado por la seleccién de
un namero acotado de obras que nos interesa
programar, creo que se ha constituido como un
festival de mediano porte pero de buen criterio
curatorial y de programacién. Por otro lado desde
el inicio apostamos a que esa dimensién también
sea una escala humana, en la que los artistas y los
miembros de los equipos de trabajo convivan con
nuestro equipo de produccién y programacion de
una forma lo més préxima y amable posible.

-iQué proyectan de aqui en adelante para El
Argentino?

-C. C.: El Argentino de Artes Escénicas debe
seguir creciendo, desarrollando pautas que per-
mitan sumar al encuentro todas las expresiones
artisticas. Es un gran acto de amor brindado a la
comunidad y a nosotros mismos.

-J. R.: No lo sé y creo que lo sabremos cuando,
con cierta distancia, hagamos un balance de esta
nueva etapa.

-P. R.: En lo personal me gustaria apostar al
desarrollo de lineas o secciones internas de pro-
gramacion que expliciten la intensioén de mostrar
qué fendémenos escénicos nuevos pueden ser
acompafados desde una muestra teatral como es
El Argentino. También creo que aunque nuestro
nombre pueda funcionar como limite, la incor-
poracién de algunas producciones internaciona-
les, o tal vez de creadores argentinos dispersos
por el mundo, seria una apuesta tan inquietante
como original.



LA DECIMA EDICION DEL FESTIVAL DE TEATRO DE RAFAELA

CON EL10 EN LA CAMISETA

Tras el espaldarazo que significd la Fiesta Nacional
del Teatro en 2004, el Festival de Teatro de Rafaela
se convirtid, a lo largo de toda una década, en el
encuentro de las artes escénicas mas trascendente
dela Argentina. En cogestion con el Instituto Nacional
del Teatro y el Gobierno de Santa fe, el Festival es
organizado integramente por la Secretarfa de Cultura
de la ciudad, a cargo de Marcelo Allasino, quien
ademas tiene a su cargo la direccidn artistica. En esta
décima edicion, un total de 22.000 espectadores se
acercaron a las funciones programadas en la ciudad y
sus siete subsedes. Todo un récord para este Festival.

DAVID JACOBS / desde Rafaela

Que un Festival de Teatro cumpla diez afios
ininterrumpidos es un acontecimiento mas que
saludable en cualquier parte del mundo. Pero en
un pais como la Argentina el festejo es mucho
mayor; nos involucra a todos y constituye un
buen momento para que expresemos los mejo-
res deseos para las ediciones venideras, deseos
que involucren un balance mucho mas amplio y
abran la posibilidad de continuar construyendo
caminos auténticamente alternativos.

Hay una férmula para estos casos en los que
se logra una meta cabalistica como el nimero 10
de un festival. La retérica obliga a admitir que la
empresa es perfectible y que las cosas podrian ser
siempre mejores de lo que son. Pero los aniversa-
rios son asuntos més voluntaristas que sinceros,
mas entusiastas que lacidos. Y ademas, se sabe
también que los nimeros redondos son un azar
del sistema decimal, por lo que llegar al niimero
10 no tiene nada de singular, si en el horizonte de
este Festival no estuviera inscripta su continui-
dad, tan imprescindible para la salud de nuestro
teatro alternativo.

De todas maneras, si hacemos un repaso por es-
tos 10 afios, podemos afirmar casi caprichosamen-

te que Rafaela nunca fue un festival underground y
de bajo presupuesto. Quizas sea un festival masi-
vo. De lo que estamos seguros es que este Festival
ha conquistado un prestigio y una influencia como
pocos en la actualidad. Inevitablemente, esta dé-
cima edicién lo encuentra mucho mas cerca del
centro que de la periferia teatral y sus criterios
curatoriales no sorprenden como antes. Un rasgo
ineludible en el marco de una escena alternativa
cada vez mas atomizada que no hace mas que re-
petir viejas formulas ya probadas.

Mas alld de esta circunstancia, parece haber
un principio que acompafia desde siempre al
Festival: la basqueda del placer. Tanto de quie-
nes estan al frente de la organizaciéon, como de
todos aquellos que estamos “del otro lado”. El
placer por el teatro, el placer por el cruce con los
artistas, el placer por el roce permanente con el
publico, en definitiva, el placer del encuentro es
ya la marca distintiva de este festival. Un hecho
mas que significativo en estos tiempos de desen-
cuentros y crispaciones.

Otro de los hechos importantes de esta edicién
fue la gran cantidad de obras programadas en las
salas de la ciudad y sus siete subsedes. Una grilla
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de especticulos claramente diversos y tanto mas
expandida que la de otros afios. Pero lo relevan-
te, como diferencia sustancial, no estuvo en lo
cuantitativo sino en lo cualitativo: propuestas de
teatro, de titeres, teatro de objetos, teatro calleje-
ro, intervenciones urbanas, circo, clown, danza,
junto a una gran variedad de géneros, reflejaron
las multiples opciones que ofrecen las artes escé-
nicas en la actualidad, y este Festival no fue ajeno
a esta tendencia.

EL FESTIVAL Y NOSOTROS

Esta revista tiene una relaciéon histérica con el
Festival. Cubri6 casi todas sus ediciones, y cons-
truyd una relacién intima y afectiva con su gente.
En este sentido, cabria hacerse la siguiente pre-
gunta: ¢como hacer una nueva cobertura de un
festival tan cercano a nuestro corazédn sin que
suene a autobombo? El punto mais afin entre
nuestra revista y el Festival es algo menos con-



* Desfile de apertura del Festival de Teatro Rafaela 2014.

creto que la seleccién de obras pero mucho mas
importante: la idea de democracia, de pluralidad
y compromiso con una idea.

Uno de los hechos mas notorios de esta décima
edicién fue que la cantidad de especticulos e in-
vitados fue superior a la de afios anteriores. Pero
esto no es mas que una estimacién numeérica. Lo
trascendente estuvo en otro lado. Es decir, lo que
se hizo con cada una de esas obras y esos invita-
dos se asocia fuertemente con la idea de demo-
cracia, de pluralidad y compromiso con una idea.

Opinar detenidamente de la programacion es
solo una parte importante del Festival, pero no
lo més estimulante. La oferta fue tan variada y
generosa que dej6 pocas cosas afuera, siempre
del lado de esa vaga y compleja etiqueta “inde-
pendiente o alternativa” que intenta expresar el
Festival. En este sentido, hay una gran afinidad
con algunas decisiones verdaderamente arriesga-
das, tanto para el publico de Rafaela como para
espiritus mas conservadores. Dos lineas tema-
ticas y formales pudieron advertirse claramente
a lo largo del Festival. Por una lado, la cuestién
de género con sus variantes estéticas y politicas,
por el otro, el de la interpelacién directa al pabli-
co por parte de quienes estin en escena. Ambas
cuestiones fueron muy bien acompanadas y cele-
bradas por el ptblico local.

Tanto esta revista como el Festival son dos in-
tentos de ampliar los horizontes culturales de
nuestro pais. Ambos tratan de hacerlo incluyen-
do a todas las voces y opiniones, més que exclu-
yendo. La definitiva voluntad de crear y la capa-
cidad de hacerlo estin demostradas a lo largo de
todos estos afios. Con eficiente voluntad politica,
apreciando el capital simboélico que construyen
ambos emprendimientos, se decide que ambos
proyectos contintien siendo una posibilidad real
0 una quimera. Porque creo, en definitiva, que
ambos proyectos apuntan a lo mismo: demostrar
una cierta vitalidad y convertirse no solo en un
espacio donde simplemente se presenten obras

* Marcelo Allasino junto a otros integrantes de la comisidn organizadora.

Diez afos, un instante

* Mesa de Devoluciones.

o se impriman notas periodisticas sino en algo
vital, creativo y responsable.

CONFIRMACIONES

Afio tras afio, la Mesa de Devoluciones con
prestigiosos criticos del pais va consolidando su
lugar entre los artistas, programadores y ptblico
en general. Durante la mafiana, en el reciclado
Museo Histérico Municipal, instalarse alli duran-
te poco mas de dos horas, café mediante, para
debatir, cruzar opiniones y, en el mejor de casos,
coincidir revitaliza el dnimo y gratifica. El inte-
rés principal de estos encuentros matutinos esta
dirigido a ahondar y acercarse al significado de
las obras programadas la jornada anterior. Pero
sobre todo, la intervencién de los propios artistas
convierte a este espacio en un lugar de gran in-
centivo y profunda reflexién.

El conjunto de obras de teatro en las que se
mezcl6 lo consagrado con lo menos conocido,
invitados prestigiosos, actividades paralelas es-
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timulantes, un colorido clima de apertura y de
cierre y una organizacion siempre dispuesta, bas-
taron nuevamente para generar un clima disten-
dido y placentero. Pero en verdad, esto es lo me-
nos que puede ofrecer un festival de esta calidad.
Transformarse en un acontecimiento perdurable
y significativo, como viene haciendo, es sin duda
uno de sus mayores desafios. Porque un festival
como este no debe repetirse, debe reinventarse
en cada edicién.

Desde este balance, realizado desde el lugar
de aquellos de quienes disfrutamos plenamente
asistir a esta ciudad, nos permitimos celebrar el
éxito de esta nueva edicién y abrazar a todos sus
hacedores por estos 10 excitantes afios a puro tea-
tro. En una Argentina cargada de contradicciones
(a veces indispensable para el intento colectivo
de construccién nacional) que exista un festival
como este, que aposté a crecer al lado de su gen-
te, es un hecho tan singular que nos obliga a cui-
darlo como si una parte de él fuera nuestra.



JUuAN ANTONIO HORMIGON

HECTOR PUYO / desde CABA

Juan Antonio Hormigén es miembro del
Consejo de las Artes Escénicas y Musicales del
Ministerio de Cultura de Espafia y del Consejo
de Cultura de la Comunidad de Madrid, secre-
tario general de la Asociacién de Directores
de Escena de Espafa, cuya revista dirige, inte-
gra el Consejo de redaccién de la publicacién
Cuadrante y hasta 2008 fue catedratico de
Direccién de Escena de la Real Escuela Superior
de Arte Dramatico de Madrid.

“Yo creo que los actores argentinos en general,
que tienen una escuela que viene desde lejos, son
excelentes en el terreno de la verbalizacién y la
técnica, como yo lo percibo también en Espana,
aunque quizas no tengan ese dominio tan am-
plio que veo en otros teatros —manifest6 en dia-
logo con Picadero—. Acerca de lo que he visto en
El Rayo, imagino que debe haber en la Argentina
elencos similares, aunque en El Rayo tenemos

+ Clase magistral de Juan Antonio Hormigén.

siempre la palabra pasada por una distorsién:
que es ‘grotesca’ o bien hiperbdlica, pero aquello
que quieren contar a través del ejercicio corporal
es sencillamente magnifico”.

-¢Qué diferencias encuentra entre el teatro ar-
gentino y el de otros paises?

-Es una pregunta perversamente sutil, si me
permite. Es dificil evaluar, hay actores de escue-
las o de acervos interpretativos como los alema-
nes, los rusos, los britinicos, que son excelentes;
fundamentalmente en el teatro, porque quizas en
el cine tendriamos que decir otras cosas. He visto
grandes actores con una solvencia extraordinaria
y con un dominio técnico admirable y puedo po-
ner como ejemplo a los actores de El Rayo, que
tienen una identidad muy particular y una gran
preparacién; no es facil encontrar actores con esa
preparacién. Pero debo confesar que vi un es-
pecticulo en San Petersburgo de una compaiiia
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* Juan Antonio Hormigdn con la Orden del Guerrero Teatral.

islandesa de la que todavia no me he recuperado
en cuanto a dominio técnico. Trabajaban sobre
una red tendida sobre el puablico y también en
escena, hacian un Fausto y era prodigioso lo que
esos actores hacian, porque exhibian un gran do-
minio de técnicas diversas, en lo acrobético y lo
gimnastico, y ademas de que hablaban muy bien.
Sobre el teatro argentino que vi en viajes ante-
riores conoci cosas excelentes y otras deficientes,
como pasa en todas partes, sobre todo en la es-
cena comercial; pero he visto cosas buenas en el
teatro independiente, obras de Daniel Veronese
o Ricardo Bartis, en esas casas que han trans-
formado en espacios teatrales. En cuanto a esas
cosas que no me interesaron demasiado no me
sorprende, creo que el teatro argentino es muy
solvente, trabaja con criterios similares pero esté-
ticas distintas. Y, l6gicamente, con una tradicién
tan grande y esa cantidad de escenificaciones y de
géneros es normal que haya esa diversidad. Los



El médico, critico, tedrico teatral y dramaturgo espafiol
Juan Antonio Hormigén fue una figura contundente en el
Experimenta 15 Teatro, Encuentro Internacional de Grupos,
que organizé El Rayo Misterioso, en Rosario, durante
diciembre. Allf recibié la Orden del Guerrero Teatral y dio
un par de clases magistrales sobre Vsévolod Meyerhold,
ademas de destacarse porlajocunda erudicién que desplegd
sin alharacas sobre la escena de su pais y del mundo, y una
simpatfa castellana que conquisté las sobremesas.

argentinos son excelentes en el terreno de la ver-
balizacién, pero extrafio el dominio tan técnico
que veo en otros teatros. Por eso me sorprende
tanto lo que descubro en El Rayo; seguro que hay
en la Argentina elencos similares.

-¢Qué particularidades encuentra en el elenco
de El Rayo y de su director Aldo El-Jatib?

-Aqui tenemos siempre la palabra pasada por
una distorsién, pero el dominio corporal, aquello
que quieren contar a través de ello, es magnifico,
ademas de un gran control y una gran precision.
Lo cual hace que no sea simplemente una exhibi-
cién gimndstica, sino un intento narrativo. Ayer
justamente vimos una muestra técnica, un ejer-
cicio fisico, a cargo de El-Jatib y de la actriz Maria
Oliver, una aplicacién de algo que podria hacerse
como un ejercicio fisico que a través del control y
de la voluntad expresiva se convertia en algo que
tenia una expresividad manifiesta. Otra cosa es
que eso fuera tan captable como la actriz lo que-
ria hacer, pero eso es un camino y por supuesto
es admirable en ese sentido.

-Usted tiene mucha experiencia en la critica
teatral. ¢La critica sirve para algo?

-Se sabe que hay muchas formas de critica,
desde la critica meramente informativa e indivi-
dual, donde el que escribe que “ayer a las cinco
habia mucha gente y llovia, pero a pesar de todo
llegaron los esforzados espectadores”, esa criti-
ca inane e inservible que es una gacetilla prolon-
gada. Pasando por la critica del gusto y la critica
impresionista y la critica del juicio. Y la critica
analitica e inductiva, que es la que a mi me in-
teresa méis y es la que menos abunda, claro. Yo
soy un defensor de la critica, que no nacié por
casualidad, y es un componente ineludible del
hecho escénico porque debe despejar el camino
que conduce desde el especticulo o la escenifi-

cacién que se muestra hasta el contacto con sus
receptores. Y ademds orientar a esos receptores
y debatir, establecer un debate respecto de lo que
se estd mostrando. En dos palabras yo esto no lo
puedo explicar pero el problema que ha habido
en la medida en que la critica perdi6 parte de
su identidad y ha perdido mecanismo de poder
como fue antafio —ahora no lo tiene—, hasta en
las peliculas se veia que lo primero que hacian
los elencos era juntarse en un café y esperar a
lo que decian los periddicos, y segiin lo que se
dijera ya pensaban en seguir o cerrar el espec-
taculo; eso es poder, y eso ha hecho que a veces
la critica haya distorsionado sus objetivos. Creo
que hay que reivindicar a la critica en el sentido
que decia, concebida como un componente del
especticulo, pero que no esti en contra ni es un
mecanismo de ataque, de deterioro, de insulto
hacia quienes hacen el teatro, pero si plantearse
libres de inteligencia y sobre todo de interrogar-
se. “Ustedes querian contar esto, usando estos
elementos y no lo han conseguido, o si lo han
conseguido”. Ese es el debate y también descu-
brir lo que se ha querido contar, porque quiza
“han contado algo que ustedes no querian con-
tar y han hecho lo contrario de lo que querian
contar”. Por eso, ahi estd el gran campo de la
recepcidn critica y que supone reconocer al cri-
tico como un profesional explicito, conocedor,
de gran cultura y que tiene las herramientas de
su oficio. Lo que ocurre es que muchas veces
no tenemos criticos asi y tenemos gente que no
estd suficientemente cultivada ni tiene las he-
rramientas de su oficio. Y esa es mi preocupa-
cidén a veces, cuando la critica pierde su objetivo
central y se convierte solo en un instrumento de
poder. Y ahora estamos ademas viendo cémo se
desmorona un cierto sentido de la critica porque
se desmorona en los medios donde antes apare-
cia en forma inmediata.
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* Juan Antonio Hormigédn.

-¢Es importante que la critica sea académica,
que tenga una base de grandes conocimientos
universales?

-Es importante que el critico esté formado. Y la
formacién puede ser encontrada en una amplia
variedad sin que quien ejerza la critica haya pasa-
do por los claustros; puede ser una especialidad
ante lo que denominamos dramaturgia/drama-
turgismo, donde el dramaturgista estd compro-
metido con la produccién del especticulo, pero el
critico estd comprometido con la apreciaciéon del
producto final, de cémo se ha concebido y de su
conexidn con los espectadores.

-Del mismo modo que hay cuestiones de edad
en la conformacion de los grupos y de las obras
que producen, ¢varia también la critica de acuer-
do a la edad de quienes la ejercen?

-En Espafia noto diferencias, porque los vie-
jos criticos pertenecian a un mundo un poco
sérdido, al punto de que hace poco vi una obra
de Pedro Mufioz Seca (1879-1936) y de Azorin
(1873-1967), una unién inaudita, donde apare-
cian unos criticos de teatro recibiendo dinero, lo
mismo que los criticos de toros. Eso era antes de
la Guerra Civil, lo cual era una venganza contra
esos criticos y ademds se representd a tope. Yo
conoci esa clase de criticos que ocupaban impor-
tantes sillones en la primera fila y no se hablaban
entre si, y ya han desaparecido. El critico ahora
es una persona mucho mas accesible y hasta es
posible dialogar con ellos.



Circu
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-XI1tosa nueva edicion del

ito Nacional de Teatro

La novena edicién del Circuito Nacional de Teatro “Hacia el
Bicentenario de la Independencia” que anualmente organiza el
Instituto Nacional del Teatro, se desarrolld a lo largo y ancho del
pafs entre el 26 de agosto y el 14 de septiembre. Una vez mas,
se transformd en una de las experiencias mds exitosas de la
temporada teatral argentina. De él participaron 500 artistas en
gira. Durante 30 dfas se concretaron 25 festivales y se realizaron

400 funciones en

44 ciudades.
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Este afio el Circuito, que recorri6 20.000 kilé-
metros, fue lanzado en la Casa del Bicentenario
de la ciudad de Buenos Aires. Al acto asistieron,
entre otros funcionarios, la ministra de Cultura
de la Nacion, Teresa Parodi; el director ejecutivo
del INT Guillermo Parodi; el coordinador gene-
ral de Produccidn de la sefial Pakapaka, Marcelo
Lirio; el coordinador del Programa Nacional de
Educacién, Arte y Cultura, Daniel Pico; el di-
rector del Teatro Nacional Cervantes, Rubens
Correa; y el secretario general del Instituto
Nacional del Teatro y coordinador general del
Circuito, Miguel Angel Palma.

Al referirse a la magnitud del proyecto la mi-
nistra Parodi senalé: El Circuito es una experien-
cia concreta y conmovedora, donde los artistas com-
parten entre ellos y con los diferentes piiblicos de la
Argentina su experiencia creativa. Una experien-
cia que llega hasta lugares alejados, donde antes
era impensado que se podia llevar algo tan podero-
so como el teatro. La cultura hablando de nosotros
mismos, nosotros recibiendo ese mensaje de pais, del
pais que somos.

En relacién a entender al Circuito en el marco
de una sostenida politica ptiblica, Teresa Parodi
reflexioné acerca del profundo trabajo de recupera-
cién que se ha hecho en la Argentina. Lo sé como ciu-
dadana, artista, como cantora popular que recorrié
el pais de punta a punta. Conozco profundamente
la llegada que tiene este proyecto de recuperacion del
Estado accionando, articulando desde todos los lu-
gares posibles para generar estos espacios. Esta es la
recuperacion de los caminos naturales por donde el
pueblo se busca a si mismo y sale a buscar, a formar
publico. Eso habla de un modelo politico, econdmico,
que es fundamentalmente cultural y por eso es inven-
cible, concluyé.

La edicién 2014 del Circuito fue organizada con-
juntamente por el Instituto Nacional del Teatro, el
Programa Nacional de Educacién, Arte y Cultura
del Ministerio de Cultura de la Nacién, Aerolineas
Argentinas (transportadora oficial del evento), la
Asociacion Civil La Estacién Rosario y ochenta or-
ganismos nacionales, provinciales y municipales.

Topos LOS PAISAJES, TODOS LOS PUBLICOS

El director ejecutivo del INT, Guillermo Parodi
escribié sobre el valor artistico de este pro-
yecto. Extraemos algunos de los parrafos mas
destacados:



El Circuito Nacional de Teatro llega en esta tem-
porada a su novena edicién. En estos afios ha ido
ganando en espacios, en comunicacién, en circula-
cién, en logistica. Se ha expandido en el territorio
nacional. Yo he llegado a la gestion hace dos afios y
medio y he tratado y trato de sumarme a este proyec-
to buscando incorporar nuevas experiencias.

El Circuito se hizo con esa épica que tenemos los
teatristas independientes: a pulmon, con buena vo-
luntad, pero eso tiene un techo. Al Circuito le hacia
falta dar un salto. Desde mi gestin estoy tratando, no
solo de darle mayor visibilidad al Instituto Nacional
del Teatro, sino a este Programa que es uno de los
mds fuertes que impulsa nuestro organismo. Quiero
que el Circuito forme parte de la agenda de activi-
dades culturales del Estado, del Gobierno Nacional.
Asi es que salimos a articular con el Ministerio de
Educacién, a través de su Programa Educacién, Arte
y Cultura y con el Canal Pakapaka. Este afio nos
arriesgamos a realizar un corredor infantil y aspira-
mos a llegar a 50.000 chicos.

El Circuito intenta llevar una disciplina artistica,
el teatro, a lugares reconditos y que gente que nunca
participé de una experiencia escénica pueda encon-
trarse con ese maravilloso espacio de comunicacion,
de creacién, de imaginacién. El teatro es construc-
cién colectiva y este Circuito apunta a eso.

Dentro de esta idea de ampliar los alcances del
Circuito hemos logrado por ejemplo, darles mds posi-
bilidades a los grupos teatrales. Hemos hecho un in-
tercambio con Brasil y un ciclo de teatro independien-
te argentino se presentard en el Festival Em Cena de
Porto Alegre. También hemos realizado intercambio
con México y algunos espectdculos nuestros partici-
pardn de la Muestra Nacional de Unipersonales que
se realiza alli anualmente. Parte de la programacién
internacional que forma parte del Circuito la concre-
tamos en cogestién con el Teatro Nacional Cervantes.
Ellos organizan un Festival Latinoamericano de
Teatro y esas experiencias recorren el pais junto a no-
sotros. Seguimos redoblando la apuesta.

Desde hace cuatro afios el Circuito lleva el slogan
“Hacia el Bicentenario de la Independencia”. De al-
guna forma, los caminos y las ciudades que conecta-
mos hablan de un entramado que va construyendo
historia. Para nosotros, los teatristas, esto es como
batallar en la cultura argentina, en la construccién
de la identidad, de esto que somos.

Estamos recuperando la argentinidad, la palabra
Patria. Esto implica recuperacion de nosotros, de mi-

rarnos, de pensarnos. El crecimiento que ha tenido el

teatro en los tltimos afios ha sido muy importante.
Ese crecimiento fue acompafiado por una politica de
Estado, en un proyecto institucional disefiado por el
Instituto Nacional del Teatro.

Esta idea de recuperacion, mirdndonos y dando es-
pacio para el desarrollo de la discusion, el didlogo, en-
tre estéticas distintas, es lo que nos hace mds fuertes. Y
sobre todo yendo de un lado al otro, probando nuestro
trabajo en todos los paisajes, con todos los piiblicos.

Recuerdo una escena de la pelicula Moliere de
Ariane Mnouchkine. La gete estd viendo un espectd-
culo en la calle, que se desarrolla dentro de un carro-
mato. En un momento se levanta mucho viento y ese
carromato comienza a desplazarse y los espectadores
lo siguen, hasta corren detrds de €l porque no quie-
ren perderse la accién de la obra. En un momento
ese escenario llega a un precipicio y alli se detiene.
Termina la funcién y el publico aplaude agradecido.
Para mi esa es una maravillosa metdfora del teatro,
de lo que nosotros hacemos.

Siempre el teatro estd al borde del abismo, tanto en
la gestion como en la creacién. Ese abismo es inhe-
rente a nuestro trabajo cotidiano, esa sensacién nos
acompaiia, también, en la labor como artistas. Y el
publico estd ahi porque lo necesita y lo va a buscar.

Y nosotros, los argentinos, salimos a buscar el tea-
tro y sabemos que vamos a encontrarnos con pro-
puestas que nos alimentardn.

EL TEATRO ENCIENDE
Por su parte, el coordinador general del Circuito
y secretario general del INT escribi6:

Desde el afio pasado acompaiia nuestros pensa-
mientos y deseos esta frase constituyente, consistente,
emergente. Creo que sintetiza varias cuestiones al
mismo tiempo: habla de la pasion que nos convoca,
pero también de la intencion que nos provoca... ha-
bla de la actitud que queremos tener, pero también
de la fortaleza que las artes escénicas tienen... habla
de la vocacién manifiesta de compartir, pero también
del volumen de cosas que podemos compartir...

En estos proximos dias el Circuito Nacional, el ya
reconocido Circuito Nacional de Teatro que el INT
ha instalado para todos los argentinos a lo largo y
a lo ancho de la extensa patria, se enciende... SE
ENCIENDE...
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£ Qué tiene este Circuito para destacar en esta edi-
cién 2014, la novena..? Aparte de recorrer las 24 pro-
vincias, que ya lo conseguimos; de montar mds de 25
Festivales Internacionales concatenados, que ya estdn
instalados; de convocar a mds de 6o especticulos na-
cionales, que ya es periddico; de compartir casi 20 es-
pectdculos internacionales, que lo hacemos desde que
comenzé en el 2000... Tiene un entusiasmo nuevo,
una entidad como el Teatro Nacional Cervantes que
desembarca a elencos de toda Latinoamérica para
presentarle a la ciudad de Buenos Aires un Festival
Latinoamericano. Un evento extraordinario, que vie-
ne a asociarse, como lo hizo histéricamente el Festival
del Mercosur de Cordoba, al Circuito Nacional de
Teatro “Hacia el Bicentenario de la Independencia”.

Es trascendente, porque se trata nada mds y nada
menos que de incluir a los pueblos que hace dos siglos
fueron haciendo suyo el grito libertario que desde 1809
comenzd a recorrer el continente en las voces de aque-
llos patriotas y héroes que reunidos en Chuquisaca
reclamaron independencia para los hombres libres de
estas tierras... Hace 200 afios se encendieron nuestros
patriotas, como hoy se enciende nuestro Circuito...

Es trascendente porque se enciende a la hora sefia-
lada... cuando nuestro pais se cobija en los hombres
sensibles de todas las latitudes para reclamar con jus-
ticia que ningiin especulador se quede con el bienes-
tar de nuestros padres, ni con los suefios de nuestros
hijos, ni con el trabajo de nuestros hermanos...

Casi todos nuestros invitados de este afio provie-
nen de paises latinoamericanos: hablan nuestra
lengua, producen en situaciones similares a las
nuestras, cuentan historias que nos pertenecen y
se emocionan con nuestra fraternidad... Ecuador,
El Salvador, Brasil, Chile, Uruguay, Venezuela,
Bolivia, Colombia, Guatemala, México se encien-
den en Argentina... comparten con nosotros el fuego
que hace décadas recorre el continente predicando un
futuro libre, justo y soberano... Que nos encuentren
trabajando para que la funcién sea una fiesta... que
nos encuentren dispuestos para compartir el ritual...
que nos encuentren batallando para superar todas
las dificultades que tiene una circulacion tan com-
pleja... que nos encuentren encendidos...

En los préximos dias, el ya reconocido Circuito
Nacional que el INT ha instalado para todos los ar-
gentinos a lo largo y a lo ancho de la extensa patria,
SE ENCIENDE.



La escenografia
en el centro de |la

* Exposicidn "El espacio escénico seglin Gené - Di Pasquo”.

-
-

LUCRECIA ETCHECOIN / desde Tandil

Porque la necesidad de un encuentro de estas
caracteristicas venia siendo una constante cuan-
do se planteaban temas referidos a la problema-
tica del espacio escénico y la escenografia, desde
el Instituto de Estudios Escenograficos en Artes
Escénicas y Audiovisuales se gesto la idea de reali-
zar el I Congreso Nacional de Escenografia duran-
te el afio 2013, que contd con el aporte econdémico
de la UNICEN y el Instituto Nacional del Teatro.

Dentro de los objetivos que se proponian aque-
lla vez se encontraba el iniciar un proceso de teo-
rizacién y unificacién de conceptos Ttiles para
aquellos dedicados a la investigacion, el estudio,
la critica y la docencia en el campo escenografico
tanto en lo audiovisual como en lo teatral.

Se sentia la urgencia de desplegar un espacio
para un estudio que, a causa de su novedad —no
por su nacimiento, sino por su salida del ambito
de lo meramente instrumental-, no lograba esta-
blecer un consenso basico en cuanto a conceptos,
terminologia y difusién de los estudios, que per-
mitan el desarrollo necesario que sirva de aporte
a todos aquellos que, desde la practica o el consu-
mo cultural, se acercan a este fenémeno.

Desde su creacién en 2008, gracias al gesto
que el escendgrafo argentino Guillermo de la
Torre tuviera al legar todo su fondo documen-
tal al grupo de investigacion dirigido por el Dr.
Marcelo Jaureguiberry, dando lugar al centro de
documentacién especializado en escenografia
mas importante del pais, el INDEES, ha tenido
presente la ampliaciéon del concepto “escenogra-
fia”. Pronto ha sobrepasado el &mbito de la repre-
sentacion teatral para adentrarse en todos y cada
uno de los espacios sociales en los que una ritua-
lidad mas o menos tradicional deviene. Es decir,
escenografia hoy en dia, es un término estallado.
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Frente a tamafio diagnoéstico era de urgencia es-
tablecer un espacio para que profesionales, aca-
démicos, docentes, estudiantes pudieran inter-
cambiar ideas, procesos de trabajo, fundamentos,
para comenzar a problematizar los momentos de
formacién de escendgrafos y del hacer profesio-
nal frente a esta apertura que estaba sucediendo.

Y de eso se trat6 durante 2013, de dar a conocer,
poner en comunion las herramientas conceptua-
les y practicas que se tenian para comprender la
escenografia como concepto y como hacer en di-
ferentes puntos del pais. Asi como también de
establecer un canal de comunicacioén.

2014. Il CONGRESO NACIONAL DE ESCENOGRAFiIA:
REFLEXION TEORIA-PRACTICA

El Segundo Congreso Nacional de Escenografia
celebrado en Tandil durante noviembre de 2014
pretendi6 prolongar el gesto de apertura que es-
tableci6 su antecesor, ademas de expresar la ne-
cesaria encrucijada entre una teoria y una practi-
ca, como forma de profundizar los avances que
se habian logrado en la primera edicién.

El II Congreso nacié entonces con el empuje
que habia dejado un primer congreso que exce-
di6 las expectativas mas optimistas. La afluencia
de publico, la asistencia a las mesas de ponen-
cias y a las mesas redondas, asi como a las expo-
siciones confirmaron la necesidad del sector de
encontrar un espacio de intercambio y discusién
como este.

La segunda edicién del Congreso, también con
el apoyo del Instituto Nacional del Teatro, plan-
te6 dos grandes lineas de discusién. Por un lado,
la necesidad de interactuar entre la reflexién y la
prictica profesional, y, por el otro, la urgencia de
ampliar la mirada sobre el rol del escendgrafo.



* Jorge Tripiana, Carlos Catalano, Mabel Pacheco, Guillermo de la Torre, Marcelo Jaureguiberry.
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El acto inaugural estuvo presidido por el Dr.
Marcelo Jaureguiberry, director del Instituto de
Estudios Escenograficos (INDEES) quien expresé
los desafios que este segundo encuentro tendria
por delante. Entre ellos el debatir sobre la forma-
ci6én del escendgrafo cuando las fronteras de su
profesion se desdibujan y expanden. La escend-
grafa y directora de arte, Maria Julia Bertotto fue
la presencia que engaland la apertura, recibiendo
la mencién de Profesora Visitante Ilustre de la
Universidad Nacional del Centro de la Provincia
de Buenos Aires.

Luego fue el turno del decano de la Facultad de
Arte, Lic. Mario Valiente, quien en sus palabras
felicité el emprendimiento. La profesora Mabel
Pacheco, secretaria académica de la Universidad
Nacional del Centro de la Provincia de Buenos
Aires, en representacién del rector, hizo alusién
al establecimiento del Congreso Nacional de
Escenografia en la agenda anual de eventos cul-
turales de la Universidad.

Luego de las palabras se dio inauguracién a las
exposiciones Jorge Sarudiansky, el nifio argenti-
no y Bocetos de disefio de vestuarios y carrozas
de Numa Leopoldo Frutos para el Carnaval de
Gualeguaychu. La primera de ellas presentada
por su hija, la escenégrafa Ana Sarudiansky y por
Maria Julia Bertotto. Sus palabras nos adentraron
en el trabajo de su padre y fueron delineando su
personalidad. Luego el Lic. Ratl Albanese nos in-
trodujo en los colores y brillos de la exposicién de
los bocetos de disefio para el Carnaval.

Con posterioridad, en el Museo Municipal de
Bellas Artes (Mumbat, Tandil) se inauguré la
muestra Germen Gelpi escendgrafo (1909-1982)
con unas conmovedoras palabras de Indiana
Gnocchini como representante de la institucién
y del Dr. Marcelo Jaureguiberry como curador de
la muestra.

La exposicion exhibe los disefios de un profe-
sional versatil que ha sido capaz de abordar pro-
blematicas disimiles del disefio escénico para di-
ferentes maneras de produccién (teatro publico,
privado, independiente), dpera, cine, television,
la empresa privada (Acuario de Mar del Plata) y
proyectos culturales como el Teatro Circo Arenas.
Alumno de Rodolfo Franco —primer escendgrafo
y maestro argentino—-, posee un depurado domi-
nio de lo pictérico apoyado en la técnica del trom-
pe-leil, que se suma a una incipiente concepcién
volumétrica de las propuestas escenograficas y el
desarrollo de propuestas novedosas en el manejo
y experimentacién de la iluminacién.

Se vuelve a Gelpi para mostrar a las nuevas
generaciones su aporte en el campo de la esce-
nografia argentina y revalorizar la construcciéon
de un concepto en el que la escenografia parecia
tomar su lugar como un personaje mas y alejarse
lentamente de las concepciones ilustrativas y es-
tandarizadas de principio de siglo.

La exposicién, que conté con subsidio del
Instituto Nacional del Teatro, corresponde al
trabajo de recopilacién, clasificaciéon y digitali-
zacién de documentos originales pertenecien-
tes al archivo personal del escenégrafo Germen
Gelpi por parte del equipo de investigadores del
Instituto de Estudios Escenogrificos en Artes
Escénicas y Audiovisuales.

DiA 2

Luego de las acreditaciones pertinentes se lle-
varon a cabo las mesas de ponencias sobre dife-
rentes 4reas tematicas pero con el denominador
comun que convocd la segunda edicién de este
Congreso Nacional, la escenografia, sus desbor-
des y desafios.

Mientras que en una de las mesas el motivo
de convocatoria fue La formacion e historia de
la escenografia argentina, expresado en trabajos
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de representantes de diferentes unidades acadé-
micas del pais, en otra, de forma simultinea, se
presentaron experiencias de trabajo escénico en
diversos dmbitos y espacios. La mesa se titulaba
Escenografia, disefio escénico y vestuario. El pu-
blico acompaiié e intervino generando un inter-
cambio de gran valor para los presentes.

Luego del receso se retomo¢ la actividad con dos
propuestas diferentes.

La mesa redonda cuyo eje era la problematica
de la escenografia y su visibilidad en la critica,
fue una mesa muy debatida y que se extendi6
gracias a la participacién activa de los asistentes
que a través de preguntas abrieron un camino de
intercambio y debate con los expositores, gene-
rando un espacio rico y muy interesante.

La presentacién de publicaciones estuvo mar-
cada por el nivel y pluralidad de lo presentado: La
revista electronica EscenaUno (www.escenauno.
org) perteneciente al INDEES, el libro técnico
DMXs12 para Control de Iluminacion Escénica
de Mauricio Rinaldi y la obra de recopilaciéon
visual y testimonial, Jorge Sarudiansky, el nifio
argentino.

DMXj512 para Control de Iluminacion Escénica

La presentacion del libro estuvo a cargo de su
autor, el Lic. Mauricio Rinaldi. Esta publicacién
editorial estd dedicada a todos aquellos que tra-
bajan en el dmbito de la iluminacién escénica.
Y aborda en forma de manual, el DMXj512, que
es un protocolo de sefial de informaciéon que nos
permite controlar los diferentes equipos de ilu-
minacién desde la mesa de control.

Jorge Sarudiansky, el nifio argentino

La presentacién de este libro estuvo a car-
go de Ana Sarudiansky, hija del escenégrafo
Juan Sarudiansky, sobre quien versa el proyecto
editorial.



Fue Ana la encargada de introducirnos en sus
paginas, que retne las obras de su padre en imi-
genes, fotografias, bocetos y reconstruye su per-
sonalidad en palabras de amigos y compaifieros
de trabajo entrafiables.

Revista electronica: EscenaUno — escenauno.org

EscenaUno es una publicacién emergente del
Instituto de Estudios Escenogrificos en Artes
Escénicas y Audiovisuales (INDEES), de la
Facultad de Arte de la Universidad Nacional del
Centro de la Provincia de Buenos Aires.

El estudio de un arte que muere pronto, efime-
ro por naturaleza, reclama un lugar de memoria.
EsenaUno tiene como objeto difundir los estu-
dios que académicos, criticos e incluso hacedores
de la escena vienen realizando en dichos dmbitos.
Esta es la filosofia de la publicacién. Dedicada a
un espectro de lectores interesados, estudiosos
y/o hacedores relacionados con las problematicas
de la escenografia, la direcciéon de arte y la puesta
en escena. Aspira por tanto a ser un espacio de
didlogo e intercambio.

“Queremos conquistar y persistir en el otro”

Por la tarde, ya en el Museo Municipal de Bellas
Artes tuvo lugar la mesa redonda, El disefiador
escénico mis alla del escenario teatral, de la que
participaron Radl Albanese, Ignacio Riveros y
Marcelo Jaureguiberry.

Se abordé la diversidad y complejidad de pen-
sar el espacio escénico desbordando el dmbito
teatral y las necesidades que eso reclama en la
formacién académica de los escendgrafos.

Ratl Albanese expres6 que el carcter del es-
pacio escénico en el Carnaval es similar a los es-
cenarios sacramentales del Medioevo, ya que es
una escena en movimiento, que se va sucediendo
a medida que avanza. El proceso de disefio que
requiere esta ritualidad porta la complejidad de
pensarse en un devenir.

Univerisdad Machoeal dal Coniro de s
Prondmeks de ocnas Lics

* Ana Sarudiansky, Mario Valiente, Mabel Pacheco, Maria Julia Bertotto, Marcelo Jaureguiberry.

Por su parte, Ignacio Riveros, comenta que su
desarrollo profesional se relaciona con la escena
por fuera del &mbito teatral. Ha llevado su forma-
cién como arquitecto y escenografo al trabajo de
disefios escénicos en ritualidades sociales, como
el disefio de un espacio en Tecnépolis. El uso de
la iluminacién y la circulacién del pablico son los
elementos a destacar del trabajo en el disefio y
armado de estos espacios.

El Dr. Marcelo Jaureguiberry comenzé hacien-
do referencia a la necesidad de ampliar el con-
cepto de “escendgrafo”, que en la medida en
que lo hacemos estamos siendo justos con las
exigencias de la ampliacién del campo laboral.
Hablar de disefiadores escénicos para repensar
la formacién y comprender los territorios donde
un disefiador escénico puede intervenir, rituales
sociales, institucionales, tejer relaciones con el
marketing. Marcelo expresé que existe un mas
alla del Colén, del Cervantes y del San Martin.
Asumir estas cuestiones nos lleva a reflexionar
sobre la formacién y el perfil de egresado que se
estd formando en la actualidad.

Por otro lado, el conferencista explico que quien
disefia una escena trabaja directamente sobre lo
sensorio-motriz del espectador, siendo su interés
ultimo producir emociones. Son los sentidos las
primeras estructuras del disefio. “Queremos con-
quistar y persistir en el otro”, expres6, por ello
disefiamos un espacio.

Laino por Laino

Mas tarde, en el mismo espacio se llevé a cabo
el reportaje publico al artista plastico y escené-
grafo Norberto Laino a cargo del Arq. Carlos Di
Pasquo. La charla estuvo plagada de anécdotas
que fueron reveladoras de la personalidad de
Laino y de su forma de trabajo.

Laino realiz6 varias confesiones, una de ellas
fue que no le interesaba el teatro, hasta que vio el
trabajo de Kantor y se deslumbrd, consider6 estar
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frente a un genio. Desde ese momento comenzé
a pensar que lo que venia realizando como artista
visual, sus esculturas de impronta muy personal,
podian pasar al teatro. Esa es su mitologia, su ori-
gen como escendgrafo.

“Trazos de los dos”

El cierre del dia estuvo dado por la mesa redon-
da, La relacién del escendgrafo con el director en
el contexto del proceso creativo, con la partici-
pacién de Alberto Negrin (escenbgrafo) y Javier
Daulte (director teatral).

La charla coordinada por Marcelo Jaureguiberry,
transité diferentes momentos de atractivos di-
versos. Negrin y Daulte expresaron la trastienda
de su relaciéon tomando como ejemplo algunas
de las obras en las que trabajaron juntos, como
Lluvia constante (autor: Keith Huff, direccion:
Javier Daulte, teatro: Paseo La Plaza) y Amadeus
(autor: Peter Schaffer, director: Javier Daulte, tea-
tro: Teatro Metropolitan City) Las charlas entre
el director y el escendgrafo al encarar un proyec-
to inauguran el momento de sentarse a sofiar.
Ambos estuvieron de acuerdo en sefalar esta
comunién. Es el didlogo constante entre ellos el
que va disefiando el espacio. En cada uno de los
trabajos que han realizado juntos el espacio sur-
ge como “trazos de los dos”.

DiA3

Replicando la estructura del dia anterior, luego
de las acreditaciones se dio comienzo a las mesas
de ponencias.

Las mesas académicas fueron muy atractivas en
cuanto abordaron el eje de convocatoria de este I1
Congreso Nacional de Escenografia, el desborde
del campo de la escenografia, desde diversos pun-
tos y aspectos. La primera de ellas Escenografia
y espacios no convencionales, present6 trabajos
que no solo analizaban las estructuras arquitec-
ténicas temporales para el establecimiento de



* Inauguracion de la exposicion "Germen Gelpi, escendgrafo (1909-1982)".

especticulos a cielo abierto, sino que abordaron
discusiones referidas a la constitucién de espa-
cialidad sensorial. Por otro lado Escenografia, di-
sefio escénico y puesta en escena, expuso traba-
jos que expresaron experiencias particulares de
trabajo en teatro independiente, los procesos de
disefio para la construcciéon visual a partir de la
luz, y el espacio para las comparsas del Carnaval
de Gualeguaycht.

La tercera mesa académica, Cine y direccion
de arte, presentd y abordé el tema del espacio en
cine. Se presentaron trabajos de naturaleza mas
tedrica, expresando la necesidad y posibilidad de
confeccionar un marco tedrico propio para pen-
sar la puesta en escena cinematografica, y traba-
jos que analizaban peliculas emblematicas de los
periodos silente y clasico del cine nacional.

Por ultimo, y como cierre de la mafiana del ter-
cer dia, se realiz6 la mesa redonda Panorama de
la escenografia en las provincias.

Luego de que cada expositor plante6 un diag-
nostico respecto de la formacién y dmbitos de
insercién de los escendgrafos en sus provincias,
Mario Pascullo en representacién de la provincia
de Santa Fe, Damiin Belot en representacion
de Mendoza, Juan Carlos Malcum, provincia de
Tucuman y Dario Barco en la voz de la provin-
cia de Buenos Aires, se rescatd la necesidad de
respaldar el hacer del escenégrafo con una pro-
teccion legal. La discusién versé en si se debia
establecer una colegiatura, un paraguas gremial,
un marco que legitime el hacer y los cambios de
jurisdiccién en ese hacer.

POR LA TARDE

Nuevamente la cita fue en el Museo Municipal
de Bellas Artes, donde se contintio con la oferta
de una programacién extraordinaria y abierta.

Pantallas tefiidas de sus pensamientos

Beatriz Di Benedetto (vestuarista) y Maria Julia
Bertotto (directora de arte, escendgrafa) fueron

MENDOZA

* Marcelo Jaureguiberry, Teté Mendoza.

protagonistas de la mesa redonda Trayectorias
del cine nacional.

Maria Julia nos introdujo en la relacién que la
une a Beatriz. “Amigas entrafiables”, expres6 de-
finiéndola como la mejor disenadora de vestuario
del cine argentino. Su disertacién comenzé ex-
presando la diferencia fundamental que existe en
el momento de disefiar una escenografia e inclu-
so un vestuario para el teatro o el cine. Mientras
que en el teatro es el ojo humano el que visualiza
la escena desde donde estd ubicado, en el cine
es el lente quien desarrolla una visién mediada
por la cdmara. El cuidado es diferente, y la acen-
tuacion de los detalles también lo es. Ademas el
vestuarista debe estar en conocimiento de cémo
van a filmarse las escenas. Las angulaciones de la
camara influyen en la seleccién de géneros, por
ejemplo.

Beatriz Di Benedetto se confes6 una apasiona-
da del cine y del teatro. Explicando que se sentia

pP/27

= Carlos Di Pasquo, Norberto Laino.

mas comoda para hablar del cédigo del vestuario
en cine, comenté que cualquier disefio que uno
realiza se transforma en ficcién atn trabajando
en peliculas de caricter histérico. No se calca la
forma de vestir de una época, en ese caso se esta-
ria haciendo caricatura, sino que la investigacién
sirve de guia para crear. En esa creaci6n, continué
Beatriz, hay que tener presente tres cuestiones, el
mensaje, toda la semidtica que se usa para crear
el personaje desde el vestuario, el género cine-
matografico con el cual se trabaja y la fotografia,
siendo una imagen puramente visual la que se
concibe. Asimismo acentué que el vestuario debe
pasar desapercibido, lo que atrae es una historia,
una época y desde el rol de vestuarista se debe
apoyar esa historia que se cuenta.

La charla avanzé6 y abordé cuestiones como la
formacion, las motivaciones al momento de la
concepcion de sus disefios, anécdotas de trabajo
juntas. Disefiadoras de imagenes, de universos



visuales que nutren historias, las pantallas argen-
tinas estan tefiidas de sus pensamientos.

ESCENOGRAFIA EN TELEVISION

La protagonista del reportaje publico fue la es-
cendgrafa Teté Mendoza. Su cilida personalidad
pronto conquistd el auditorio y la charla transitd
por momentos atractivos para todos aquellos que
estaban interesados en conocer la labor de una
escendgrafa de larga y premiada trayectoria en
los circuitos de la television.

El trabajo del escendgrafo en TV forma parte de
un conjunto mas general de equipos de trabajo,
descentralizados en diferentes talleres. La funcién
del taller de escenografia es la de proveer de ele-
mentos a todos los programas. Teté Mendoza ex-
preso6 que los disefios son el elemento unificador
para crear el ambiente que luego sera el habitat de
los personajes y de la historia. En el caso de En te-
rapia —serie producida por la Tv Publica, de la cual
se pudo ver material acercado por la escendgrafa—
se realiz6 un trabajo conjunto de los talleres de
escenografia, lustre y realizacion artistica.

Hacia el final, Mendoza despleg6 una carpeta
con bocetos y planos de sus trabajos en televi-
sién. El publico se acercé y durante casi una hora
mas Teté oficié una clase improvisada en la que
explicé cada uno de esos trabajos y su conversiéon
en cuerpos escénicos que luego reconocimos en
la television.

HumaNismo Y EsPACIO

El cierre de la jornada estuvo a cargo del fil6-
sofo e intelectual José Pablo Feinmann. En esta
oportunidad Feinmann present6 una conferen-
cia titulada Humanismo y espacio, en la que ofre-
ci6 una interesante e importante perspectiva de
reflexion tedrica para el espacio escénico.

Feinmann impuso una atmoésfera diferente,

* La clausura, con el homenaje y entrega de distincion a los escendgrafos
Carlos Di Pasquo y Héctor Calmet.

una mirada que permitié6 comprender la esceno-
grafia ligada a una profunda reflexién filoséfica
del espacio.

Puede concebirse a la escenografia como una
espacialidad que estid edificada en funcién de
algo. Y esa exigencia porta cierto dramatismo. A
diferencia de la naturaleza, el hombre es drami-
tico en si. La naturaleza estd muerta, explicaba
Feinmann, son los proyectos humanos los que le
dan un tono tragico. La existencia del ente antro-
polégico otorga erotismo, heroismo, tragicidad a
la naturaleza. Y la espacialidad se constituye en
relacién a ese ente antropoldgico. No hay espacio
si no hay seres humanos en el mundo para usar-
lo, habitarlo, conquistarlo.

En este posicionamiento humanista la esceno-
grafia tiene sentido en relacién a la accién drama-
tica. Se exhibe oculta y solo aparece al espectador
en su rol de edificar el espacio que esos perso-
najes pugnan por ocupar y dar sentido. De ahi
esta reflexién y la sujecién de la escenografia a
la accién dramatica, al ente antropolégico sin la
cual se transforma en decorado.

DiA 4

Con una presentacién titulada Problematicas
en torno a la agremiacién de escenografos, en
la voz de AEVA (Asociaciéon de Escendgrafos y
Vestuaristas Argentinos) iniciaba el cuarto dia.
La disertacion pronto tomoé el caricter de debate
cuyo eje estuvo puesto en la necesidad de reu-
nién y didlogo constante.

La mesa redonda que realiz6 el epilogo del en-
cuentro llevé como titulo, La formacién de esce-
nografos en Argentina. Estuvo coordinada por la
Prof. Maria Elsa Chapato, y participaron de la mis-
ma, Carlos Di Pasquo (EMAD Escuela Municipal
de Arte Teatral de Buenos Aires), Héctor Calmet
(Universidad de Palermo), Sandra Othar (Escuela
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* Beatriz Di Benedetto, Sandra Othar, Maria Julia Bertotto.

Municipal de Teatro de Mar del Plata) y Luis
Gatas (Universidad de Cuyo). El debate se instald
en tanto la necesidad de formar disefiadores de
la escena o realizadores de la misma, cuiles eran
las demandas del mercado a ese respecto, y las
posibilidades en relacién a los recursos y las for-
maciones previas de los estudiantes.

Con un homenaje y entrega de distincién a los
escendgrafos Héctor Calmet y Carlos Di Pasquo
cerrd sus puertas el II Congreso Nacional de
Escenografia, considerado ya por sus participan-
tes y hacedores como un hecho histérico para la
disciplina.

Las palabras del director del INDEES (Instituto
de Estudios Escenograficos en Artes Escénicas y
Audiovisuales), Dr. Marcelo Jaureguiberry, auspi-
ciaron de conclusién a este segundo encuentro,
rescatando la presencia de personalidades desta-
cadas del ambito de la escenografia y recordando
la huella de aquel primer encuentro que se termi-
na de consolidar en este.

CONCLUSIONES. APERTURAS

La realizacién tanto del Primer Congreso
Nacional de Escenografia en 2013 como de su se-
gunda y reciente edicién en 2014, ha consolida-
do un espacio de encuentro y didlogo que habia
sido demorado por mucho tiempo. La aceptacién
y participacién del pablico, asi como de los pro-
fesionales de larga y destacada trayectoria que
han apoyado esta empresa, Guillermo de la Torre,
Maria Julia Bertotto, Alberto Negrin, Carlos Di
Pasquo, Norberto Laino, Javier Daulte, Beatriz
Di Benedetto, Héctor Calmet, Tet¢é Mendoza,
José Pablo Feinmann, Griselda Gambaro, Ana
Sarudiansky, Beatriz Trastoy, Carlos Pacheco,
Graciela Gonzilez de Diaz Araujo, Silvio Lang,
Gonzalo Cérdova, hace de este Congreso un hito y
un evento de necesaria continuidad y ampliacién.



UN CREADOR
Beatriz Labatte

UNA OBRA
Diego y Ulises

Estrenada en el afio 2011 y habiendo realizado la tltima presentacion del
aflo 2014 el pasado mes de noviembre en el marco del Festival El Cruce,
Diego y Ulises se recorta como una rara avis en el panorama de la danza
argentina actual. Creada por Marcelo Diaz (director), Ulises Fernindez y
Diego Stocco (intérpretes), esta obra de danza, a solo dos afios de su estreno
en la ciudad de Rosario (Santa Fe), habia alcanzado ya las cien funciones y
daba cuenta de un intenso recorrido por numerosos festivales nacionales
e internacionales. Sin dudas, un periplo de privilegio bastante inusual en
el marco de las producciones de danza que se estrenan en Argentina por
fuera de su ciudad capital.

Inspirada en el universo cinematografico de Gus Van Sant, esta suerte de
deuda estética —sefialada recurrentemente por los creadores— no implica,
en el caso que nos ocupa, el desarrollo de una narratividad escénica que
se atenga a las convenciones tradicionales, ni al interés por producir una
réplica iconica del motivo referencial; a diferencia de esto podriamos afir-
mar que Diego y Ulises se estructura lejos del argumento y del efecto de
representacion.

Sin entrar en consideraciones sobre el modelo de cuerpo que la obra pa-
rece sostener ni sobre el dispositivo pedagbgico que puede vislumbrarse
detras de las energéticas corporales puestas en juego, el producto da cuen-
ta de unos procedimientos escénicos que fluctiian de manera ambigua e
inquietante entre la presencia y el sentido. Una construccién que no se
estructura detrds de la linealidad de un relato pero que sostiene una eviden-
te tensiéon dramdtica sin necesidad de recurrir al enmascaramiento de los
cuerpos detras de los juegos de la representacion.

Diego y Ulises parece inscribirse claramente en el universo escénico con-
temporaneo en coincidencia con los estudios aportados por el investigador
espafiol José A. Sinchez quien sefala que la escena teatral actual se articula
alrededor de un conjunto de relaciones siempre cambiantes y problemati-
cas con lo real y con la idea de realidad. Inmersa en el universo de la danza
de estos tiempos entonces, la obra asume algunas de sus caracteristicas mas
representativas, las que se reconocen en los recursos técnicos puestos en
juego por los intérpretes como asi también en la busqueda de una discur-
sividad escénica que elude la linealidad narrativa y en un posicionamiento,
en cierta manera critico, de la representacién. Precisamente, refiriéndose
a esta insistencia de la danza actual en su batalla contra la representacién,
el investigador André Lepecki sostiene que: “El final de la representacion
sigue siendo tanto un proyecto como una imposibilidad” y cita la famosa

frase de Derrida: “Puesto que ya desde siempre ha comenzado, la represen-
tacion, en consecuencia, no tiene fin”.

Mas alld de las necesarias consideraciones tedricas, el encuentro con
Diego y Ulises nos pone a participar, como espectadores, de un universo
escénico poderoso en su sensualidad y en su manifiesta intimidad con lo
teatral. Se trata, seguramente, de un director que conoce de manera intima
los procedimientos y los recursos; alguien capaz de convocarnos hacia una
espacialidad ladica que nos instala en un intenso juego de expectacién.

Diego y Ulises se encuentran en un espacio indescifrable como el vinculo
que los une, dos intérpretes magnificos que desnaturalizan las supuestas
“verdades” técnicas para producir un modo de existencia escénica dindmi-
co, activo, cambiante, a partir de un despliegue ilimitado de sus corporali-
dades. Despliegue y existencia en los que caben desde los procedimientos
técnicos de las danzas urbanas hasta la gestualidad cotidiana, y la delicia de
los pasajes entre un recurso y otro. Los silencios, las miradas, los contactos
minimos y sutiles, la competencia, el juego, la violencia; la fuerza como
potencia del cuerpo, como posibilidad, como canal de contacto, como ero-
tizacion del vinculo. Una especie de submundo fisico hecho de infinitos
detalles puestos en permanente tensién dramatica.

Diego y Ulises son ellos, los intérpretes, pero también son otros; sin abar-
car la idea del personaje, construyen sin embargo otro modo de existencia
capaz de desvanecer las categorias semanticas en las que acostumbramos
refugiarnos. Ellos, esos “sujetos escénicos” —como les gusta decir a sus
creadores— que bailan, actGan y se juegan permanentemente a no definir
quiénes son, qué hacen, dénde estan, qué los vincula.

Desde un claro corrimiento de las definiciones estos hacedores aportan
un universo escénico hecho de convivencias, de multiplicidades, de plura-
lidades. Una obra que aparece mencionada indistintamente como “danza
contemporanea”, “danza teatro”, “teatro danza”, pero que se inspira en unos
materiales cinematograficos. Caminando por los bordes Diego y Ulises le
ponen el cuerpo a un evento que parece jugarse también a reconsiderar
los limites definitivos, las diferenciaciones ficcionales en las que los seres
humanos pretendemos encuadrar nuestras maneras de relacionarnos. Mas
alla también de cualquier definicién, Diego, Ulises y Marcelo sin relatar, sin
historizar, convocan a un acto de intimidad, de complicidades, de erotismo;
a un acontecimiento de convivencia, a un cuerpo a cuerpo intenso y pleno
que lejos de dejarnos afuera nos involucra, nos compete, nos considera y
nos pone a todos —hacedores y espectadores— a jugar el mismo juego.



La dramaturgia
COmo un nuevo cruce

entre Ameéricay Europa

MATIAS UMPIERREZ / desde CABA

Todo mi trabajo como curador estd entrelaza-
do con mi obra como artista. A partir de dicha
dialéctica me interesa fomentar espacios que dia-
loguen con distintas practicas e interrogantes. A
lo largo de 8 afios, como Coordinador del Area
de Teatro del Centro Cultural Ricardo Rojas, fui-
mos abriendo espacios e indagando con mas de
70 creadores proyectos que problematizan dife-
rentes aspectos de las artes escénicas. El pasado
2014 significé un afio de cambios para mi, pri-
mero por terminar felizmente mi colaboracién
como responsable del Area de Teatro del Rojas
y luego por volver a generar un nuevo espacio
que abra el didlogo a la dramaturgia extranjera
contemporanea y el teatro independiente de la
Ciudad de Buenos Aires.

El nuevo Festival Internacional de Dramaturgia
Europa + América es un ejercicio para generar el
intercambio entre la obra de autores extranjeros
y el montaje con la direccién de artistas argen-
tinos. Este encuentro se ubica en la frontera si-
tuada entre varios sistemas de produccion: el del
teatro independiente de Buenos Aires, el de las
instituciones culturales internacionales y el de
cada uno de los paises que participaron en esta
primera edici6n.

Esta plataforma fue creada junto a EUNIC, una
red mundial que nucleaalos Institutos Nacionales

Entre el 15 y el 30 de noviembre se realizo, en diferentes salas
alternativas de Buenos Aires, el Festival Internacional de
Dramaturgia Europa + América. Diez autores extranjeros fueron
llevados a escena por diez directores locales. El curador del
proyecto hace un repaso de la experiencia.

de Cultura de los Estados Miembros de la Unién
Europea. Entre ellos cabe destacar a las 10 ins-
tituciones que presentaron a los 10 autores ex-
tranjeros de América y Europa: British Council,
Goethe-Institut, Oficina Cultural Oswald De
Andrade + Poiesis de Sao Paulo-Brasil, Embajada
de Austria, Embajada de Suiza + ProHelvetia,
Festival Internacional de Artes Escénicas de
Montevideo-Uruguay + FIA, Embajada de
Espafia + CCEBA, Instituto Italiano de Cultura,
Alianza Francesa + Embajada de Francia, Centro
Croata del Instituto Internacional de Teatro. A
su vez los teatros La Carpinteria, Hasta Trilce,
Timbre 4, Apacheta, Elefante, Teatro del Abasto
y el Camarin de las Musas se sumaron como co-
productores de cada uno de los especticulos jun-
to al web sponsor Alternativa Teatral.

Dentro de dicha trama, en medio de la fron-
tera que vincula a las distintas instituciones, 10
directores y directoras llevaron a escena 10 pie-
zas teatrales con elencos que reunieron a més de
100 artistas. Generalmente los Festivales propi-
cian recortes de especticulos creados de mane-
ra auténoma por la comunidad artistica. Lo mas
ambicioso de nuestro Festival es que fomenta la
produccion de especticulos originales para dicho
encuentro. A su vez uno de los principales fines
del Festival, no es fomentar la eventualidad de un
evento, sino dejar una huella de dicho encuentro
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en la comunidad. Por esta situaciéon el Festival
cuenta con dos etapas: la primera desplegada en
noviembre de 2014 cuando se presentaron los 10
estrenos de cada montaje (a los que ya acudieron
mas de 2.000 espectadores), y la segunda etapa
que sucederd en el primer semestre de 2015 con
los reestrenos de cada pieza durante tres meses
en cada caso.

Los AUTORES SELECCIONADOS

Las 10 voces autorales, de los 10 especticulos
que fueron llevados a escena, comprenden dis-
tintas perspectivas de produccién en la drama-
turgia contemporinea de América y Europa. Lo
mismo sucede con las distintas generaciones de
autores y directores que mantuvieron didlogo en
el marco del Festival.

Hagamos un repaso por los 10 montajes, 10
autores/as y 10 directores/as que formaron y for-
man parte del los montajes del Festival:

Representando la dramaturgia uruguaya, la au-
tora Mariana Percovich conjuga el mito griego de
Medea con hechos reales para crear su particular
Medea del Olimar. Alli una mujer cuenta una
version posible de un hecho traumitico, ella se
transforma en una diosa vacuna o en una Medea
sin furor. El encargado de llevar la pieza a esce-
na es el director Roman Podolsky. Al encontrarse



* Iméagenes promocionales del Festival Internacional de Dramaturgia Europa + Ameérica.

con el texto, Podolsky reflexiona: “Es evidente que
lalectura que hace un director de un texto drama-
tico solo se completa en los ensayos. Alli, en co-
laboracién con los actores, se ponen a prueba las
imagenes que dispar6 ese primer acercamiento
al material y se comprueba su adecuacién y po-
tencial. Al leer Medea del Olimar se me ocurrié
que su protagonista, que en el texto se encuen-
tra sola en escena, estuviera acompafiada por la
presencia silenciosa de su marido, Jasén. Probé
la idea y felizmente resulté. El silencio de Jasén
le agregd nuevas tensiones al material. El alegato
desmedido, potente y delirante de Medea, se re-
significé ante la presencia de este testigo mudo,
que a veces parecia identificado con el dolor de su
esposa y en otras se mostraba coémplice del poder
que la condenaba. Ante la elocuencia de un dis-
curso reivindicativo quedé asi subrayada la pers-
pectiva del que escucha y recibe esas palabras (un
marido, la sociedad toda) invitando a reflexionar
sobre cémo dar respuesta al etiquetamiento y la
opresion denunciados. Con astucia literaria y cla-
ridad politica, Mariana Percovich le dio voz a esta
Medea campesina, uruguaya y un poco loca, que
en el borde de un rio seco llama la atencién sobre
su destino de matadero. Mi lectura intenté pro-
blematizar y enriquecer su escucha”.

La autora Suiza Katja Brunner, con tan solo
23 aflos, compuso uno de los textos que mas
debate generd en el teatro europeo. En su pieza
Demasiado cortas las piernas disefia la voz de
una joven que fue abusada por su padre desde
sus primeros meses de vida. Ese amor, sin em-
bargo, es algo normal para la nifia, que se deba-
te entre las voces de los discursos terapéuticos,
morales y personales. El director Diego Faturos,
quien llevé el texto a escena, piensa a partir de la
pieza de Brunner: “El texto es una delicia para
cualquier director por varias razones. Es impo-
sible no conmoverse con la historia de abuso in-

fantil que plantea (una hija abusada por su padre
desde que naci6 practicamente). La autora propo-
ne que la obra puede ser contada en un monélogo
femenino o por 15 hombres en traje de bafio. Esto
me generd un desafio creativo muy interesante:
¢como contar esta historia? La dramaturgia de la
obra es exquisita: mondlogos rotos carentes de
puntuacién, escenas realistas con detalles escalo-
friantes y humor e ironia. Todo el tiempo la auto-
ra pone al espectador contra las cuerdas ya que la
victima nunca se pone en ese lugar, sino que todo
lo contrario, defiende su relacién de amor con el
padre y cuestiona el lugar que ocupa la sociedad
en estos casos. Fue un trabajo de adaptacién muy
intenso, decidi que la obra estuviera atravesada
por una protagonista, su madre y un grupo de
personas que habla sobre esta familia, elucubra
hipétesis y posibles desenlaces de como fue la
vida de esta menor abusada desde su mas tierna
infancia en el seno de su casa paterna”.

El suefio de Hipatia, del autor italiano Massimo
Vincenzi, narra el altimo dia de la vida de
Hipatia, primera matematica de la historia. El
texto reconstruye la voz de una mujer asesinada
por la autoridad politica y religiosa de su época.
La directora Analia Couceyro, quien llevo su tex-
to a escena, reflexiona: “El texto me resulté muy
convocante, con resonancias actuales y ese halo
fantasmatico que tiene lo inspirado en persona-
jes histoéricos. El personaje de Hipatia, la primera
mujer astrobnoma y matematica, asesinada por el
cristianismo, irradi6 en el trabajo el entusiasmo
que se puede imaginar en esta mujer amante del
conocimiento, de la ensefianza y los libros”.

Joél Pommerat fue bautizado por la criti-
ca como el nifio terrible del teatro francés. En
su texto Al mundo presenta a una familia que
convive en un encierro sombrio. La directora
Natalia Casielles, fue la convocada para el mon-
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taje y piensa a partir del texto y la propuesta del
Festival: "La pieza estd totalmente impregna-
da de conceptos y vivencias que conforman la
identidad de Francia. ¢Se pueden traducir esas
vivencias? ¢Importa traducirlas? En la obra se le
da mucha importancia a lo discursivo, como si
algo de lo fisico se hubiera dejado de lado y eso
a los actores tan carnales que tenemos en nues-
tro bando les incomoda un poco. Ese fue otro
planteo interesante, (como se traduce este texto
en estos cuerpos? También en la obra el concep-
to de accién estd ligado a la palabra, la palabra
como constructora de un todo escénico, enton-
ces, ¢como darle movimiento a lo discursivo?,
que se liga a otras preguntas, ¢como preservar
la obra original y darle una impronta personal?
¢Cémo cruzar “Europa + América”?... En esa
bisqueda de respuestas, en ese mestizaje, radi-
c6 para mi el desafio de este Festival“.

Representando la dramaturgia croata, el autor
Ivor Martini nos acerca al mundo de Mi hijo
solo camina un poco mas lento. La obra centra la
historia en la relacién entre una madre y su hijo
que padece una enfermedad innombrable. Dicho
drama hace la pregunta fundamental de cémo
aceptar al “otro”, al “diferente”, al que queremos,
pero no sabemos ayudar. El director Guillemo
Cacace, lleva a escena la pieza y reflexiona a partir
del texto: “La obra de Martini me convocé des-
de el instante cero. El trabajo con un dramatur-
go no me inhibe de armar lenguaje. Potencia la
escucha. La distancia que un material establece
en relacion al entorno mas préximo del grupo de
trabajo, sea por pertenecer a otro tiempo (como
seria el caso de un clasico), a otro espacio o a rea-
lidades aparentemente ajenas, muchas veces nos
habilita unos permisos que la cercania nos puede
obstaculizar. La puesta en perspectiva me es fa-
cilitada por la distancia y eso me despega y acer-
ca en un mismo movimiento. “Lo mas cercano”



* Imagenes promocionales del Festival Internacional de Dramaturgia Europa + América.

lo es para el sentido comun, no necesariamente
para la sensibilidad y posibilidades de un disposi-
tivo de creacién. En términos de creaciéon lo mas
conocido no es siempre lo mas accesible. Por otra
parte lo desconocido nos aporta una condicién
teatralmente exquisita si algo de eso muerde a la
obra en su montaje: lo extrafio”.

Agreste es la pieza escrita por el autor brasi-
lefio Newton Moreno y estd, al igual que otras
obras del Festival, basada en hechos reales que
se instala como un poderoso manifiesto poético,
como una fabula sobre la intolerancia, los prejui-
cios y la ignorancia que hace a la comprension
de la complejidad de las relaciones humanas.
Elisa Carricajo, actriz y directora, lleva el montaje
a escena y reflexiona sobre la obra de Moreno:
“Agreste es un texto hermoso con, aparentemen-
te, pocas pistas sobre como podria ser llevado a es-
cena. El texto transcurre en el nordeste de Brasil,
de hecho Agreste es una area de esa regién. Un
contexto rural y muy castigado en Latinoamérica,
sobre el que si bien podemos entender muchas
cosas, también partimos inevitablemente de un
desconocimiento sobre la especificidad del paisa-
je. Por otra parte el texto aborda la cuestiéon de
género como una problematica relacionada, en-
tre otras cosas, a la representacion. La relacién de
esta idea con lo escénico es inmediata. De hecho,
al recibir el texto, la primera pregunta que nos
hicimos fue: ¢Cémo “representar” este contexto
tan cercano y lejano al mismo tiempo? E inme-
diatamente le siguié a esa pregunta otra: (Qué
vendria a ser “representar”? Y el texto se pregun-
ta de muchas formas qué es representar. De esta
manera, las aparentes pocas pistas del texto, se
transformaron en un caleidoscopio de posibili-
dades. En ese sentido el trabajo fue de una total
libertad, y lo planteamos casi como un didlogo
dentro de la puesta”.

El britinico Martin Crimp es uno de los auto-
res més representados en Reino Unido y Europa,
en Argentina fue llevado en algunas oportuni-
dades a escena por el director Cristian Drut. La
pieza presentada en el Festival es En la ciudad y
cuenta la historia de una familia que cambia su
comportamiento luego de la intromisién de una
enfermera que aumenta la tensién de una vida
supuestamente estable. “Creo que llevar el texto
a escena tuvo mas que ver con que los mismos
actores que habian hecho El campo me dijeron
que si. Quiza lo veo mas como una manera de
cerrar algo”, asegura Drut.

La dramaturgia alemana se hace presente en el
Festival a partir del texto Cotidianidad y éxtasis.
Un cuadro de costumbres de la autora Rebekka
Kricheldorf. El texto se presenta como una sati-
ra social que muestra como la basqueda del yo
y del deseo de autorrealizacién toman absurdos
caminos en nuestra sociedad. Mariana Chaud,
directora de la puesta, cuenta: “Cuando lei por
primera vez Cotidianidad y éxtasis quedé des-
lumbrada por los didlogos, las ideas que des-
pliega, la particularidad de los vinculos que va
desarrollando y por el humor acido que nunca
abandona. Es una obra muy europea por su te-
matica y sus personajes totalmente pasados de
rosca en cuanto a reflexionar sobre cada expe-
riencia, verbalizar estados de 4nimo, ser politi-
camente correctos, relacionarse positivamente
con el medio ambiente y la alimentacién, ser
permeables a otras culturas, etc. Habla un poco
de esto del hombre de hoy que lo hace todo bien
y sin embargo, no puede ser feliz”.

En la pieza Humo del autor catalan Josep Maria
Miré, dos parejas se ven obligadas a quedar re-
cluidas en el hotel de un pais extranjero, ya que
han extremado las medidas de seguridad por un
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estallido de violencia en la ciudad. Por esta situa-
ci6n de encierro, dichas parejas deberan encon-
trarse y reencontrarse, en una espiral de menti-
ras y traiciones. Ana Katz, directora que llevo el
texto a escena, tomo interesantes decisiones con
respecto a la figura del “afuera”, que amenaza
con la violencia de un pueblo revuelto y la del
“adentro” que también enfrenta a los personajes
a una lucha sin tregua.

Completando las 10 obras que forman parte
del Festival, se encuentra Hamlet estd muerto,
sin fuerza de gravedad del autor austriaco Ewald
Palmetshofer. La pieza lucha contra todo tipo
de convencién narrativa, lucha contra el movi-
miento de las palabras y tensa las cuerdas de
manera constante. Lisandro Rodriguez, direc-
tor de la puesta en escena, piensa a partir del
trabajo de Palmetshofer: “Cuando las palabras
no consiguen armar un sentido, recurrimos a
la actuacién, al contacto, confiamos en el arti-
ficio. Un espacio ‘cotidiano’ intervenido por la
convencién de la frontalidad escénica. Un espa-
cio donde ponemos de manifiesto la fuerza na-
tural de nuestra bronca, la impotencia que nos
produce no poder asimilar ni seguir ’la cosa’,
'las cosas’, continuar. A partir de esta hipotesis
construimos el trabajo. A mi entender, una ex-
periencia méis cerca de la pelea que de la con-
quista. Intimamente ligada a todo aquello que
vivimos y no podemos nombrar”.

A partir de este encuentro con autores de
América y Europa, hemos intentado ampliar el
campo de trabajo entrelazando distintos modos
de hacer, de sentir y de percibir con el fin de fo-
mentar un nuevo entramado para la creacién.

* Informacién sobre el Festival y proximas fechas de reestrenos
en: www.festivaldramaturgia.com.ar



MERCEDES HALFON

Cuando se trata de desarrollar

un material critico
con otro formato

El Centro Cultural San Martin, de CABA, fue el lugar
elegido por las curadoras Mercedes Halfon y Carolina
Martin Ferro para desarrollar un ciclo denominado
"Invocaciones: directores en didlogo a través del tiempo”.
Meyeherhold, Jarry, Brecht y Artaud estdn siendo
revisitados por creadores locales a través de experiencias

muy provocadoras.

FEDERICO IRAZABAL/ desde CABA

Afirmaciones que circulan en torno al teatro
portefio y sus problemas mas evidentes hay mu-
chas. Pero probablemente una de las que ma-
yor consenso ha logrado es la que sostiene que
nuestro teatro adolece de una falta absoluta de
historia, que cada obra se produce como si fuera
la primera y que —incentivado por la falta de un
sistema de repertorio mas la homologacién del
director y el autor— todo aquello que provenga
del pasado queda directamente perdido en la pol-
vorienta biblioteca de un investigador, pero rara
vez llega al escenario. Desde esa perspectiva, el
ciclo ideado por Mercedes Halfon y llevado a cabo
con su paciente trabajo y el de Carolina Martin
Ferro vienen a contraponer esa afirmacién, no
para negarla sino para colaborar con su solucién.
Invocaciones: directores en diilogo a través del
tiempo es precisamente el esfuerzo por tensar
una linea histérica que vincule a cuatro creado-
res del pasado con cuatro directores portefios
contemporaneos. (Cémo se eligié a los directores
originales? ¢Bajo qué criterio se los vincul6 a di-
rectores portefios? Estos y otros temas aparecen
en esta conversacion con Mercedes Halfon, criti-
ca e investigadora teatral, en clara redefinicién,
también, de su propio oficio.
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-¢Cual es la razon de haber elegido a Meyerhold,
Jarry, Brecht y Artaud para la primera edicion del
ciclo Invocaciones?

-Tal como decimos en la informacién sobre el
ciclo, la propuesta, en frio, es que cuatro directo-
res de teatro de Buenos Aires entren en didlogo
con otros cuatro directores de la historia del teatro
del siglo xx, y que lo hagan a través de los escri-
tos no dramaticos, de los textos de teoria, de las
biografias y cartas. Pero para nosotras habia que
encontrar una idea, algo, que pudiera agrupar a
esos cuatro nombres, que tuvieran algn tipo de
relacién entre si. Y asi fue como llegamos a es-
tos cuatro. Porque todos desarrollan su oficio en
la primera mitad del siglo xx, con excepcién de
Alfred Jarry, y estan muy relacionados con las van-
guardias histéricas de principios del siglo pasado.
Como te decia, Jarry es el Gnico anterior pero que
fue muy retomado tanto por surrealistas como
por dadaistas, cosa que lo traia directamente al
siglo xx. Y de hecho el teatro de Antonin Artaud
se llamaba Jarry, y pertenecié junto a su duefio a
la vanguardia del surrealismo hasta que lo echa-
ron. Bertolt Brecht es el mas complejo en lo que
hace a su relacién con las vanguardias pero dentro
de lo que son los artistas y los tedricos que perte-
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necian al Partido Comunista es el que tiene una
mejor mirada sobre las vanguardias, y que de he-

cho toma algunos elementos de ellas al no conde- |

narlas como otros (nuevas tecnologias, carteles).
El estd mas interesado por lo que estd pasando.
Meyerhold, en Rusia, participa de lo que fueron
los constructivistas en escenografia y trabajé mu-
cho con Mayakovski, iniciador del futurismo ruso,
hasta que luego quedara fuera de la linea que se
bajaba desde las politicas culturales oficiales. Esto
ya por si solo nos daba un entramado que permi-
tia la constitucién de un ciclo. Pero también nos
interes6 mucho de ellos cuatro que fueran per-
sonalidades importantisimas para el desarrollo
del teatro pero que ninguno se convirti6 en he-
gemonico dentro de la estética teatral occidental
contemporanea, como es la linea stanislavskiana
y strasbergiana del realismo. Ellos han sido reto-
mados, reabsorbidos, reutilizados pero siempre
de manera parcial. Otro dato que me parece sig-
nificativo para la constitucién de un ciclo es que
los cuatro creadores, que son directores, supieron
generar algiin tipo de pensamiento en torno a su
oficio y su estética. Si bien Brecht y Meyerhold han
sido los mas sistematicos, podriamos decir que los
textos de Artaud tienen la posibilidad de ser lei-
dos desde esta perspectiva y Jarry, quien es tal vez
el que menos cuadra en esta linea, tiene también
algunos textos teéricos, menos conocidos, pero es-
tin. Pese a lo disparatados que son, hay una linea
de pensamiento tedrico en el autor de Ubt Rey.

-{Y ese pensamiento tenia que ser si o si de
director?

-Si, claro. Lo que nos interesaba rescatar era la
figura del director. No querfamos ni tedricos ni
dramaturgos que desarrollaran una poética es-
crita, sino que fueran hombres de teatro que hu-
biesen pensado, sistematicamente o no, sobre su
teatro proponiendo algtn tipo de mirada tedrica.

-{Y como llegan a los directores locales?
-Queriamos que los cuatro directores tuvieran
una relacién entre si en términos generacionales,

pero que no fueran directores consagrados con
una estética determinada, ni tampoco directores
con una primera obra tinicamente. Eso nos permi-
tia sentir que podian apropiarse de una propuesta
y hacer algo que los pusiera a prueba, que los saca-
ra de su lugar mas alla de que el resultado permita
ver una linea de didlogo con el teatro de cada uno.
Pero mas alld de eso también creemos que estos
cuatro directores comparten algunas cosas con los
autores que les adjudicamos. Sobre Sergio Boris,
por ejemplo, uno no podria decir que es un direc-
tor “artaudiano”, si es que esto existiera, pero si
por ejemplo que pese a escribir un texto dramético
parte directamente de la escena y del cuerpo de los
actores. Y eso es algo que pedia el propio Artaud
al entender que el texto dramatico era el cincer del
teatro. Esto no significa que los personajes tortura-
dos y de mundos mas bien cerrados de Boris sean
artaudianos, pero si que hay una linea imaginaria
que los vincula, probablemente con otros nom-
bres en el medio pero que si hiciéramos una ge-
nealogia se lo veria mas claramente. En el caso de
Mariana Chaud habia una cuestiéon autobiografica
que la vincula a Jarry ya que su mama estudiaba
pintura con Eva Garcia, que es la introductora de
la patafisica en la Argentina y ella, por ende, esta
vinculada con la patafisica que es anterior a este
proceso puntual de Jarry. Y cuando uno ve el teatro
de Chaud, ve que su teatro de hecho dialoga en
algunos puntos con esa perspectiva. En el caso de
Meyerhold y de Brecht dudamos més. Silvio Lang
venia trabajando desde hacia ya bastante tiempo
y es un fanatico de Meyerhold. El es un director
que viene de la universidad y la teoria, que hizo
un especticulo con Alain Badiou como actor y que
podia apropiarse de una propuesta que es muy
tedrica, como es la de Meyerhold, en la que se cru-
zan las vanguardias, el marxismo y una situacion
muy concreta que es la biografia de Meyerhold. Y
por ultimo, la elecciéon de Agustin Mendilaharzu
y Walter Jakob tuvo que ver con que por un lado
Walter habla aleman y eso le iba a permitir jugar
con los originales y con mayor cantidad de mate-
rial que aquel que estd traducido en el mercado
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* Escena de "Jarry. Ubl patagdnico”.

* Escenas de "Meyerhold freakshow del infortunio del teatro".

editorial. Pero ademas porque Brecht tiene fuerte
vinculo con el mundo de las proyecciones, de la
tecnologia, ademds de utilizar el formato de la co-
media, que es algo que también hacen los chicos y
que les puede permitir sacar a Brecht de ese lugar
de seriedad en el que se lo piensa.

-¢{Qué material les dieron a los directores?

-Yo venia leyendo muchas cosas, que fueron las
que investigué para hacer el proyecto, materiales
raros, exéticos, y ese material se lo pasamos a
ellos pero no sé si lo usaron o no. No les toma-
mos examen de lectura. Les dimos ese material
porque nos parecia interesante a nosotras pero
no como un requisito de trabajo. Tuvimos tam-
bién, a lo largo del afio, varias reuniones entre
todos como para que cada uno expusiera cémo
venia el trabajo. Fueron dos afios de laburo in-
tenso pero que nos enriquecié mucho. Yo hubie-
se querido una reunién mas o menos periddica
pero no se pudo. Pero mais alld de eso fueron in-
teresantes los cruces que se generaron entre ellos
y el modo en el que logramos que circulara la
informacién como para que fuera un ambito de
formacién para todos. Y de hecho fue muy flui-
do todo el proceso porque ellos también estaban
felices con el trabajo, tanto que practicamente no
hubo resistencias. La tnica que al principio no
estaba demasiado entusiasmada con hacer Jarry
era Mariana, precisamente por tener un vinculo
tan cercano a través de la patafisica, pero final-
mente acepté y generéd un producto que a mi
juicio es muy interesante. Jakob y Mendilaharzu
tenian el miedo de cdmo salirse del monumento
de Brecht, algo que yo reconozco como una tarea
importante y dificil al mismo tiempo ya que todo
el mundo cree conocer a Brecht y tener una ima-
gen mais o menos fija de quién es él, su estética
y cémo debe hacerse su obra y plasmar escéni-
camente su pensamiento sobre el teatro. Y para
ayudarlos en esta tarea hicimos traer de afuera,
con gente que viajaba, textos nuevos que estin
apareciendo en el mundo sobre Brecht como el
de Didi Huberman, Jamenson y Zizek.



-{Y como les surge el deseo de irse al pasado, en
un teatro tan deshistorizado como el argentino?

-Un poco justamente por eso. A mi me pasaba
que un montén de cosas que he leido en materias
teéricas en la UBA, me parecian eran buenisimas
para que fueran tomadas por el teatro de Buenos
Aires, y que por la forma en que se da el teatro
aqui —estudiar en talleres, de forma atomizada y
de corto alcance— hace que la gente discuta con
gente de su propia generacion pero no con las an-
teriores, como ocurre en otras disciplinas como
en la pintura. Cuando se vuelve a hacer pintura
de caballete los pintores estin dialogando con
Berni luego de que otros, los inmediatamente
anteriores, se hubieran peleado.

-{Y la propuesta de ellos fue totalmente libre en
relacion a ustedes como curadoras?

-Si. Ellos trabajaron solos un montén de tiempo
y cuando ya tenian algo mas o menos delineado,
nosotras, con Carolina Martin Ferro, fuimos al
ensayo pero ya sobre el material que ellos estaban
trabajando. Leimos el material, discutimos sobre
diversos temas teéricos pero siempre sobre lo que
ellos proponian. El afio que viene tal vez tenga-
mos otras experiencias ya que fue algo tan largo
en el tiempo y tan novedoso para nosotras que tal
vez, con la experiencia de este afio, el afio proximo
nos involucremos desde otro lugar. Ya te digo, a
mi me hubiese gustado generar un vinculo mas
cotidiano entre todos los artistas, pero con el vérti-
go de esta ciudad es algo dificil de coordinar.

-Es un proyecto muy ambicioso...

-Si, totalmente. Por eso necesitibamos hacerlo
€N Un marco que nos amparara un poco frente al
tamafio de la propuesta. Yo no queria para nada
el formato del semimontado y no queria nada im-
provisado. Ellos recibieron el material con mas de
un afio de anticipacién como para que pudieran
trabajar con tiempo y con la dindmica que cada
uno quisiera, pero que no fuera el resultado de
dos charlas de café y un montaje veloz. Por eso
el formato de produccién es, gracias al Centro
Cultural San Martin, el de “produccién de obra”.
Cada proyecto recibié un presupuesto, chico por
supuesto, como para que lo distribuyeran como
mejor les conviniera. Nosotros tampoco tuvimos
injerencia en eso. Silvio Lang por ejemplo tiene
alrededor de 20 artistas; para él ese dinero pro-
bablemente sea nada. Y por supuesto que todo el
proceso de ensayos no tuvo ningin tipo de finan-
ciamiento. Fue a “la teatro independiente”. Como
formato de produccién es muy tipico en diferen-
tes lugares del mundo y a mi me parece que es
un sistema que funciona. Se le da un dinero al
artista, que luego no tiene por qué rendir ya que
es decision de él qué quiere hacer con ese dinero.

» Agustin Mendilaharzu, Sergio Boris, Mariana Chaud, Silvio Lang, Walter Jakob.

Silo quiere invertir todo en escenografia lo invier-
te, si lo quiere destinar todo a sueldos lo destina.
Uno sabe cuanto dinero quiere darle a cada pro-
duccién y punto. El resto es decision del artista,
administrar el dinero y llevar a cabo la propuesta.

-¢La idea es terminar con estos cuatro o segui-
ran incorporando nombres a invocar?

-El ciclo para nosotras estd siendo increible, es
una gran experiencia, pero como suele ocurrir en
estas cosas, se nos fue de las manos en cuanto a
la demanda que de nosotras hace. Es un trabajo
inmenso ante el que nosotras deberiamos encon-
trar un formato més estable que el de la produc-
cién de obra del Centro Cultural més el de algiin
subsidio. Porque fueron muchas horas en el es-
pacio, haciendo trabajo de produccién solamente
sin incluir el tiempo destinado al concepto y al
desarrollo de la idea. Ojali siga porque ademas
de haber resultado superbién en términos esté-
ticos, es realmente pedagobgico en lo que hace a
la historia del teatro sin que sea una ponencia en
un congreso. Pero no lo sabemos atn.

-Y en caso de seguir, ¢con quién seguirian?

-No tenemos mucha idea. Lo hemos conversa-
do muy sutilmente. Pero dado que tienen que ser
directores se vuelve un poco més dificil, porque
no tienen que ser autores. Porque es precisa-
mente alli donde estamos violentado la historia
en términos de olvido. El autor tiene muchas po-
sibilidades de sobrevivir porque su obra queda
publicada, pero el director pasa al olvido. Si supo
generar en vida un material teérico tiene mas op-
ciones. Y eso es lo que nosotras queremos. Que
haya un trabajo de indagacién en los materiales
que esos directores hayan dejado. Siempre algo
dejan, una carta, un manifiesto o un ensayo. En
este sentido uno de los posibles, y tal vez obvio en
la lista, sea el teatro de Kantor.

-Y yendo a algo un poco mas personal, icuil fue
tu objetivo, como critica, con este ciclo?

-Producir algo que no sea un texto escrito. Poner
mis ideas en otro soporte, como por ejemplo un
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ciclo. Yo soy critica teatral, periodista e investiga-
dora. Y eso por lo general te lleva a producir un
material teérico, escrito, que ademas suele estar
atravesado por los cddigos discursivos del perio-
dismo o de la academia, que poco suelen tener
que ver con los codigos del teatro como productor
de discurso autorreferido. Y entonces me parece
que ahi hay una posibilidad de que aquellos que
tenemos una idea sobre el teatro, un concepto,
bueno o malo, no importa, podamos hacer el de-
sarrollo de un material critico con otros formatos.
Este ciclo es un buen modo de plasmarlo. Creo
que a nosotros nos tocé llegar al periodismo en
un momento muy malo, de muchisima incerti-
dumbre y tensiones internas. Es dificil ser perio-
dista hoy en dia en Buenos Aires, y peor atn lo
es dedicarse a la critica teatral porque también
ella como tal esta atravesando una crisis. Por ello
me parece que se nos vuelve imperioso volvernos
creativos y encontrar lugares en los que poner
nuestro pensamiento critico pero de un modo no
tan degradado como el de la critica convencional.
También ocurrié que fui mama y tuve la tipica cri-
sis de mujer luego de que tiene un hijo, que ahora
tiene tres afios y por ello pude iniciar el lento re-
greso al camino de la profesiéon. Y de pronto me
encontré que ya no pertenecia al mundo creativo,
pero tampoco al del periodismo. Y si bien lo dis-
fruto enormemente porque me gusta muchisimo
escribir, no quiero morirme apretando “enter” y
viendo cémo nunca pasa nada.

-Esta perspectiva sobre nuestra profesion, ¢la ves
como algo generalizado o estrictamente personal?

-Si, creo que a todos nos pasa algo mas o me-
nos parecido. En un punto es como que estamos
todos, los mas jovenes y los que tienen mas expe-
riencia, en el techo, y es un techo bajisimo, bajisi-
mo en plata, en prestigio, en proyeccién a futuro,
y eso es muy desalentador. Por eso busco estar,
pero saliéndome al mismo tiempo. Y generar ci-
clos es un modo. Lo hice en la poesia, que es un
area que me interesa, haciendo ciclo de recitales
poéticos. Pero ahi era mas facil que en el teatro
que es una estructura muchisimo mas compleja.



Flamante edicion de INTeatro
A proposito de
"Mujer armada Hombre dormido”

Gracias al trabajo que viene realizando en los Ultimos afios, Martin Flores
Cardenas se ha convertido en uno de los dramaturgos y directores con Bm
mas impronta del circuito teatral portefio. Con caracteristicas y temas que Mmujer armada
hombre dormido
Coleceida EI Pare Teatral

a menudo se repiten en sus obras (como el amor, el sexo y la violencia,
principalmente), es duefio de un estilo propio, potente y muy particular.
A propdsito de la flamante edicién, en INTeatro, de su obra Mujer armada
Hombre dormido -pieza que estrend en 2011 con gran éxito y con la que
participd de la Fiesta Nacional del Teatro de ese afio-, el teatrista se tomd
un descanso de ensayos y muestras de alumnos para reflexionar sobre
ese y otros de sus trabajos. Entre ellos, Entonces bailemos, su tltima y

premiada propuesta, que ya va por su segunda temporada.

PAULA SABATES / desde CABA

-¢Coémo surgieron las situaciones de Mujer ar-
mada Hombre dormido?

-Venia de hacer dos puestas sobre textos de
Carver, otra sobre textos de Pessoa y de dirigir una
obra de otro autor. Queria escribir un texto que
contuviera, no sé, inquietudes, formas propias.
Por més de que la obra remita inmediatamente
a autores del realismo sucio, como Carver, Wolff,
Bukowski, Shepard, Mujer armada Hombre dor-
mido es una obra de teatro. No es narrativa, no
es poesia. Una caracteristica fundamental de la
escritura dramatica es esa entidad oral y perfor-
matica de la palabra. A mi me resulta més facil
escribir relatos y poemas. El germen de Entonces
bailemos, mi Gltima obra, por ejemplo, fue origi-
nariamente un conjunto de relatos que tenia ar-
chivados. Pero la palabra en dramaturgia no solo
tiene musica, sonoridad y ritmo. También tiene
un cuerpo que la dice, un cuerpo real. La obra
son situaciones draméticas, duelos. Quise esca-
parle a la narrativa que es a lo que tiendo y escribi
didlogos casi sin indicaciones de representacién.

-¢Por qué la mujer es la que mas sufre en la
obra? Es interesante, el titulo pareciera indicar lo
contrario...

-El titulo fue la imagen generadora del texto, la
imagen de la que parti. Y sonaba bien. La situa-
cién que enuncia no se representa en la obra, no
esta. Pero si uno de los personajes la evoca, se la
cuenta a su mujer y te podria decir que para mi es
parte esencial del arco narrativo y un giro emocio-
nal de la obra. Fue el nombre del archivo con el
que guardaba el texto durante los meses de escri-
tura y no sé, sonaba bien, sin darle mucha vuelta.
Ademas creo que como enunciado imprime una
tensiéon muy presente en las primeras escenas de
la obra. La mujer sufre mas porque la obra remi-
te a un mundo patriarcal, violento, donde la vida
estd devaluada. Entonces las mujeres, quienes
traen la vida al mundo, se convirtieron en obje-
tos de placer. Algunas logran sobrellevar este rol
naturalizando de alguna manera ese vacio. Otras
buscan alternativas poco ortodoxas, sin medir
riesgos ni consecuencias. Las mujeres la pasan
peor porque nunca van a poder desvincularse de
la creacién en un mundo que desprecia la vida.

-¢Qué recuerda de la puesta de esa obra?

-Lo que mas me acuerdo es de lo bien que la
pasibamos. A pesar de la oscuridad de las situa-
ciones, siempre habia algo de humor. O quiza
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tendria que decir que gracias a la oscuridad de las
situaciones es que finalmente, cuando aparecia el
humor, lo hacfa con mucha fuerza. Otro de los
desafios que planteaba representar esta obra era
sacarle provecho al problema de tener cuatro acto-
res interpretando dos o tres personajes cada uno,
personajes que interactuaban en escenas que su-
cedian casi siempre en locaciones distintas. Lo
resolvimos con un espacio bastante despojado
que se transformaba con la luz y la utilizacién de
algin que otro objeto. Pero la verdad es que los ac-
tores estaban muy presentes. La obra sucedia en
sus cuerpos. Es una obra de actores y ahi es donde
focalizamos el trabajo. Es lo que mas me gusta.
Trabajar con los actores, vincularme con ellos.

-Mis alla de ese texto, ¢qué cosas lo inspiran a
escribir?

-Creo que mis miedos. O no sé si me inspira,
pero es el motor. Podria decir que me inspira la
complejidad contradictoria del amor. Pero todo



* Martin Flores Cardenas.

tiene que ver de alguna manera con experien-
cias personales. No solo con los hechos, mas que
nada con las fantasias y los medios por los que
atravieso durante esas experiencias. Por su pues-
to, sobre ese primer impulso se trabaja y la obra
termina siendo cualquier otra cosa.

-¢Como naci6 Entonces bailemos, su tltima
obra?

-De revisar textos que habia escrito mucho
tiempo antes de pensar siquiera la posibilidad
de que existiera esta puesta. En ese momento te-
nia escritos solo dos cuentos que eran, para mi,
cada uno una escena. Y aunque esos textos eran
de otra época mia, me reconoci, me di cuenta de
que, al final, los temas que interesan son siem-
pre los mismos. Puntualmente cuando volvi a
leer estos relatos me llevaron a reflexiones que
tenian mucho que ver con algunas situaciones
que estaba atravesando en mi vida en ese mo-
mento y sobre la que necesitaba decir algo. Asi
que escribi tres relatos mas. Con eso ya tenia su-
ficiente como para juntarme con el elenco, para
comprometerme con esas ganas iniciales. Fue
un proceso intenso pero muy placentero. A mi
me gusta pasarla bien. Divertirme en los ensayos
es fundamental. Si es necesario distraerse, bolu-
dear, se boludea. Antes de empezar cada ensayo
y durante, también, hablamos mucho. Me gusta
eso. Sobre todo, bueno, de amor, los vinculos... Y
asi terminé, una vez maés, hablando del vinculo
entre el amor, el dolor y la violencia.

-iComo la definiria? ¢Es una obra sobre el
amor/desamor, sobre el sexo, sobre ambas?

-Es interesante que la pregunta sea asi, con
todo junto, porque para mi es dificil separar. Los
limites son borrosos. ¢(Cuindo es que encuen-
tros casuales, sexuales, empiezan a ser amoro-
sos? ¢Como diferenciar estar caliente con estar
enamorado? Podria ser uno de los interrogantes
satélite que plantea la obra. Pero creo que habla
de cuando el amor y el sexo solo pueden existir
si conviven con el dolor v la violencia. Estamos

* Escena de "Entonces bailemos".

acostumbrados a escuchar “Si te pega no te ama”,
y yo me pregunto: ies realmente asi? Supongo
que necesitamos creer que el amor nos mantie-
ne a salvo de la violencia, que alguien que ama
de verdad no puede ser violento con la persona
amada. Pero sabemos que no siempre es asi, que
al final ese puede ser un concepto idealizado y
falso del afecto. En el amor puede haber mani-
pulacién, engafio, dafio psicoldgico y fisico y
muchas cosas mads, y la obra habla de eso. En las
relaciones que se plantean en la puesta, para el
personaje violento y para la victima, hay una re-
lacién afectiva. A mi me parece que no esti bue-
no para el anilisis relativizar la existencia de ese
carifio y mucho menos desvalorizar o ignorar la
opinién de los que forman parte de ese vinculo y
que dicen amarse. Ojo, no quiero en ningn mo-
mento justificar o eximir de la responsabilidad
de la agresion, sino pensar y plantear elementos
que aporten a una reflexién mas profunda o rica
sobre el tema.

-Como en trabajos anteriores, en este vuelve a
aparecer el universo del western y el country. ¢De
doénde viene esa fascinacion y qué cree que le apor-
taba a este proyecto en particular?

-Viene de chico. Siempre me hizo gracia el cdi-
go de actuacion del western, las situaciones. Creci
viendo aquellas peliculas dobladas y el movimien-
to de labios y el lenguaje gestual del actor siempre
me parecieron graciosos. A la vez, los cowboys son
machos, colonizadores. De hecho podriamos de-
cir que el western es un género machista. Y ahi es
donde empieza a vincularse fuerte con la obra. Los
personajes masculinos de Entonces bailemos son
hombres comunes, que trabajan ocho horas, hom-
bres de su casa, tipos comunes, pero que cuando
hablan de sus relaciones acttian como si fueran va-
queros. Ellos quisieran ser cowboys. Y ellas a la vez
parecen desear tener un vaquero al lado. Parece
una ironia, si, casi un chiste. Las canciones que
el cowboy interpreta también tienen un vinculo
humoristico con las situaciones. En algunos de
los momentos mas terribles de la obra, el cowboy
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esos temas se vinculan con lo que esta pasando de |

una manera tangencial o ridicula.

-¢Qué lugar ocupa Entonces bailemos en su
carrera?

-Poner una obra para mi es como ponerse de
novio, con lo cual hoy es todo. Estoy en un ro-
mance con Entonces bailemos. En el futuro, no
sé qué serd esta obra para mi. Quiza cuando pase
el tiempo lo pueda decir con més precisién. Por
ahora, solo la disfruto.

-Varias de sus obras recibieron nominaciones
y premios. ¢(Como se lleva con los reconocimien-
tos? ¢Qué le significan?

-Qué sé yo, estin buenos. Sé que al final son
una arbitrariedad, pero estd bueno que se reco-
nozca tu trabajo. Te hace sentir que el esfuerzo
que se hace es valorado por gente ajena al proyec-
to, ajena a tus intereses y eso estd buenisimo. No
hacemos teatro por el billete, entonces un premio
es un aliento animico, si se quiere. Y a veces in-
cluso un elemento de promocién importante. Al
publico le gusta ver lo que estd avalado por un
premio o por un jurado. Para la convocatoria eso
esta bien bueno.

-¢Como ve al teatro alternativo actual?

-Siempre es costoso contestar esta pregunta por-
que hay mucho teatro y muchos aspectos a tener
en cuenta. Si pienso en estéticas, puedo decir que
hay de todo. Podria decir que la diversidad que
existe en propuestas, recursos y estéticas es lo que
mas me interesa. También el intercambio. Me
parece un aspecto que goza de buena salud. Por
otro lado, los espacios siguen luchando contra la
persecucion de inspectores que clausuran lugares
de manera extrafia o injusta y los elencos siguen
luchando por que los espacios brinden condicio-
nes bésicas para trabajar. Pero de todos modos me
parece que el nivel artistico del teatro de Buenos
Aires todavia mantiene un nivel a pesar de ese
contexto que sigue siendo dificil.



Para agitar

el teatro pampeano

» Adrian Canale.

GABRIEL PERALTA / desde La Pampa

Entre el 24 y el 26 de octubre, en la sala ATTP
de la ciudad de Santa Rosa, La Pampa, el teatro
pampeano tuvo la oportunidad de asistir a un
acontecimiento poco frecuente, no solo en La
Pampa sino, creo, de todo el pais: la presentacién
de ocho propuestas escénicas, dirigidas por ocho
directoras.
Las propuestas surgieron del Seminario Anual
de Direccién que dicté Adridn Canale en los
meses de abril y agosto, que propicié el INT
Representacion La Pampa.
Cada una de las directoras presentaron sus tra-
bajos enunciando, a su criterio, en qué punto
del proceso se encontraban los mismos; asi se
presentaron trabajos en proceso, ensayos abier-
tos y estrenos.
Las participantes y sus obras fueron las
siguientes:
¢ Todo es muerte. Trabajo en proceso; version
de la novela de Juan José Sena; adaptacion y
direccién de Mariana Rosero, de Santa Rosa,
La Pampa.

o Labyrinthus. Trabajo en proceso; dramatur-
gia y direccién de Edith Gazzaniga, de Santa
Rosa, La Pampa.
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e Cronicas de Indias. Estreno; dramaturgia de
Araceli Arreche y Amancay Espindola; di-
reccién de Alicia Datri, de General Pico, La
Pampa.

o Hay que esperar. Estreno; texto y direccién de
Marta Coiro, de General Pico, La Pampa.

¢ Juguemos en el mundo mientras mama no
esta. Estreno; texto y direccién de Patricia
Olivieri, de General Pico, La Pampa.

e Los trenes siempre estin llegando. Estreno;
dramaturgia de Ménica Ogando; direccién de
Estela Pacheco, de General Pico, La Pampa.

e Harina. Ensayo abierto; dramaturgia de
Carolina Tejeda y Roman Podolsky; direccién
Leticia Hernando, de Santa Rosa, La Pampa.

o Desconcierto. Ensayo abierto; dramaturgia de
Diana Raznovich; direccién de Estela Sappa.

Picadero conversé con Adriidn Canale, director,
actor, docente, egresado de la carrera de Direccién
y Puesta en Escena de la EMAD de Buenos Aires,
donde tuvo de maestros de actuacion a Rubens
Correa y Andrés Bazzalo. Ha dirigido, desde el
afio 1985 hasta la actualidad, mas de Go espec-
taculos, muchos de ellos premiados a nivel na-
cional y que han participado de festivales nacio-
nales e internacionales. Actualmente es docente
titular de Actuacion y coordinador pedagdgico en
la Escuela de Formacién Actoral de Morén y da
clases privadas de Actuacién y Direccién en dis-
tintas provincias del pais y en la Capital Federal.
La entrevista gir6 en torno al seminario, qué se
reflexiond, qué se discuti6, sus preocupaciones
sobre el espacio del ensayo en el proceso de la
creacion del hecho teatral y la curiosidad que fue-
ran ocho mujeres que se animaron a dar muestra
de sus procesos de trabajo.

-¢Como surgio la idea de brindar un Seminario
de Direccién en La Pampa?
-El germen del seminario fue mi interés por de-




* Escenas de "Jardineria humana".

sarrollar una mirada mas profunda y especifica
sobre la Direccién y ayudar a promover la prac-
tica de esta tarea. Y también el impulso del re-
presentante del INT (José Gerénimo), ante la ne-
cesidad concreta del estudio y desarrollo de esta
actividad en el ambiente teatral de la Provincia.

-¢{Cémo encaraste el Seminario?

- La idea del Seminario es, en principio, causar
interés por la direccién teatral, generar nuevos
directores. Propuse como formato, un seminario
anual pero divido en tres encuentros (abril/agos-
to/octubre), de entre 15y 20 horas cada uno. Esto
demandé un constante intercambio entre alum-
nos y docente en los intermedios de cada encuen-
tro, ya que luego de elegido el material que cada
uno iba a dirigir, continuariamos en comunica-
ci6én constante a través de mail o grabaciones de
ensayos, para poder seguir paso a paso el proceso
de trabajo, ayudar con la reescritura de algunos
textos, sugerir imagenes, fotografias o colores
que pudieran servir para el armado de la puesta.
Este intercambio permitia también, desarrollar
uno de los objetivos del Seminario, instalar como
tema de reflexion y discusion el primer problema
que se presenta en un grupo para el director: “El
ensayo y como hablar”. Para poder oir el lengua-
je sordo de los grupos. Y pensar, asi mismo, el
ensayo como fuente y no solo como mera pre-
paracion, porque ahi es donde se plantean todas
las organizaciones del teatro y no solo su estética.

También se discutieron algunos textos breves
y muy especificos sobre la direccién, tanto de
Alberto Ure como de Peter Brook. Y algunos
maés generales, pero relacionados con la mirada
sobre el hecho estético, como el texto Un prado
de John Berger.

-O sea que los concurrentes al Seminario tuvie-
ron una participacion muy activa.
-El proceso para el alumno comenzé desde el

primer encuentro, en que realizamos distintas £
ejercitaciones sobre la direccién teatral y elegi- ¥

FOMENTO AL TEATRO

la practica de esta hermosa y dificil tarea que es
la direccién teatral, sin preconceptos ni ataduras.

mos un material a dirigir, de corta duracién (no au Partiendo de una idea madre: la tarea de dirigir

més de 40 minutos), con el objetivo de mostrarlo |

al publico en el Gltimo encuentro. En el segundo
encuentro, ya con el montaje en un 50 por ciento
realizado, mi trabajo consistia en ajustar, sugerir
o apuntar distintas cuestiones sobre el montaje, y
calibrar con mas agudeza la mirada “poética” so-
bre el material. Lo interesante de esta propuesta
fue que, ya en el tercer encuentro, pudimos llegar
a una muestra final, pero que dio la libertad al
alumno, de mostrar su trabajo en tres formatos
posibles: estreno, ensayo abierto u obra en pro-
ceso. De este modo culminaba una experiencia,
pero a la vez comenzaba otra, ya que a partir de
la finalizacién del Seminario, las ocho directoras
pampeanas (en este caso tres de Santa Rosa y cin-
co de General Pico), se quedaron con un material
entre manos para seguir mostrando a la comuni-
dad o bien podran seguir trabajandolo para estre-
narlo cuando lo crean conveniente.

Este trabajo sobre el material de los alumnos
tenia como objetivo también, vislumbrar entre to-
dos la posibilidad de ser otra clase de director de
teatro: proponerse la apariciéon de signos y hechos
que descoloquen la percepcién, la fuercen, que
suenen en el vacio como sorpresa y como asalto.

-iCreés que se cumplieron los objetivos que
planteaste?

-Los objetivos estuvieron mas que cumplidos,
ya que la recepcién de las ideas del docente, la
capacidad para expresarse artisticamente y la pro-
fundidad de cada uno de los montajes realizados,
demuestran que el teatro pampeano tiene una vi-
talidad y un deseo de mejorar realmente saluda-
ble. Fueron ocho trabajos mostrados en la mag-
nifica sala del ATTP de Santa Rosa, durante todo
un fin de semana. Ojald se repita la experiencia,
para poder asi, seguir pensando y promoviendo
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un espectaculo teatral no es algo inalcanzable, ni

| destinado solo a “grandes maestros”, si no que es

posible de realizar teniendo una practica y una
ejercitaciéon basica y una mirada poética y perso-
nal sobre los materiales y sobre el mundo.

-{Qué reflexion hacés acerca de que fueron uni-
camente mujeres las que llegaron a presentar los
trabajos?

-No se me ocurre profundizar sobre el motivo.
Simplemente pienso que esta situacion se estd
dando hace bastante tiempo: cada vez es mas
normal que haya directoras mujeres y que se
planten con mucha decisién y seguridad en una
tarea compleja. Pienso que enriquece y agudiza
la mirada sobre el mundo... Y en este caso coin-
cidié que fuera el 100 por ciento del Seminario.
Pero nada més que agregar a lo ya dicho.

-;Podrias ampliar tu concepto acerca de los
ensayos?

-Para eso me tengo que remitir a Alberto Ure,
que es unos de los pocos que se detienen en la re-
flexi6én del ensayo. Para mi el ensayo es un espa-
cio de teatralidad muy fuerte que generalmente
el director no sabe cémo encararlo, no sabe qué
cosa sacar, qué puede exprimir, qué sirve o no de
ese material de ensayo... y Ure plantea una cosa
con la cual yo coincido mucho, en los ensayos se
ven momentos teatrales extrafios o poéticos que
después cuesta mucho ver en el estreno de la
obra ya generada. En estos seminarios se plantea
la pregunta sobre qué significa ensayar, qué sig-
nifica estar frente a un grupo de actores, cémo se
toma la palabra frente a ese grupo de actores, qué
se dice, qué no se dice, con esto no planteo la idea
que exista una receta acerca de lo que hay que
decir, sino que nos permitimos reflexionar sobre



el ensayo, y no que en el ensayo haya que sacar
algo de él si o si, y poder ver en esos espacios en
donde parece que no pasa nada o que los actores
no crean nada... El ensayo para mi como director
es el momento mas feliz de mi vida, no se puede
ser mas feliz que ensayando. Porque yo cuando
estreno ya sufro, no quiero ver mas la obra, le
empiezo a ver todos los errores, entonces el espa-
cio del ensayo es de una felicidad, de una libertad
y, ala vez, de un limite tan preciso —si uno se pro-
pone un limite, digamos que “en seis meses voy
a estrenar”—, ese es un limite, pero a la vez es un
estado de libertad tan gozosa, que me parece que
estaria bueno pensar el ensayo no como un lugar
de sufrimiento, sino como un lugar de placer, de
lineas abiertas a la creacién.

EDITH GAZZANIGA

* Edith Gazzaniga

-¢Qué experiencia te dejo este Seminario?

-Esta experiencia fue muy rica y esclarecedora,
en especial por el compromiso y la continuidad
mostrada por las alumnas del Seminario, que
permitieron a la vez, insistir sobre otro de los
objetivos buscados: investigar los procesos crea-
tivos que cada montaje, individualmente, reque-
ria. Para poder asi estimular la mirada personal y
poética de cada trabajo.

REFLEXIONES SOBRE UN SEMINARIO DE DIRECCION

No es menor la semilla que dejé en la comuni-
dad teatral pampeana el Seminario de Direccién
brindado por Adrian Canale.

En una provincia donde la cantidad de estrenos
anuales es muy flaca, que en un solo seminario

hayan surgido ocho trabajos —algunos ya culmi-
nados, otros en proceso— dan la pauta del impac-
to que tendra en la actividad teatral por venir.

Esto se vuelve mas jugoso porque casi el 50
por ciento de esos trabajos fueron realizados por
directoras que hicieron sus primeros palotes en
estas lides.

Mas alld de calidades —materia mas que discu-
tible— de cada uno de los trabajos la impronta de
encarar un proceso desde un comienzo y darle
una culminacién es una bocanada de aire fresco
que sacude la inercia del teatro pampeano.

Pero no solo es auspicioso para el seminario el
hecho de que existan ocho propuesta teatrales,
los es también el espacio de discusion y reflexion
—que empezaban por el tema especifico del semi-

“Nunca he dejado
de probar cosas”

Edith Gazzaniga es actriz, directora, dramatur-
ga y docente afincada desde hace mucho tiempo
en la provincia de La Pampa. Como actriz traba-
jo entre otras obras en Formas de hablar de las
madres de los mineros mientras esperan que sus
hijos salgan a la superficie de Daniel Veronese,
Tango némade de Silvio Lang, La intemperie
de Alejandro Urdapilleta —las tres dirigidas por
Silvio Lang- y fue cofundadora del grupo Andar
—uno de los grupos basales del teatro pampea-
no—. Actualmente dirige Jardineria humana de
Rodrigo Garcia, que fue seleccionada para repre-
sentar a La Pampa en la proxima Fiesta Nacional
del Teatro 2015 a realizarse en Salta. Picadero ha-
bl6 con ella acerca de sus comienzos, de su actua-
lidad y de como se imbrica el teatro con lo social.

-¢{Coémo se fue dando esto de ser actriz y cuales
fueron tus primeros trabajos?

-Siempre me gustd el teatro. Naci en Lomas
de Zamora y a los doce afios me fui a vivir a
Pehuajo, a un pueblo muy chico del partido de
Pehuaj6 que se llama Mones Cazén, ahi hice mi
secundaria y, como es habitual, hicimos unas
obras de teatro de Alejandro Casona, de las que
no recuerdo sus titulos, dirigida por la profesora
de Lengua y Castellano. También en el pueblo,
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que era muy chico, se realizaban casi siempre
los Festivales para recaudar fondos, en donde
la gente cantaba y los mas jovenes baildbamos o
haciamos imitaciones, o sea que esto de actuar
estaba dando vueltas por ahi. Cuando terminé la
secundaria empecé a estudiar Educacién Fisica
en Pehuajo; siempre me gustd dentro de mi ca-
rrera —que tenia muchas materias técnicas y de
la cual fui una alumna mediocre— el espacio de
creacién: teniamos una materia que se llamaba
Danza Creativa y a mi me apasionaba mientras
que todos mis compafieras y compafieros odia-
ban esa materia. Cuando me recibi fui a la pro-
vincia de La Pampa, a la ciudad de Santa Rosa,
a trabajar porque tenia compafieras que eran
de esa ciudad. Cuando fui, en 1983, ese mismo
afio empecé el Taller de Formaciéon Actoral que
era un taller para Asistentes Técnicos Teatrales,
asi era el titulo. En ese taller teniamos materias
como Actuacién, Expresiéon Corporal, Musica,
Historia del teatro, Escenografia. Estaba coordi-
nado y daba Actuacién nuestra primera maestra
que fue Nani Fornis, que venia del Conservatorio
Nacional de Buenos Aires. Ella fue unas de las
personas que mas me ensefi6 y me apoyo, ya que
al segundo afio del taller, al ver cémo me gustaba
lo artistico y por mi titulo de Educacién Fisica,



nario pero que invariablemente se extendian a to-
das las ramas del quehacer teatral- que surgi6 a
partir de cada una de las propuestas presentadas.
Estos, por momentos, calurosos debates abrieron
interrogantes, generaron puntos de vista equidis-
tantes que fueron sostenidos desde las ideas, es
decir, el seminario permitié a los concurrentes
no solo hacer, sino también pensar el teatro.

Es por eso que seria auspicioso que se vuelva
a repetir esta experiencia no solo en direccién
sino también en otros oficios del quehacer tea-
tral —habria que aclarar que todos los que vengan
deberian tener el apasionamiento reflexivo, la
sensibilidad y el don de buena persona de Adrian
Canale- para que La Pampa retome de una vez
por todas una produccion teatral sostenida.

me permiti6 dar clases de Expresién Corporal, al
mismo tiempo que seguia cursando en el taller.
Ahi me formé durante tres afios. De esa promo-
cién, que era la segunda, se inscribieron como se-
tenta personas y los Ginicos que terminamos fui-
mos tres: Marcelo Gonzélez, Viviana Grabowsky
y yo. Nosotros tres, junto con José Jerénimo, di-
mos forma al grupo Andar. Nuestro primer tra-
bajo lo dirigié Daniel Gago que era de lalocalidad
de Trenel, La Pampa, y el especticulo se llamé La
ciudad de los magos, que —nosotros deciamos—
era un teatro para toda la familia. Con La ciudad
de los magos fuimos seleccionados para ir a la
1* Fiesta Nacional de Teatro que se realiz6 en el
Teatro Nacional Cervantes —en ese momento es-
taba Victor Laplace como director del teatro— y
fue muy fuerte para nosotros... “Actuamos en el
Cervantes”, con un trabajo que habia surgido a
partir de un cuento de Ruth Kaufmann.

-El grupo Andar ¢se formo por el solo hecho que
fueron los tnicos tres que terminaron el taller?

-Durante el taller los tres nos hicimos muy ami-
gos, muy compinches junto con José (Jer6nimo)
que era mi pareja, y estaba mas en la parte técnica.
Y nos dijimos, mientras estibamos cursando esta
carrera, que ibamos a armar un grupo indepen-
diente, y esto quedd como un sello entre los tres...
Y en la actualidad seguimos trabajando, ya no con
Viviana Grabowsky, pero si con Marcelo Gonzilez.

-En aquellos afios, en 1985, ¢existian otros gru-
pos independientes en la ciudad de Santa Rosa?

-Creo que al afio que fundamos Andar, co-
menz6 Marcelo Rodriguez con un grupo en la
Municipalidad, estaba Pedro Di Nardo con sus
talleres de los cuales surgian trabajos. Seriamos
tres o cuatro grupos.

Acerca de Jardineria humana

Hay una decision muy clara por parte de los hacedores de la obra Jardineria humana, de
Rodrigo Garcia, dirigida por Edith Gazzaniga, y es que la misma continte retumbando en
la cabeza de los espectadores mucho después de difumarse el Gltimo signo de teatralidad
del espectaculo.

La fragmentada estructura del texto de Garcia (Rodrigo) ya plantea, para el espectador,
el desafio de aprehender ideas, conceptos, mandobles criticos, ironias, humor (del des-
garrado, del negro), hilitos de ternura, sin que ninguna de estas sensaciones tenga, en
apariencia, un hilo conductor. Se puede pasar desde la particularisimas relaciones que
esta sociedad va estableciendo entre los humanos y las mascotas (animales), hasta el dejar
al descubierto lo vacio que es el fatbol en la actualidad, pasando por el amor, cuando el
amor nunca ha sido ni pronunciado ni realizado.

Gazzaniga profundiza tanto en lo que se dice, como en lo que se hace, las complejidades
por las que atraviesa la comunicacién con el otro, el trastrocamiento y la continua volubili-
dad de valores, identidades y conceptos, hasta hace no mucho inamovibles. Es interesante
ver, como desde el hecho escénico, la obra pone en un brete al espectador cuando este
debe elegir si ve el espectaculo a través de la pantalla de un viejisimo televisor o en la cor-
poralidad cercana de los actores. Porque eso hace Jardineria humana, llama a los asisten-
tes a no quedarse en la pasividad, tanto en el transcurso del espectaculo, como en la vida.

Tres jovenes actores se ponen al servicio de una idea de actuacion que los lleva a pasar
en poquisimo tiempo por muchisimos estadios. La condicién de personaje de cada uno
de ellos a lo largo de las distintas instancias de la obra se podria decir que es fugaz, y de
ahi el mérito de su trabajo: siempre dejan en sus fugacidades una impronta en la retina,
el oido o el alma.

La espacialidad del especticulo invita al espectador a la intimidad y a su vez lo convierte
en un objeto de observaciéon. Un sencillo e ingenioso dispositivo sirve para enterarse, casi
literalmente, sobre qué estamos parados.

La atemporalidad y la sencillez, tanto de los objetos que se utilizan (pisan) como del
vestuario, deja la sensacién de que todo ha ocurrido y que todo vuelve a repetirse.

Edith Gazzaniga conjuga de tal manera todos estos elementos que la obra puede ir de
lo risuefio a lo tragico sin por eso resentir un apice la mirada cinica y poca esperanzadora
de Rodrigo Garcia.

Jardineria humana nunca da por cierto nada, y pone al que la ve en el incémodo lugar
de, por momentos o en su totalidad, observarse casi desnudo en sus cotidianas riquezas
y miserias.

De una cosa se puede estar seguro: la indiferencia no tiene cabida en este hecho teatral.
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-{Cémo se producia teatro en aquel momento
en Santa Rosa?

-Para nosotros fue una época maravillosa, acla-
ro que no dejamos de producir desde esa época
hasta ahora. Pero por aquellos afios nosotros
nos juntibamos todos los dias, teniamos el es-
pacio de la Universidad: el Aula Magna, que
era nuestra. Tuvo gran incidencia el hecho que
con Viviana Grabowsky fuimos al Encuentro de
Teatro Antropoldgico, que para nosotros fue muy
fuerte, ya que fue el primer encuentro con algo
diferente. Hicimos todos los talleres de los alum-
nos de Barba (Eugenio) y, de ahi, vinimos con
mucho empuje y fuerza para llevar adelante una
actividad teatral independiente. Pero no quisiera
seguir adelante sin hablar de nuestro primer di-
rector Daniel Gago, que fue un personaje muy
querido en la comunidad teatral pampeana, ya
que él organizaba los Campamentos Teatrales en
la localidad de Trenel, el primero se realiz6 hace
veintiocho afios. Se hacian en un predio muy
grande donde iban todos los teatreros de la pro-
vincia con sus carpas y era una movida impresio-
nante para la época y hacia mucho bien al teatro
pampeano. Volviendo al grupo Andar nosotros
nunca dejdbamos de probar cosas, por aquellos
aflos empezamos a aprender la técnica de andar
en zancos lo cual nos permitia trabajar mucho
en la calle. Después empezamos a incursionar
con titeres ya que José Jerénimo tenia, desde sus
comienzos alld en el Valle de Rio Negro, una for-
macion de titiritero. Era nuestra vida, todo el dia
pensabamos qué hacer y qué aprender.

-{Coémo fue el proceso de creacion de ese hito
del teatro pampeano que fue la obra Tango néma-
de y el encuentro con el director Silvio Lang?

-Nuestra convocatoria a Silvio (Lang) se pro-
dujo mucho después de la formacién de Andar.
Marcelo, Viviana y yo, leimos un texto de Daniel
Veronese que era Formas de hablar de las madres
de los mineros mientras esperan que sus hijos
suban a la superficie, Silvio Lang habia hecho
un trabajo en Santa Rosa, la obra Lo que no se
dice de Tennessee Williams, después de un ta-
ller con Rubén Szuchmacher, con la cual gand
una Fiesta Provincial y, a nosotros nos intere-
so él como director y se lo fuimos a proponer.
Viajamos a la Capital con Viviana (Grabowsky),
se lo propusimos y él enseguida dijo que si y fue
una experiencia para los tres muy rica. A mi me
gusta trabajar con gente joven. Con este trabajo
fuimos a la Fiesta en la provincia de Salta y cuan-
do volviamos de ese viaje, le dije a Silvio (Lang)
que queria hacer un trabajo en el cual yo pudiera
cantar. El se fue a trabajar a Buenos Aires y un
dia me mandé un correo diciéndome que estaba

* Escenas de "Jardineria humana"

escribiendo una obra para que la hiciera yo con
otra actriz, le pregunté con quién y el me contes-
t6 “con Maria por supuesto”, debo aclarar que la
Maria a la que se referia es mi hija. Asi que Silvio
(Lang) hizo este guién, en el cual el tnico texto
dicho era el cantado. Fue un trabajo muy rapido,
teniamos muy definido el espacio, porque al tra-
bajar en equipo, cuando Silvio (Lang) le cuenta
a José (Jer6nimo) de qué se trataba, este realiz6
una maqueta de lo que iba a ser el espacio escé-
nico en una cajita y, ya con esas medidas las mar-
camos en el piso y nos pusimos a trabajar en esa
espacialidad. Paralelamente yo tomaba clases de
canto, trabajando la seleccién que realizé Silvio
(Lang) de tangos de las décadas del veinte y del
treinta, cuyas protagonistas eran mujeres. Los
ensayos fueron solo tres meses con mucho traba-
jo fisico y vocal, y mucho trabajo escenografico.
Esta obra, Tango némade, fue una obsesion fa-
miliar maravillosa, con todo lo que significé para
mi trabajar con mi hija en cuestiones tan fuertes.

-¢Como es tomar el rol de directora?

-¢Cémo es? Bueno a veces es un accidente...
En el grupo Andar a medida que desarrollamos
nuestro trabajo para adultos, también teniamos
nuestro talleres para adolescentes, que fue una
etapa mia muy fuerte. Yo vivia en un barrio, en-
frente habia un playdn, y vinieron unos pibes del
barrio a decirme que si podiamos hacer zancos,
si podiamos hacer algo... y se fueron sumando
pibes y mas pibes y, tuvimos un grupo de adoles-
centes bastante importante que todos los sabados
llegaban al frente de mi casa a ensayar. Ahi tuve
que ponerme a dirigir para realizar con ellos los
primeros trabajos de calle... alguien lo tenia que
hacer... primero por una necesidad del grupo
porque no habia nadie que lo hiciera y después
—aunque yo digo que sufro mucho- dirigir es
algo que me gusta hacer. Uno tiene cosas para
decir desde distintos lugares y si hay gente que
a uno lo sigue y si se dejan dirigir es interesante
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también, es otra mirada. Y si uno pudo actuar,
poder dirigir te posiciona en otro lugar. Al tener
experiencia como actor uno sabe, o no, que cier-
tas cosas pueden funcionar y las puede aplicar
con sus actores. Me parece que es un lugar dificil,
mas dificil que el de actuar. Por lo menos para mi
es mas dificil. Hay un montén de decisiones que
pesan mucho mas y es mas grande la responsa-
bilidad. Cuando sos actor “mandas fruta” y el que
decide es el director. Ser director tiene otro peso.

-¢Cudl fue la dltima responsabilidad que te
echaste encima?

-La 0ltima responsabilidad surgié de un taller
de formacién actoral que se dict6 en la sala de
la ATTP (Asociacién Trabajadores del Teatro
Pampeano), al que llamamos igual que el que se
dio hace 30 afios. En ese taller yo dicté las ma-
terias Corporal y Voz. Una parte del grupo que
hizo los dos afios me propuso a mi seguir inves-
tigando y trabajando. Les dije que si pero que
trabajdramos con algo en concreto y empezamos
a buscar material. Entonces surge el material de
Rodrigo Garcia, un argentino que vive en Espafia
hace mucho tiempo, que nos encanté y seguimos
con el trabajo de investigaciéon y de bisqueda del
taller, pero con estos textos.

-¢Cémo fue el proceso de la obra Jardineria
humana?

-El proceso fue lo mas interesante, por lo me-
nos en lo que yo pude vivenciar. Nos planteamos
que si bien yo iba a realizar la direccién del tra-
bajo, la creacién fuera abierta, porque ademas
de que estos textos son muy dificiles, hay dos
actores que no tienen experiencia y realizan su
debut con esta obra. Propusimos una forma de
trabajo de ida y vuelta y dije que no me iba a
plantear cémo seria la puesta de antemano, que
la fuéramos construyendo entre todos. Y eso fue
lo que hicimos, construir entre todos a partir de
lo que tenfamos que era el texto. El texto son 49
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» Escena de "Formas de hablar de las madres de los mineros mientras esperan que sus hijos suban a la superficie".

fragmentos y 3 listados, no tiene una estructura
dramatica convencional, aparentemente cada tex-
to no tiene unicidad, entonces propusimos que
cada uno eligiera el texto con el que se sintiera
mas identificado. Ellos fueron seleccionando el
texto que querian decir, respetando por supuesto
el orden que les dio Garcia (Rodrigo), inclusive
propuse que un texto lo dijeran entre los tres, en
el cual cada uno fuera subrayando lo que les pare-
cia mas significativo y después cuando lo cruza-
ramos todo, cada uno dirfa su texto y si existieron
textos que habian sido elegidos por dos o por los
tres los dirfan juntos. Fue un trabajo, creo, desde
ese punto de vista, bastante democratico. Y a par-
te como el trabajo es a partir de lo que a ellos mis-
mos les pasa, les va sucediendo y sintiendo, tiene
que ver con lo que acontece en escena. Entonces
era prueba y prueba, parar, ver qué pasoé. Por su-
puesto, uno como director debe tomar decisio-
nes, esas decisiones se tomaron después de mu-
cha basqueda. Lo Gnico que nos planteamos era
una situacién que tenia que ver con lo espacial,
algo que propuse en primera instancia y ellos la
aceptaron inmediatamente porque les parecid
interesante. Fue constantemente error, prueba,
error... y experimentar, y creo que dicha experi-
mentacién continuar a través de las funciones.

-Contanos acerca del programa “Teatro y
Género (Lazos Saludables)” que desarrolla el
INT en cogestion con la Direccién de Politica de
Género de la Municipalidad de Santa Rosa.

-Soy integrante del equipo de la Direccién de
Politica de Género y desde hace cinco afos veni-
mos realizando un proyecto que se llamé Teatro y
Género en donde trabajamos distintas teméticas
que se desarrollan en esa Direccidn, utilizando el
teatro como disparador para después promover
debates.

Este es un proyecto de cogestion en donde el
INT produce los especticulos y la Direcciéon pro-
vee de especialistas en estas tematicas. Todos los

afios vamos cambiando los temas y el de este afio
se denominé Lazos Saludables. Hemos trabajado
en distintos espacios: en la calle, en la Plaza San
Martin y en escuelas de adultos de Santa Rosa.
El proyecto tiene como objetivo emplear el teatro
como una herramienta de sensibilizacién, de re-
flexion en la tematica de violencia de género, pro-
mover las relaciones igualitarias y ademas aseso-
rar sobre los servicios existentes en la Direccién
de Politica de Género. Vamos a los colegios para
adultos a mostrar, en esta oportunidad, dos es-
pecticulos, uno se llama Cachos de la vida de
Amelia que es un mondlogo, en el que acttio, que
cuenta la vida de una mujer utilizando la técnica
de clown. La historia es que esta mujer, Amelia,
va a una supuesta reunién, que nunca comienza,
y cuenta cosas de su vida donde se ven casos de
violencia institucional —ya que en la Direccién se
trabaja sobre los derechos de la mujer sobre sa-
lud y sexualidad- y va contando su historia hasta
que se retira y de esta manera queda abierta la
charla o el debate sobre estos temas.

El otro trabajo también es un mondlogo que se
llama Atravesando muros, en el que actia Marcelo
Goénzalez. Esta obra habla de un victimario, un
hombre golpeador, que cuenta un episodio donde
ha golpeado a su mujer y todo lo que a él le pasa,
y a medida que desarrolla su historia se le formu-
lan preguntas desde afuera de escena sobre esto
que le ha sucedido y finalmente pide ayuda. Como
podras notar el objetivo fundamental es poder vi-
sibilizar la problemitica de violencia y, darle otro
punto de vista: el espectador al verse reflejado en
algin punto con los personajes puede charlar so-
bre el tema en forma, si se quiere, mas distendida.

-¢{Coémo fueron las reacciones de los espectado-
res luego de ver las obras?

-Te aclaro que las charlas las llevan adelan-
te profesionales de la Direccién de Politica de
Género, psicologas y trabajadoras sociales. A mi
me gusta mucho estar en esas charlas. Al presen-
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tar un tema, como en el caso de Cachos de la vida
de Amelia, a través de la técnica de clown, en la
que se utiliza una pequefia méascara, como puede
ser una nariz clownesca, y colocar al personaje en
un lugar nada convencional ni cotidiano, la gen-
te se siente identificada con esto, puede charlar
de igual a igual y, pareciera que se rompen un
montén de prejuicios y de cuestionamientos en
cuanto a abordar temas. La gente habla de si mis-
ma, del personaje, de lo que le pasa al personaje
y enseguida lo relacionan con alguien que tienen
cerca o con ellos mismos. La puesta esti pensada
espacialmente en un circulo en donde el perso-
najes esta al lado de la gente, codo a codo. Esto es
barbaro, porque en ese circulo se genera mucha
energia y comunicacién de unos con otros, en
donde nos estamos mirando permanentemente
todos con todos.

-De alguna manera se rompe esa colocacion
del espectador pasivo para incorporarlo al hecho
teatral...

-Si, eso sucede. El personaje es muy pintoresco
y risueflo, porque si bien yo sigo un texto, me per-
mito hablar con la gente por fuera del mismo, a
veces adelantando o en algunos casos ampliando
el monologo. A mi este trabajo me ayudé no solo
en lo actoral, sino como persona, porque hay que
estar muy atento a lo que se dice, a lo que sucede.
Me ha pasado que han empezado a contar cosas
en el medio del mondlogo y bueno... hay que es-
cuchar. Antes de comenzar cada mondlogo ten-
go una sensaciéon de incertidumbre, porque no
sé con qué me voy encontrar. Pero una vez que
comienzo ya me tranquilizo y disfruto con lo que
hago, pero en un principio es lanzarse a lo desco-
nocido. También me ha pasado que, después del
encuentro, se me ha acercado gente con la curio-
sidad de saber si lo que le pasé al personaje fue
verdad o es invenciéon. No es el mismo caso de
la propuesta escénica de Atravesando muros que
es un mondlogo muy corto de aproximadamente
ocho minutos en el que no existe la incorpora-
ci6én activa del espectador al hecho teatral. Pero
en el formato, la voz que interroga a ese hombre
sale del publico o sea, en cierta forma, es el pabli-
co el que lo interroga.

-¢Qué herramientas debe contar un actor para
afrontar estos trabajos?

-Fundamentalmente debe estar de acuerdo con
lo se dice o expone. También tener una mirada
critica acerca de lo que sucede en la vida cotidia-
na. Pero lo méas importante es que el actor tenga
ganas de decir esas cosas. Porque si uno no tiene
ganas se nota que es mentiroso, en el peor senti-
do de lo que significa mentir actoralmente.
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k| Ya desde la simple lectura del nombre hay des-
B concierto. ¢Qué es Un poyo rojo?

Este especticulo que nacié en el 2008 con
Luciano Rosso y Nicolas Poggi como inquietos
parteros paraddjicamente ingresa en la clasifi-
cacién de los inclasificables: danza-teatro, teatro
fisico, y demas categorias que siempre suenan a
poco, a que estin en deuda con lo que sucede en
la escena. ¢Qué sucede alli? En lo que seria un
vestuario dos hombres llevan el cuerpo al limi-
te de sus posibilidades (realmente creemos que
estan tocando algiin extremo sensible y dificil de
correr) en un coqueteo histérico, que luego se ve
intervenido por una radio AM que inunda el es-
pacio de azar (lo que capta la antena en ese mo-
mento, a esa hora, es lo que se escucha) y obliga
a ser tomada como banda sonora. Luego de idas
y venidas estéticas hay un final feliz. Y funde a
¥ negro. Y aplausos sonoros. Y siempre algin play-
back de Rosso sentado en el banco (pueden poner
en Youtube El pollito pio Luciano Rosso) demos-
trando la autonomia diferencial que tiene en cada
fragmento de su anatomia.

Al comienzo de Un poyo rojo cuando Rosso y
su partenaire Alfonso Bardn se clavan frente al
publico un tiempo que parece eterno, por alguna
cuestion brota la pregunta ¢Qué es un cuerpo?
En principio parece una pregunta inatil, hasta
morbosa. Pero en el desarrollo de la obra parece
haber un intento de resolverla. La logica de los
movimientos que van desde el contact, hasta la
parodia de la danza clasica, pasando por ciertas
secuencias de comedia fisica con rebarbas de
Chaplin y Keaton no solo es una poética vincular
si no también el ansia de reconocer los limites de
la extensiéon material.

El espectaculo carece de palabras, sin embargo
en el encuentro con los dos intérpretes y con su
director Hermes Gaido, quizés el altimo de los

£

-
p ‘S\
=)

* Escenas de "Un poyo rojo

P/44

Cuerpos Uit

ortan

A F .\’.:. ’-:151‘.["
s

existencialista vivos, luego de los saludos conven-
cionales, les arrojo esa duda que me acompafi6
desde que sentado en la silla no dej6 de rondar
en mi, para llevarla al plano simbblico y, posible-
mente, empobrecerla.

-¢Qué es un cuerpo?

-Hermes Gaido (H. G.): Es una entidad que
ocupa un espacio con un nivel de autonomia di-
namico, este cuerpo esti sujeto a un montén de
cosas, a su psicologia, a sus vivencias, al clima, a
todo los que los humanos son muy susceptibles,
a la historia. Eso es un cuerpo ahi, en términos
heideggerianos (Se estd refiriendo al término casi
intraducible Da-sein: el ser-ahi).

-Luciano Rosso (L. R.): Es una célula de infor-
macién y de capacidades muchas por descubrir.

-¢Y como se penso el cuerpo en la obra?

H. G.: Como un cuerpo deseante, un cuerpo
Gnico, esta obra es dificil pensarla con otros ac-
tores. Cuando entr6 Alfonso fue todo un tema,
porque estaba entrando a una historia muy per-
sonal, que estaba atravesada por los vinculos que
se daban, casi realmente, en un sentido personal
entre los otros dos. (Vale una aclaracion: Poggi y
Rosso eran pareja en el momento en que empezaron
a disefiar el espectdculo, algo de su intimidad estaba
puesta en la investigacién). Mucho de la dramatur-
gia tiene que ver con eso, no hay divisién entre
cuerpo y mente, no se piensan por lados separa-
dos. Este cuerpo deseante, que es una maquina
de desear, quiere decir algo y lo expresa.

Alfonso Barén (A. B.): Me cost6 un par de afios
encontrarle sentido, empezar a entender algo de
la comunicacion del trabajo con el partenaire. Le
empezamos a cambiar el sentido a un montén de
cosas, porque mi propuesta para con él tenia mas
que ver con el juego, con otra forma de encarar el
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trabajo no tanto desde lo amoroso o lo intimo que
habia sido la propuesta originalmente. Se cambi6
un poco el trabajo.

H. G.: Y enamorarnos los tres para que se cana-
licen estas nuevas intenciones.

Tanto Rosso, Gaido y Barén afirman que el
lockeroom que ocupa el centro del espacio como
Unico elemento de utileria, no tiene ninguna re-
ferencia a fantasias homo-eréticas de hombres-
en-los-vestuarios. “El locker surgié medio porque
si, no tenfamos informacién de que es un lugar
tipico” cuenta Gaido, y suena sincero.

Pero el objeto que si modifica el devenir de la pie-
za es la radio que Alfonso Bardn sintoniza despreo-
cupado, poniendo a los intérpretes y al piblico en
un mismo nivel de direccionalidad y de sorpresa.
El azar se espesa, y ademas del asunto de los cuer-
pos, es el otro tema insoslayable de Un poyo rojo.

La situacién teatral se ve violentada cuando se
transita lo imprevisible, ya que nada de lo que se
ensay6 da respaldo, entonces el suceso se con-
vierte en algo atin mas vivo.

-¢Como trabajaron el tema de lo imprevisible,
del azar?

H. G.: Es una decisién de recuperar el azar, don-
de esta el azar esta el ser. Somos un proyecto arro-
jado a un montén de cosas que ocurren, llevar ese
elemento al teatro, donde todo debe ser solemne,
estd bueno. Tiene mis que ver con nuestra tra-
dicién argentina Pepino el 88, Olmedo... quizas
Chaplin: tipos que salian asi nomas a hacer algo
y la rompian... nada de solemnidad, nada de “ah
no, trdiganme mi leche de coco”. Esa cosa de lo
suntuoso, el artista, el escritor, el director, gene-
ralmente molestan. Esta obra trata de acercar, al-
guna gente se siente ofendida por lo predecible.
Nosotros hacemos hincapié en cémo lo conta-
mos, no en cuan predecible puede ser.

* Hermes Gaido

-Ahora que decis eso, pareceria que hay como
una declaracién de principios en la obra sobre la
anti-solemnidad, ya que la danza parece un uni-
verso muy solemne... (es por eso que todo esta
tefiido de un barniz parédico?

H. G.: Tiene que ver con el humor argentino,
vivimos parodidndonos, los amigos también lo
hacen, lo hacemos todo el tiempo. La escapatoria
de reirse de uno mismo.

L. R.: Laidea es acercar la danza... Acercarla alo
popular... estd bueno bajarlo a tierra.

A. B.: Tiene que ver con nuestra formacién de
artistas reales, aci en Argentina que somos mas
bien autodidactas, que tomamos muchas clases,
que no estamos en una institucién como en el
Colén, por ejemplo, nos permitimos jugar con eso
o parodiar eso porque conocemos el lenguaje, por
ahi nos ven haciendo alguna cosa medio breaker
o de ballet, pero si lo ves bien, decis: “Ah, pero
estos pibes algo de eso saben”. Hay cosas que las
hacemos muy bien, no es solo una parodia medio
chistin, tenemos las herramientas, podemos ha-
cerlo porque tomamos cuatro afios clases de eso.

H. G.: También desde los comienzos de la dra-
maturgia, la intencién era parodiar estos especti-
culos donde hay unas luces increibles, gente vir-
tuosa, pero estas viendo algo que decis: “jcQué,
se va a tirar un pedo de colores para sorprender-
te mas?!”. Queriamos parodiar algo de la danza
contemporanea, porque esta a veces pone a tu ser
cultural en cuestién, porque no entendés lo que
estds mirando, empezas a pensar “;Por qué no
entiendo? No sé el codigo. No estudié lo suficien-
te para ver esto”. Nosotros a través de ese lengua-
je queriamos contar una historia. Una historia
simple, bien cursi: un primer beso.
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* Luciano Rosso. * Nicolds Poggi.

-En una nota reciente Jorge Dubatti expresaba
la dificultad en clasificar el especticulo. ¢Ustedes
c6mo lo definirian?

H. G.: Es teatro. Estamos acostumbrados a una
visiéon del teatro muy cerrada, donde hay un es-
critor, hay una solemnidad del ensayo, hay toda
una cosa muy cristalizada que tiene que pasar en
el teatro y lo que tiene que pasar para ser teatro. Lo
que dijo Dubatti, acercAndolo a un teatro “tosco”
(definicién de Peter Brook, sobre un tipo de teatro
mas rastico, més cercano a lo popular, que busca
el impacto) un teatro hecho como sale, sin impor-
tarte lo que dicen los demds, me parece bien. Este
es un teatro que no respeta las lineas occidentales,
nos juntamos y hacemos lo que nos parece gracio-
so y sensible, y si al publico no le parece ya esta.
Justo parece que con esta obra a la gente le parece
bien y nosotros no dejamos de sorprendernos.

Esto tltimo que agrega el director puede com-
probarse facilmente ya que los concurrentes que
asisten a Un poyo rojo no son los tipicos deam-
bulantes de las salas alternativas. Dos sefioras
que habian reservado entradas me preguntaban
de qué iba, porque no tenian idea.

Es posible que esta obra marque un surco, pero
no solamente desde su forma (que es importan-
te) que ya esti comenzando a tener pequefias
imitaciones, si no en algo mas ideolégico: hay
que socavar la solemnidad; hay que crear y poder
pensar para un publico enorme, y abandonar de
una vez y para siempre el onanismo estético que
deja a gran parte de la escena local hablando sola-
para si misma, como las sectas.

Porque también los cuerpos que importan son
los de los espectadores.



Los JuJENOS TiTERES DEL QUITUPI

El bicho feo
sigue cantando

En 1957 en Jujuy, y con el apoyo de la revista cultural Tarja, nacen
los Titeres del Quitupf, cuyos mufiecos fueron disefiados -entre
otros- porel pintor Medardo Pantojay suretablo por los hermanos
Di Mauro. Fueron un hito de la cultura popular titiritesca jujefia
que hoy forma parte del acervo de la sala El Pasillo, de Rubén
Chuna lriarte, quien fuera uno de sus integrantes.

GABRIELA BORGNA / desde Jujuy

Aqui viene “El Quitupi” / con sus titeres de magia. /

“El Quitupi”, bichofeo / en otras partes lo llaman. /

Pero no es bicho ni es feo. / Es un pdjaro con capa /

de amarillo sol por fuera / y por dentro, luna blanca, /

Un toquecito de negro en la cabeza y las alas /

y un diminuto clarin / que le vibra en la garganta. /

Bichofeo para otros / “Quitupi” para... (esta plaza, esta casa, esta sala). /
Aqui verdn en seguida / entre otras cosas extrafias /

moverse un mundo de magia, / una abuela rezongona, /

un diablo meterete, / un rey de melena y barba, /

un principe, una princesa, / un mago lleno de mafias, /

un negrito que por miedo / de ver el diablo trabaja, /

un soldadito y su novia / que a palos corren fantasmas, /

un mono que alegre baila / y también alguna bruja /

narigueta y cascarrabias. / Todo gratis, solamente /

para presenciar se paga / con sonrisas inocentes, /

aplausos y carcajadas. / Ya empezamos nifios, vigjos y jévenes de (esta plaza, ...). /
Va a comenzar la funcién... / jPublico!, jPiblicol, Piblico! /
jjiA-TEN-CION!!!

(Presentacion usada entre 1956 y 1962)

Al entrar al patio de la sala El Pasillo de San Salvador de Jujuy, el visitante
se encuentra con unas vitrinas en las que residen el retablo y algunos de los
titeres sobrevivientes de El Quitupi, cuya historia —como casi todas— hace
raiz en el atin desconocido, para la mayoria de los argentinos, y rico univer-
so cultural de esa provincia. En una de las paredes laterales, gigantografias
de fotos de los afios 50 y 60 dan cuenta de la historia de este elenco, en-
tre las que se destaca una nota escrita a maquina y firmada por Nélida de
Fidalgo: “El Teatro de Tireres ‘El Qutitupi’ se organiza en 1957 por sugeren-
cia de los directores de la revista TARJA, de la cual dependen. Colaboran las
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esposas de los directores e inicia sus actividades con la direccién de la plas-
tica portefia Alicia Adler...”. A las numerosas funciones de este retablillo y
a la formacién de sus titiriteros contribuyeron desde Javier Villafafie y Sara
Bianchi hasta los hermanos Di Mauro y entre sus créditos estd haber sido
uno de los grupos fundantes de la Unién de Marionetistas de la Argentina.
Becas, actuar en Buenos Aires, regresar y contar la experiencia revelan a su
vez del compromiso del talento en medio de la precariedad.

Empero, otra historia se abrié en 19776 cuando la Triple A ya habia he-
cho estragos en Jujuy y la dictadura se ensefioreaba. Cuenta Iriarte: “En
ocasién de ir a ensayar, vi que la policia ya nos vigilaba y le comenté a
Nélida, que habia gente en la bajada a Villa Belgrano que nos observaba y
Nélida en una tarde de los famosos tés, nos dijo al grupo que ellos (por la
familia) adhieren a la izquierda; y aunque en este grupo eso no es esen-
cial, yo no quiero que tengan problemas con eso, por lo tanto Topos ros
T1TERES DEL QUITUPI SE QUEDAN EN LAS VALIJAS, era el aflo 1976. Por aquel
entonces la policia ya lo seguia a Andrés, a su hija Alcira y a su esposo.
Asi fue que algunos titeres se pierden en un operativo policial en la casa
de los Fidalgo, también desaparecen obras y libros. Recién en 1980 recu-
peramos algunos titeres de aquellos creados por Pantoja, Quiqui Aguiar
y otros (...). Al poco tiempo del regreso de su exilio Nélida me confié la
direccién de El Quitupi. Fue esa una de mis mayores alegrias y responsa-
bilidades. Durante afios El Quitupi siguié su vuelo por toda la provincia
con los mismos principios y, valores con los que fuera iniciado”.

Poco después de su regreso del exilio venezolano, Nélida de Fidalgo le
confié la direccién de la nueva etapa del grupo y, en 1990, los Titeres del
Quitupi quedaron en custodia de Iriarte, quien tomo esta historia de la
que sigue siendo parte para hacer su tesis de Gestioén “La identidad social
en la poética de la direccién teatral de teatro de titeres”, bajo la supervi-
sién de Graciela Gonzilez de Diaz Araujo.



* Los Titeres del Quitupi, exhibidos en la sala El Pasillo (Jujuy)

La importancia de Tarja

A fines de agosto de 2012, el periodista Mario Goloboff —hermano del
director teatral residente en Tucuman— publicé en la agencia nacional de
noticias Telam un articulo sobre el que atn hoy se considera el mayor
grupo literario de Jujuy, en el que destaca que “nacié alrededor de la re-
vista del mismo nombre, que comenzé a publicarse en San Salvador en
noviembre-diciembre de 1955 y de la cual salieron dieciséis ejemplares
de alta calidad cultural, estética y grafica hasta 1960”. En buena medida
herederos del grupo La carpa, por su concepcién enemiga de un “nativis-
mo mezquino” y del folklorismo, en el primer editorial se afirmaba: “...
Convenimos en dar a esta palabra (“tarja”) el significado corriente con
que se la usa aqui: marca que indica el dia del trabajo cumplido; faena
concluida y asentada en la libreta de jornales...”.

Fundada por Andrés Fidalgo,” Mario Busignani, Jorge Calvetti, Néstor
Groppa y Medardo Pantoja, y desde el primer editorial, sostenian estar
“convencidos de la incalculable tematica de nuestro Norte y de las posibi-
lidades de sus gentes para el trabajo intelectual. Por eso es que iniciamos
esta labor, manifestando la necesidad de que esas posibilidades abando-
nen el silencio y adquieran las formas concretas del testimonio”.

Notas

1. Andrés Francisco Fidalgo (Buenos Aires, 1919 - San Salvador de Jujuy, 2008). Abogado
defensor de DDHH en Jujuy, preso y exiliado en Venezuela. Su esposa, Nélida de Fidalgo,
fue fundadora de Madres de Plaza de Mayo de Jujuy. Su hija mayor Alcira fue secuestrada el
mismo dia que su compariero Tulio Valenzuela y esta desaparecida desde 1977 y su herma-
na Estela es en la actualidad médica en el Hospital de Ternas de los Reyes en esa provincia.




LISANDRO RODRIGUEZ

“Trabajo contra algo
mas vinculado a la bronca
que a la alegria de hacer”

w

» Escena de "Felicidad doméstica"..

» Escena de "Pudor en animales de invierno".
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VERONICA PAGES / desde CABA

“Para mi es como la direccién técnica de un
equipo de fatbol. Tenés que ver con qué jugadores
contas, como esta la cancha, como esti el clima,
si estan cansados, si hay alguien que opera dife-
rente que otro. Es como si tuvieras a Messi y se te
ocurre alguien para sumar pero que sabés que si
viene va a armar quilombo. Hay cosas que, como
director, no podés dejar de lado. Yo trabajo mucho
con eso... con quién estd, a quién tenés en frente,
coémo es ese actor, como mira, cémo llega. Y es en
esa dinimica que uno empieza a construir la obra,
es esa dindmica la que ayuda a que vayan surgien-
do hipétesis de trabajo. Y en algiin momento em-
pieza a aparecer algo y podés decir ‘bueno..., pode-
mos presentarnos a jugar con esto’”.

Quizas fueron los afios y afios de fatbol y hoc-
key sobre césped en su club de Quilmes los que
terminaron por definir su estilo como director de
teatro. O su necesidad de hacer y no tener ganas
-ni la costumbre- de sentarse a esperar.

Lisandro Rodriguez tiene 34 afios y ya des-
de hace varios que se instalé con fuerza y per-
sonalidad en la escena independiente portefia.
Aparecen en la memoria —no hay que ir muy ha-
cia atras, la capacidad de trabajo, de produccién,
de este hombre es abrumadora— La mujer puer-
ca, Hamlet esta muerto. Sin fuerza de gravedad,
La parodia estid de moda y las salas alternativas
fomentan el amateurismo, Pudor en animales de
invierno, He nacido para verte sonreir, La vida
terrenal, Asco, Felicidad doméstica, Sencilla, Ella
merece lo mejor... y més.

En realidad, es de esos teatristas (y nos queda-
mos en el drea del teatro porque también podria-
mos ir hacia el cine) integrales que actta, escri-
be, compone la musica, la escenografia, produce
y gerencia su propia sala, en este caso Elefante
Club de Teatro.

-¢Como creés que aparecio tu pulsion hacia la
direccion?

-Cuando empecé a estudiar actuacién me gus-
taba ensayar, empezar con las improvisaciones,
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» Lisandro Rodriguez,

pensar eso, y no quedarme en las manos de otro,
sobre todo en la dramaturgia. No entendia por qué
yo no podia escribir. Mi primer acercamiento con
lo teatral fue en la escuela de Agustin Alezzo y
Lizardo Laphitz, y ellos trabajan mas una linea con
textos de autor y, entonces, esa inquietud siempre
me estuvo dando vueltas. Eran mis primeros afios
y no tenia muy claro qué era eso de ser director. Y
se me hizo mis claro cuando entré en la escuela
de Julio Chéavez, ahi me cayeron unas fichas mas
claras sobre la direccién. Creo que tenia que ver
con algo que nos decia Julio sobre la mirada per-
sonal que tenés que tener sobre el teatro, mas alla
del texto que estés haciendo. El lo bajaba pensan-
do en nosotros, sus alumnos, como actores, pero
también era muy aplicable a la direccién. Ahi se
me empezaron a unir algunas cosas.

Lisandro recuerda que su primer trabajo en tea-
tro fue como actor en Roberto Zucco de Bernard
Marie Koltes, que dirigia Laphitz. Tenia un papel
muy pequefio y apenas aparecia en escena un par
de veces. Y aprovechaba el resto de la obra para
quedarse detras de la escenografia escuchando a
sus compafieros de elenco. Cada noche escucha-
ba y escuchaba, hasta que se dio cuenta de que
podia decir algo de eso que sentia que pasaba en
escena. Y se animé —con apenas 19 afios— a co-
mentarle a uno de los protagonistas como habia
estado: “Hoy estuviste distinto que ayer, no tan
arriba”... Ya empezaba a ser director.

“Habia algo del rol del director que me gene-
raba mucha admiracién; poder llevar adelante
un proyecto, pensar en las luces, la escenografia.
Pero cuando hice la primera obra también apa-
reci6 la necesidad: me di cuenta de que no habia
nadie de ese lado y que alguien tenia que ejer-
cer esa funcién. Ademas, con los afios, empecé
a sentir que hay ciertas cosas de la actuacién, de

=
<
o)
)
>
<
2
r}
1}
<
o
(c]
<
=
=
™
<
o
9]
o
=
o
e

ser actor, que me dan cierta pereza... el ensayo,
pensar en el vestuario... Y con la direccién no me
pasa, al contrario, me entusiasmo pensando la es-
cenografia, juntindome con el iluminador, hago
cositas, se me vuelve algo artesanal, me permite
ponerle el cuerpo a la obra desde otro lugar”.

- (Como elegis los textos con los que trabajas?

-Como director me gusta un texto mas que otro,
claro, un material mas que otro, pero la clave estd
en que necesito verlos, que aparezcan... si no solo
se dicen. Por eso para mi, como director, es tan
importante el actor con el que cuento, con el que
trabajo el texto directamente sobre el escenario;
de hecho yo a los textos no los vuelvo a leer. Me
pasé con Hamlet esta muerto. Sin fuerza de gra-
vedad (que form¢ parte del Festival Internacional
de Dramaturgia Europa + América 2014), y dije
iqué es esto? Y llamé a un grupo de actores y les
planteé que “seamos aliados de este trabajo, ¢les
parece?”. Y trabajé la obra con eso, viéndola na-
cer en escena; no leyéndola, analizando el texto,
me aburre mucho hacer todo eso.

-¢Es tu manera de trabajar? ¢Es habitual para
vos?

-Creo que si. No armo un proyecto en mi cabeza
previamente, lo voy viendo de lo que sale en es-
cena; si puedo releer un texto en algin momento
de correccién, pero no me apego demasiado, no
lo marco con lapiz como para dibujar situaciones
antes de encontrarme con el elenco.

-Claro trabajo en equipo...

-Si, pero no acaba ahi. Siempre el ptblico es el
que termina de construir el trabajo del director.
Sobre todo en este tipo de teatro, uno conoce al
publico que viene: uno te dice una cosa, otro otra.
A mi me encanta observar al puablico cuando
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* Escena de "Asco".

mira las funciones... Es que cuando uno empieza
a cotejar la obra con otro, termina de entender lo
que hizo.

-¢Y eso te lleva a modificar algo?

-A veces si, pero sobre todo me ayuda a com-
prender algo del proceso; y ahi confirmo que el
proceso no es en vano. Es esa bidireccionalidad
la que termina de construir una obra... y de he-
cho no sé si una obra es un trabajo terminado...
A veces por tiempos, por una cuestién formal,
lo terminds entregando... “La casa se reserva el
derecho de contradicciéon” dice un amigo, y me
parece una buena frase porque hay algo de los
procesos creativos que uno va descubriendo con-
tinuamente; uno no va construyendo, va destru-
yendo.... No sé si tengo tantas cosas claras... este
aflo entré en crisis con un montén de cosas. Por
eso hicimos (con Martin Seijo) una obra que se
llamé La parodia esta de moda y las salas alter-
nativas fomentan el amateurismo y tenia que ver
con eso: con preguntarse para qué hacemos tea-
tro, para quién lo hacemos, qué nos moviliza a
hacerlo, quién es el paiblico que viene.

-¢Y te respondio alguna pregunta?

-Me daba mucho placer hacerlo y poder abrir
eso de qué nos pasa, que la gente pueda venir y
también pensar... Pero no, no me contestd nin-
guna pregunta. (Se rie). Pero eso es algo, enten-
der que puede no haber respuesta; igual hay algo
que me moviliza a seguir trabajando, pero todo
el tiempo me pregunto “spara qué hago esto?”.

-¢En qué momentos te lo preguntis?

-Cuando no sé cémo seguir, cuando estoy can-
sado, cuando me aburro, cuando veo que todo el
mundo hace lo mismo, cuando veo que se estre-
nan mil quinientas obras por afio y no termino de



* Escena de "La mujer puerca".

entenderlo, cuando veo cosas que no me interesan,
cuando hago cosas que no me interesan, cuando
empiezo a dudar de mi... y yo todo el tiempo dudo
de mi. Creo que trabajo mas por bronca contra eso
que por necesidad de expresarme. Tiene que ver
con un espacio de resistencia, trabajo contra algo
mas vinculado a la bronca que a la alegria de hacer.

-Y tu sala, ¢qué rol juega en todo eso?

-Es que hay algo de tener una sala que también
genera esos cuestionamientos. Pero, ademads, no
me puedo pensar en otro espacio, no porque no
me vea, pero este espacio representa algo y signi-
fica un horizonte para mi, mi horizonte no esta
en otro lado. Y yo veo pasar gente por aci que tie-
ne el horizonte en otro lado y pienso jpero el mio
estd acd! Y eso también me genera cierta tensién.

-¢Cémo compatibilizis tu rol como director y el
gerenciamiento de la sala?

-Es que la sala no estd pensada como un espa-
cio de programacién abierta, se hacen otras obras
pero la idea tiene que ver con un espacio de pro-
duccién, no con una sala de alquiler. Por ejem-
plo ahora estamos coproduciendo un trabajo de
Celia Argiiello y Pablo Lugones, y tienen la sala
para ensayar, para producirla aci, no para que
vengan con la carpetita para mostrarnos la obra...
Ademés no me siento comodo evaluando carpe-
tas. Tuvimos (el plural hace referencia a Natalia
Fernindez Acquier y a Mariano Villamarin, sus
dos compafieros en Elefante Club de Teatro) la
suerte de mantener esta sala con nuestras obras,
y con fiestas; la mayoria de los equipos los com-
pramos con las fiestas, pero tuvimos la suerte de
producir mucho. Es que yo honestamente si no
estuviera produciendo no tendria una sala.

* Escena de "Hamlet estd muerto”.

-Entonces, ¢por donde pasa tu quehacer? ¢Por
el lado del productor o del director?

-La verdad, me la paso limpiando y ordenando
la sala. (Se vuelve a reir). Pero bueno, puedo decir
que soy director porque quiero hacer y nadie me
llama, entonces acciono yo: produzco, busco, re-
suelvo. Pero también me pasa con el cine. Hice
una pelicula con una directora chilena y la hici-
mos juntos. Alli actué pero también escribi, pro-
duje, consegui algo de plata, una locacién. Para
mi la independencia del teatro “independiente”
estd en eso, en el modo de apropiarse de las co-
sas, de ser auténomo.

-¢Cémo te gana una obra para llevarla a escena?

-Trabajé mucho con Santiago Loza, dirigi ocho
de sus textos, no trabajé con otros... El resto son
creaciones colectivas, con comillas, algunas inter-
venciones, algo mas performatico. Por ejemplo,
ahora estoy trabajando con Elisa Carricajo; me
pidi6 que la dirija y estamos haciendo improvisa-
ciones, escribiendo, desgrabando. Ademas creo
que la obra de teatro no es solo un texto, sino un
hecho artistico completo que le pertenece a un
grupo de personas. Hay algo del imaginario que
habla de la obra como del texto escrito, el texto es
literatura dramatica, y la obra de teatro le perte-
nece al grupo de personas que esti haciendo ese
acto dramatico.

-¢Y el director?

-El hecho teatral habla de un conjunto de per-
sonas. Pero, igualmente, hay algo de la labor del
director que no se valora en su conjunto. En ge-
neral se da mucho valor al trabajo de los actores,
del autor y creo que a la figura del director la deja
un poco de lado, como si no hubiese un campo
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analizable alli. Y no hay que olvidarse de que el
director es el primer testigo de ese hecho vivo, el
director esta todo el tiempo haciendo puentes de
significado con el actor, con el texto.

-iQué directores te gustan?

-La verdad no tengo tanta experiencia como ac-
tor para saberlo bien. Pero estuve un tiempo en el
estudio de Ricardo Bartis y si, él es un gran maes-
tro. Después me pasé algo con una obra que hice
con Martin Slipak en la Bienal de Arte Joven, que
se llamaba Relato intimo de un hombre nuevo, y
vino Ciro Zorzoli que era como el supervisor de la
obra, y dijo algo que para mi (yo actuaba ahi) fue
muy revelador. Fueron cosas muy simples, muy
concretas, bueno... Ciro es un director. Si, él es
un director y Estado de ira es una gran obra tea-
tral, y ¢quién la escribié?, y ¢qué importa quién
la escribié?, hay ahi una pulsién teatral que estd
por delante de eso: es la obra, es ese hecho teatral.
Algo de eso me pasa con Bartis. El otro dia fui a
ver La maquina idiota y para mi fue una fiesta,
una fiesta teatral, y seguramente alguien escribi6
ese texto (seguramente Bartis, que se niega como
escritor); pero hay algo en el manejo de los signos
escénicos que eso no se puede escribir, que no
estd en ningin lado, solamente entre el vinculo
que se establece entre el director y el actor. Hay
mundos, didlogos, signos, cosas que no son aza-
rosas. En toda buena obra de teatro no digo que
esta todo pensado, pero esta todo elegido, todo es
consciente. Cuando vino Ciro Zorzoli a verme,
me di cuenta de que el director entrena esa capa-
cidad de ver hilos, los hilos de la construccién, y
trabaja para hacerlos desaparecer o implicarlos en
el caso en que quiera. Es eso... un director es un
tipo que tiene entrenado el ojo para ver.



* Jonas Hassen Khemiri.

HALIMA TAHAM / desde CABA

Jonas Hassen Khemiri —nacido en Estocolmo
en 1978, de padre tunecino y madre sueca— es
una de las nuevas voces de la cultura escandinava
que se hace oir con fuerza no solo en los domi-
nios de la novela y el teatro sino también en el
de los medios de comunicacién. En este Gltimo
rubro su pieza maestra ha sido, sin duda, la car-
ta abierta a Beatrice Ask, ministra de Justicia de
su pais, publicada el pasado 13 de marzo en el
periodico Dagens Nyheter. El articulo, de enorme
impacto en los medios vino a sumarse al debate
sobre el racial profiling en Suecia.’

Este joven sueco —sin el aspecto tipico de un jo-
ven sueco— protagonista de debates y concitador
de nuevas audiencias es amante incondicional de
Nasir Jones —segiin ha confesado en alguna en-
trevista—, admira a Julio Cortazar y a Marguerite
Duras, a Italo Calvino y al singularisimo Per Olov
Enquist, por citar solo algunas de sus significati-
vas preferencias... Estudié literatura y economia,
habla con fluidez el inglés, el arabe y el francés;
trabaja y reside en Estocolmo donde comenzé su
labor como autor escribiendo novelas. Debuté en
2003 con One Eye Red: todo un éxito de ventas,
fue adaptada al cine y gané el premio a la Mejor
Opera Prima.

Nuestro primer contacto directo con la obra de
Jonas Hassen Khemiri tuvo lugar en el acogedor
Teatro de la Ciudad de J6nkdping donde, al cierre
de la edicién 2013 de la Bienal de Suecia para las
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EN LOS ESCENARIOS DE SUECIA

Juegos verbales
y dramas
de identidad

Artes de la Performance, se habia programado
Yo llamo a mis hermanos. Se trataba del Gltimo
texto dramatico de este autor producido en 2012.

Mientras esperdbamos el inicio de la funcién,
en un teatro colmado de publico y conversacio-
nes en lenguas diversas, consultamos el progra-
ma: “Se ha cometido un acto criminal. La ciudad
paralizada por el miedo. El protagonista de esta
nueva pieza de Khemiri vaga sin rumbo a través
de un paisaje permeado de paranoia. (Coémo se
desempefia una persona normal? ¢(Qué aspecto
tendria un potencial terrorista? Y qué pasa cuan-
do ojos suspicaces de pronto se dirigen hacia
uno...” Los rumores de la sala fueron cediendo.
La mirada masiva de la audiencia se iba focali-
zando con mas intensidad en el escenario; mien-
tras algunos rezagados buscaban sus sitios cali-
bramos el dispositivo desde donde seguiriamos
el texto en inglés. Por fin, en medio de un expec-
tante silencio, comenz6 el especticulo.

Lo que nos impact6 de Yo llamo a mis herma-
nos fueron las voces. Voces emitidas en un esce-
nario vacio —una suerte de celda— flanqueado por
un dispositivo de iluminacién potentisimo cuyo
accionar intermitente parecia fomentar los espe-
jismos del personaje principal que deambulaba
por escenarios saturados de paranoia. A pesar de
los desafios que significaba conciliar la traduc-
cién y la escena al mismo tiempo —intentando
conjurar la barrera del idioma sin perder su rit-
mo y su sonoridad— notablemente, la fuerza de la
palabra se impuso. Fue esa fuerza de la palabra,



la percepcién de su potencia dramatica, la que
despert6 nuestro interés por la obra cuya textura
imbrica lenguaje, etnia e identidad.

Hay un antecedente de Yo llamo a mis herma-
nos que no podemos dejar de citar porque for-
ma parte del proceso de la pieza. Se trata de un
articulo redactado por Khemiri en 2010 para el
Dagens Nyheter, del mismo titulo que la obra; una
semana después que una bomba suicida fuera
detonada en Estocolmo en diciembre de ese afio.

En Yo llamo... “una tarea cotidiana termina en
una caceria policial” y un gesto amistoso se trans-
forma en amenazante, la obra pone en escena
la accién destructiva de la paranoia —que corroe
tanto al que mira como al que es mirado—; en la
obra se cuestionan prejuicios propios y ajenos,
prejuicios hacia los otros y hacia nuestra propia
persona. Hay una desafiante aleacién de humor y
patetismo en estas situaciones frente a las cuales,
el personaje, mas que a la disyuntiva de ser o no
ser se confronta a la de parecer o no parecer al-
guien normal; “actuar” bien esa normalidad —que
lo alejara de las sospechas— serd una de sus preo-
cupaciones centrales. El protagonista habla cons-
tantemente, la accién de “llamar” es clave en la
pieza como lo es su celular; el titulo da cuenta del
predominio de ese verbo que se asocia claramente
a la comunicacién pero también a la “identidad”.

La obra insiste en una dimensién propia del
teatro: la oral; en ella se basa la teatralidad del es-
pecticulo dirigido con acierto por Farnaz Arbabi.
En 2000, esta puestista de renombre —que cono-
ce muy bien toda la obra de Khemiri- dirigi6 en
el Teatro de la Ciudad de Estocolmo Invasi6n!,
primera pieza teatral de este autor. Respecto de
Yo llamo a mis hermanos, Arbabi expresa que es
una obra “mais oscura, mas intensa... tiene mu-
chas cosas, como el humor...”, amo las palabras
de Jonas —dice Arbabi-. “Su luminosidad, su rit-

mo y esto habla directamente a la audiencia”, una
gran posibilidad del texto que Farnaz Arbabi y la
excelente iluminadora Carina Persson supieron
transformar en eficaz acontecimiento escénico.

Segtn refiere el propio Khemiri, hay actores
a quienes no les interesa trabajar con sus textos
porque necesitan un comienzo aqui y un punto
final alla... pero hay otros muy preparados para
hacerlo, como los intérpretes de Yo llamo a mis
hermanos: Davood Tafvizian, Gloria Tapia, Pablo
L. Wenger y Angélica Radvolt.

Khemiri esti obsesionado con las méscaras y
duplicidades del lenguaje; desde muy chico al
lado de su padre —que ensenaba 4rabe y francés
en una escuela secundaria de Estocolmo- des-
cubri6 las posibilidades de esos mundos lin-
glifsticos y también, el trato distinto del que se
es objeto al hablar la lengua oficial con un deter-
minado acento. El cree que la razén de por qué
comenz6 a escribir se encuentra en “todo esto”.
Invasién! —obra que mencionamos con anterio-
ridad— podria considerarse “un estudio del len-
guaje y su poder”. Nunca se le ocurriria utilizarlo
para escudrifiar a través de él “el alma” de sus
personajes lo que busca es explorar su potencial
manipulatorio.

Etnicidad e identidad atraviesan la obra de
Jonas Khemiri quien incorpora con maestria el
habla de los inmigrantes con sus peculiares va-
riaciones respecto de los estandares de la lengua
sueca. Voces singulares en las que convergen
cuerpo y lenguaje, cuerpo que es index de la pro-
pia identidad.

Como se verd a continuacién, las obsesiones
literarias del autor han tenido su recompensa:
Invasion! recibi6 premios en su pais y fue llevada
a escena en Estados Unidos, Noruega, Francia,
Alemania y Gran Bretafia. A esta primera pieza
teatral siguieron otras del mismo género: God
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* Escena de "Invasion!".

* Escena de "Fredrik".

Times Five, We Who Are Hundred —galardona-
da en 2010 con el Hedda Award la mayor dis-
tincién teatral noruega— y Apathy For Beginners.
Pero Hassen Khemiri comenzé escribiendo no-
velas, One Eye Red fue todo un éxito de ventas
en Suecia, fue adaptada para el cine y gané en el
2004 el premio a la Mejor Opera Prima. La se-
gunda, Montecore, recibié el internacional Per
Olov Enquist’s Prize en 2006, de gran repercu-
sién en los medios literarios nérdicos.

Khemiri no estd jugando solo esta partida lite-
raria, en términos generales comparte tenden-
cia con otros autores como Johannes Anyuru,
Marjaneh Bakhtiari y Alejandro Wenger. Los
doctos en literaturas noérdicas les atribuyen ha-
ber generado las bases de un imaginario étnico-
literario diferente, se trataria de “una perspectiva
minoritaria dentro del estado-nacién pero con
raices mas alla de él, capaz de describir a través
de una nueva mirada el mundo social sueco”.

Ya desde muy chico al lado de su padre —que
ensefnaba arabe y francés en una escuela secun-
daria de Estocolmo- descubri6 las posibilidades
de esos mundos lingiiisticos; a la vez fue com-
prendiendo que hablar la lengua oficial con un
determinado acento extranjero te vuelve objeto
de un trato distinto. Segin Khemiri, las razones
de por qué él comenz6 a escribir se encontrarian
en estas experiencias, al igual que su obsesiva fas-
cinacién con las méscaras y duplicidades del len-
guaje. El autor considera a su pieza Invasién! “un
estudio del lenguaje y su poder”, al que nunca se
le ocurriria usar a modo de rayos X para escudri-
fiar “el alma” de sus personajes, lo que busca es
explorar el inagotable potencial manipulativo del
lenguaje, quizas, no para quebrar esas estructu-
ras de poder pero al menos tornarlas visibles.



* Escena de "Invasion!".

Etnicidad e identidad atraviesan la obra de
Jonas Khemiri, a la que ha incorporado el habla
de los inmigrantes con sus peculiares variacio-
nes respecto de los estindares de la lengua sue-
ca. Pero Khemiri no intenta contar la historia
de estos inmigrantes sino mostrar como se van
modelando las identidades de estos grupos en los
nuevos contextos culturales, sociales y lingtiisti-
cos. Nuevas identidades que problematizan las
fronteras de la “nacionalidad”.

Toda la obra de este autor estd en relacién di-
recta con su experiencia de vida, con su identidad
compleja, flexible, a la que define como nortea-
fricana/sueca y con su condicién multilingtie.
Ha experimentado en carne propia a través de las
diferentes etapas de su existencia lo que significa
estar expuesto a los sentimientos anti-inmigra-
cién. En la carta abierta que dirigi6 a la ministra
de Justicia —conocida ahora como Querida Beatriz
Ask—, hace referencia a esos sucesos:

“Tener seis afios y aterrizar en Arlanda; en
nuestra patria comtn. Caminar hacia la aduana
con un padre de manos sudorosas que se acla-
r6 la garganta, se arreglé el pelo y limpi6 sus
zapatos sobre sus rodillas. Comprobé dos veces
que su pasaporte sueco se hallaba en el bolsillo
interior correcto. Todos aquellos con carnacién
rosada habian pasado ya. Pero a nuestro padre
lo pararon. Y nosotros reflexionamos. Quizas
fue cuestion del azar. Tener diez afios y ver como
se repetia la misma escena. Quizis era su acen-
to. Tener doce afos y asistir a la misma escena.
Quizas era su bolso carcomido con la cremallera
rota. Tener catorce, dieciséis, dieciocho afios”.

En la carta, Khemiri comienza sefialando las co-
sas que los diferencian: edades y sexo pero tam-
bién las que ambos tienen en comin, ademas

*
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» Escena de "We Who Are Hundred".

del corte de pelo y de haber estudiado economia
internacional los dos. “Somos ciudadanos de ple-
no derecho de nuestro pais —explica el escritor—,
nacidos dentro de sus fronteras, unidos por una
lengua, una bandera, una historia, una infraes-
tructura. Ambos somos iguales ante la ley”. Por
todo esto, explica Khemiri se sinti6 sorprendido
por las declaraciones que B. Ask hiciera en un
conocido programa radial cuando le preguntaron
si como ministra de Justicia le “preocupaba que
la gente (ciudadanos, contribuyentes, votantes)
se quejasen de haber sido parados por la poli-
cia para requerirles mostrar sus documentos de
identidad simplemente por sus apariencias (mo-
renos, no rubios, de pelo castafio)”; en el menta-
do articulo Khemiri retoma estas respuestas de
Ask, da sus puntos de vista y proponiéndole que,
por un dia, “intercambiemos nuestras pieles y
nuestras experiencias”.

A raiz de las revueltas que se produjeron en
mayo de 2013, principalmente en Estocolmo, The
New York Times International (del 1° julio 2013)
publicé un articulo de Andrew Higgins titulado
“En los disturbios suecos, el eje estd en la iden-
tidad”, en las politicas de la identidad que ponen
a la vista las contradicciones del generoso estado
de bienestar noérdico, sociedades consideradas
verdaderos blasones del humanismo occidental.

En el articulo se sefiala que esos disturbios em-
pujaron a Suecia —que tiene la reputacién de reci-
bir bien a inmigrantes y asilados y de ser uno de
los lugares mis felices del mundo- al centro de
un acalorado debate en toda Europa acerca de la
inmigracién y de las tensiones que esto causa en
un momento de profundo malestar econémico.
En la nota de Higgins se cita la opinién de un jo-
ven estudiante, cuya familia emigré de Irak, que
pone en evidencia la cuestién de la identidad, al
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menos, como uno de los grandes ejes del con-
flicto y de la brecha generacional que hay entre
los inmigrantes respecto de la percepcién de la
vida en Suecia: “Nuestros padres dicen que de-
beriamos sentirnos agradecidos... ellos se sien-
ten agradecidos porque vivieron guerras. Pero
los que nacimos aqui no tenemos nada con qué
comparar nuestras vidas”. Suecia, afirma el joven
Khemiri, le ha dado oportunidades que no ten-
dria en Irak. Pero “no recibo el mismo trato que
un muchacho blanco”.

Las figuraciones literario-dramaticas de Khemiri
nos ofrecen una suerte de alegoria de esos com-
plejos escenarios. Es a partir de sus singulares
“estudios de lenguaje” que el escritor los proble-
matiza y los subvierte valiéndose para ello de una
combinacién desafiante entre humor y tragedia.

Lenguaje, etnia e identidad, imbricados en la
textura de la pieza, son desplegados en el esce-
nario que operaria como lugar de prueba de las
fricciones que se producen entre ellos. Los cuer-
pos mostrados en escena, “index de la propia
identidad”, son cuerpos teatrales que per se son
parte del conflicto. El hablar compulsivo del per-
sonaje principal incentiva ese “intervalo entre el
cuerpo y el discurso que es la voz”. Una voz que
busca comunicarse: llamar, hacerse oir y seguir
resonando mas alla de la sala vacia.

Notas

1. El "perfil racial”, es decir la practica de utilizar estereoti-
pos étnicos o raciales en lugar de la conducta individual, la
descripcion de sospechosos o el conocimiento acumulado
para dirigir los actos de las fuerzas de la ley. Fuente: Open
society/Justice iniciative. Ver Daniel Wagman Peffil racial en
Esparia. Estudios y recomendaciones.



CARLOS PACHECO / desde Montevideo

La escena uruguaya estd cambiando. La produc-
ci6én de creadores reconocidos durante la postdic-
tadura como Roberto Sudrez, Mariana Percovich,
Sergio Blanco, Maria Dodera o Marianella Morena
marco una senda muy profunda que hoy conti-
nuan artistas como Gabriel Calderén y Santiago
Sanguinetti, entre otros. Calderén fue becado en
2004 por la Fundacién Carolina para estudiar dra-
maturgia y direccién en Madrid y en 2009 parti-
cip6 del programa de residencia para dramaturgos
de The Royal Court Theatre, en Londres. Sus pie-
zas, recientemente publicadas por Criatura editora
bajo el titulo Tal vez la vida sea ridicula, han sido
traducidas al francés, aleman, inglés y portugués.

-Como se produce tu relacién con la actividad
teatral? ¢En qué medida la tradicién escénica
montevideana marca tu camino?

-Me inicio estudiando teatro en un taller en la
escuela secundaria, estoy seis afios ahi, durante
todo el liceo. Al ingresar a la universidad, decido
empezar a tomar clases en un taller un poco mas
profesional en el Teatro Circular de Montevideo
y de ahi salto a la EMAD (Escuela Municipal de
Arte Dramatico) donde estudio durante tres afios
la carrera de actuacién. Abandono porque ob-
tengo una beca en Espafia para estudiar drama-
turgia y direccién de teatro. Todo ese comienzo
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el Teatro

fue casual, a mi me encantaria tener una buena
anécdota, una linda historia sobre mis comien-
z0s, algo para contar cada vez que me preguntan
como comencé. La realidad es que no comencé
de ninguna manera, fue una suma de largos afios
dedicindole mis tiempos de ocio al teatro, pero
nunca muy decidido, lo hacia como hobby. Hasta
que en 2000, en plena crisis del pais, y en plena
crisis vocacional personal —habia estudiado dos
afios de bachillerato biolégico y hacia seis meses
que estaba en la Facultad de Ciencias Biologicas—
me di cuenta que no queria estudiar otra cosa
que no fuera teatro. Yo era capaz de levantarme y
acostarme pensando en el teatro, podia dedicar-
le todas las horas que fueran necesarias, podia
o queria aprender a actuar bien, a escribir bien,
a dirigir bien. Todo eso aparecié a los diecinue-
ve aflos y si me preguntan por qué fue asi, no
sé qué contestar. A veces uno tiene la suerte de
ver las cosas claramente. Siempre recuerdo que
Heiner Miiller dijo —en referencia a un hecho tra-
gico como el de su mujer que queria suicidarse
y lo habia intentado varias veces— que en la vida
del hombre hay dos cosas sumamente dificiles:
la primera, darse cuenta qué es lo que uno quiere
ser; la segunda, poder serlo. El veia que la trage-
dia mas grande de una persona era querer mo-
rir, sin embargo encontraba un lado positivo: su



Entre el 4 y el 9 de noviembre se llevé a cabo en Montevideo,
Uruguay, el ciclo Radical Calderén que posibilité repasar parte
de la creacidn de uno los mas destacados teatristas uruguayos
contemporaneos. Gabriel Calderdn tiene 32 afios y una carrera
que lo muestra alternativamente como autor, actor, director
y gestor. Es, ademas, uno de los directores de la compafifa
Complot. Durante esos dfas se vieron experiencias creadas por
la compafifa francesa Théatre des Quartiers d'lvry a partir de sus
textos Uz y Or, una versidn brasilefia de Uz. El pueblo con puesta
en escena del grupo La vaca de Floriandpolis, Brasil: Kassandra
de Sergio Blanco con direccién de Calderdn, Algo de Ricardo,
dramaturgia de Calderdn y direccién de Mariana Percovich y Mi
mufiequita (la farsa), Or. Tal vez la vida sea ridicula y Ex.
Que revienten los actores, todas con autoria y direccién del

destacado artista.

mujer queria morir y tarde o temprano lo iba a
conseguir (N de R: finalmente fue asi).

-Mi mufiequita (la farsa), en 2004, te da a cono-
cer y con fuerza. ;Cémo fue ese proceso de escri-
tura y por qué pensas que resulté un material tan
provocador?

-Podriamos decir que tiene que ver con una se-
rie de eventos afortunados. Teniamos 18, 19, 20
afios y estdbamos ensayando para presentarnos
en Teatro Joven, un encuentro nacional que se
hace todos los afios en Montevideo. Habia ganado
un concurso de obras que me habia relacionado
con el Teatro Circular y era una muy buena opor-
tunidad para pedirles que nos dieran un horario
alternativo para estrenar ahi esta obra. Asi fue,
nos ofrecieron un horario que no se usaba: las
trasnoches de los viernes. Estrenamos en 2004
y desde ahi empezaron a suceder muchas cosas
que comprendimos afios después. Llenamos la
sala durante cinco afios, todos los viernes de cada
temporada. La gente hacia cola, en invierno y en
verano, a las doce de la noche, para ver Mi muiie-
quita. Siempre pensibamos que estibamos en el
ultimo mes pero el piiblico seguia viniendo, mu-
chos espectadores volvian. Conocimos gente que
vio el especticulo mas de diez veces, no lo podia-
mos creer. Luego, cuando bajamos, empezamos a

realizar giras internacionales que nos llevaron a
muchos paises. Estuvimos nominados a los pre-
mios nacionales como Mejor Especticulo, Mejor
Direccién, Mejor Texto, Mejor Elenco, con dos ac-
tuaciones revelaciones, todo resultaba muy gran-
de para nosotros. Fue muy duro no marearse. Por
suerte sobrevivimos. Después seguimos otros
caminos, otras obras, no nos quedamos ahi y lo
fundamental, no nos creimos que todo eso fue a
causa de nuestro talento. Entendimos que si bien
habia méritos nuestros, seguramente la suerte y
el azar nos habian puesto en el lugar indicado en
el momento indicado. Cuando estrenamos esta
obra, no era comun, o casi te dirfa que era imposi-
ble encontrar jovenes menores de 30 afios hacien-
do teatro en la escena montevideana. A partir de
ese estreno, muchos espacios y salas empezaron a
programar a artistas jévenes, lo cual implic6 reno-
var publico y toda una cadena de beneficios que se
sucedieron. Pero eso lo entendimos mucho mas
tarde y nunca estuvo en nuestras intenciones.

-Te formaste en Madrid y en Londres. ¢;Como
se generaron esos lazos y cules han sido las in-
fluencias que te dejaron ambas experiencias?

-Resultaron experiencias muy grandes. Me
permitieron conocer a importantes referentes.
Asi tuve la oportunidad de contactarme y tomar
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clases con José Sanchis Sinisterra, Sergi Belbel,
Rafael Spregelburd, David Hare, Juan Mayorga,
Enrique Buenaventura y muchos mais. También
me ayudaron a perfeccionar mucho mi escritu-
ra. En Uruguay no existe un lugar estable --ni
publico ni privado-- en el que puedas estudiar
dramaturgia, entonces encontrarte con docentes,
dramaturgos y maestros, es una oportunidad que
por més que no se extienda en el tiempo mas de
dos meses, resulta una experiencia que uno si-
gue procesando hasta el presente.

-La “farsa” pareceria caracterizar tu produccion.
Bajo esa mascara te escondés para ubicarte en un
lugar critico a la hora de mirar a la familiay a la
sociedad uruguaya. ¢Es asi?

-Digamos que es una etapa infantil, de satiri-
zacién, de burla hacia las instituciones que vie-
nen impuestas. No solo la familia, sino el pais, la
religién, el poder. La farsa permite reirnos, casi
facilmente diria. Siento que todo este proceso de
crecimiento, debe ir abandonando la farsa, no el
humor, para llegar a un juego de risas y golpes
mas serios, mas peligrosos y mas inteligentes.

-El dramaturgo y director Sergio Blanco escri-
be, en la contratapa de la edicién de Tal vez la
vida sea ridicula: “Todo el siglo XX descansa sobre



» Escena de "Or. Tal vez la vida sea ridicula".

» Escena de "Algo de Ricardo".

R

las ruinas de inmensas fabricas que no han he-
cho mas que producir horrores. Su escritura (en
referencia a Calderéon) nos lleva a recordar eso”.
¢Qué reflexion te merece esta observacion?

-La reflexién, mas alld de la cita me la provo-
ca Sergio. Para mi él es uno de los més grandes
dramaturgos, ya no de Uruguay, sino de los que
conozco. Hablar con él es un aprendizaje, una
leccién y una experiencia de vida Ginica. Tengo el
privilegio de ser su amigo. Sergio es de una gene-
rosidad infinita en su amistad y en su sabiduria.
Tenemos un amigo en comun a quien también
admiro mucho que es Gonzalo Marull, drama-
turgo cordobés, con quien nos une una gran
amistad, pero sobre todo una mutua admiracién.
Cérdoba es un gran capitulo en mi vida, conozco
mucha gente de alli, gente que adoro, aprecio y
Gonzalo es el representante para mi de toda esa
Coérdoba llena de historias. Con Sergio también
compartimos esa pasiéon por Coérdoba, su teatro
y su gente. Pero volviendo a Sergio, lo conoci
gracias a Mariana Percovich, ellos son dos refe-
rentes muy grandes, que ahora son amigos, pero
durante mucho tiempo significaron el teatro que
yo queria hacer. Me han ensefiado con su riguro-
sidad e inteligencia a elegir mi propio camino y
a defenderlo. Algin dia les contaré a mis nietos
que los conoci y que fui amigo de ellos, al igual
que de Martin Inthamoussti y Ramiro Perdomo.
Creo que son artistas enormes, y que sus mejores
méritos estan siempre en el futuro.

-Mi pequefio mundo porno (publicado por
Criatura editora) es un texto muy descarnado
que se aleja un tanto de tu escritura “habitual”.
¢Como se fue construyendo ese material?

-Lo escribi pensando en la Comedia Nacional
de Uruguay. Imaginé un texto que los forzara a
salir de sus representaciones habituales y para
eso senti que lo minimo que tenia que hacer era
forzarme a escribir algo fuera de lo comiin en mi
produccion. Entonces elaboré un texto en donde
diferentes escenas demandan una pregunta so-
bre la representacién: ¢debo desnudarme? :debo
mostrar esto? ¢debemos pegarnos de verdad?. A
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su vez, la obra insinua ser la tipica obra con dife-
rentes escenas dentro de un hotel que deben con-
fluir en un momento. Sin embargo no confluyen,
no se cruzan. Ese juego de insinuar algo pero no
cumplir con la expectativa, me gusta. Finalmente
la Comedia Nacional no quiso hacer la obra por-
que les parecié muy fuerte y no la estrené.

-¢Como se produce la experiencia Calder6n
en Francia y qué evaluacién hacés del proyecto
Radical Calderén?

-Todo empez6 con Adel Hakim, el director del
Centro Dramatico Nacional de Ivry en Paris, que
habia dirigido la Comedia Nacional de Uruguay
y durante su estadia en Montevideo vio varias
de mis obras. En 2010 se junt6é conmigo y me
dijo que queria traducir cinco obras mias y ha-
cer un taller para actores profesionales en Paris.
Viajé en 2012 y alli comenzé todo un trabajo
conjunto que hizo que, en 2013, se estrenara un
ciclo que ellos denominaron Radical Calderoén,
con estrenos en francés de obras mias, mas una
temporada con mi compafiia alli, la publica-
cién de mis textos en francés con la editorial
Actes sus papiers y un numero especial de la
revista Friccion dedicada exclusivamente a mi
teatro. A eso se le sumaron charlas en la Casa de
América Latina, una conferencia en la Sorbona
y otras actividades. Fue una experiencia muy
grande y de mucho aprendizaje. Ensayé durante
un mes y medio con actores franceses, en fran-
cés, descubri como dialogaba mi obra con otro
publico y muchas cosas que hasta hoy pienso.
Por suerte nuestra relacién sigue muy fuerte.
Ellos ahora vinieron a Uruguay e hicimos el
ciclo Radical Calderéon en Montevideo donde
presentamos 10 obras mias en varios teatros
de la ciudad, con montajes de Brasil, Francia y
también de Complot. Ahora estoy escribiendo,
por invitacién de Adel, una obra para el teatro
Nacional Palestino, gente a la que conoci y con
la que tuve la oportunidad de trabajar en marzo.
También tenemos pensado estrenar una obra en
2016, en Paris, en la apertura de un nuevo gran
teatro que se realizard en Ivry.



*» Escena de "Ex. Que revienten los actores".

La gestion, un espacio
para activar el arte

Gabriel Calderén estuvo en dos oportunidades ligado a la funcién
publica durante el gobierno del Frente Amplio en Uruguay. Fue di-
rector de Proyectos de la Direccién Nacional de Cultura y estuvo en-
cargado de los Festejos del Bicentenario. Actualmente es Director
del Instituto Nacional de Artes Escénicas. Desde ambos cargos dio
fuerte impulso a la actividad artistica de su pais.

“Empecé en la gestiéon publica con 23 afos —cuenta--, en una
Direccién Nacional que contaba con 15.000 ddlares de presupuesto
para todo el pais. Veniamos de una crisis y de gobiernos de dere-
cha, lo cual era una combinacién mortal para la politica cultural.
A partir de ahi se hicieron muchisimas cosas de las que, nombrar
solo algunas, ya me produce mareo: Ley Nacional de Cine, Ley de
Fondos de Incentivo Privado en la Cultura, Ley de Seguridad Social
de los Artistas, Ley de Fondos Concursables, Ley de Recuperacién
de Infraestructuras Culturales en el interior del pais, creacion del
Museo de Arte Contemporaneo, creaciéon del Instituto Nacional de
Artes Escénicas y muchas otras cosas en varias areas. Se fortaleci6 la
institucionalidad cultural, el presupuesto y la presencia y el disfrute.
En el debe siempre quedan cosas. Todavia nos queda la aplicacion to-
tal de la Ley de Seguridad Social ya que hay que cambiar una cultura
en torno a la gratuidad del arte y luego hay desafios importantes en
la ciudad de Montevideo que sigue teniendo grandes trabas burocra-
ticas y de permisos para hacer teatro. Es mas facil abrir una iglesia
que un teatro y eso no puede ser”.

“Estuve unos ocho afios en la gestion publica —agrega el creado-- y
pude compatibilizarlo completamente con mi carrera. En Complot
aprendimos a hacer obras sin depender de los fondos ptblicos y eso
fue un aprendizaje muy interesante. En marzo termina mi gestién
en el Estado y viene una nueva camada de gente muy buena. Tengo
mucha confianza en los préximos afios. En estos cargos lo importan-
te es cumplir un periodo con mucho compromiso pero, después hay
que irse, si no te chupan y te quedas para siempre”.

* Escena de "Ouz", versién francesa de "Uz. El Pueblo”, por Théatre des Quartiers d'lvry.

» Escena de "Mi mufequita (la farsa)".

Cinco directores y un proyecto comtin

Complot es una compaififa de directores que, desde 2005, produce activamente en
Montevideo y sus trabajos vienen presentindose en diferentes festivales internacionales
de teatro con notable repercusion.

Gabriel Calderén cuenta de esta manera como se gener6 ese proyecto: “En 2005 codirigi
con Martin Inthamousst una obra de Sergi Belbel llamada Morir o no con el elenco del
Teatro Circular de Montevideo. Esto fue al afio siguiente del estreno de Mi muifiequita.
El Circular nos abri6 totalmente las puertas, produjo la obra con 17 actores y nosotros al
frente. Ganamos los premios a la Mejor Direccién y al Mejor Especticulo del afio, otorga-
dos por la Asociacién de Criticos Teatrales del Uruguay. Alli Martin y yo vimos que estaba
bueno laburar juntos y quisimos crear una compaififa que no tuviera un teatro o un espa-
cio, sino que existiera solo cuando aparecia un proyecto. En 2007 invitamos a integrarse a
Mariana Percovich y luego a Ramiro Perdomo y a Sergio Blanco. Alli se terminé de confor-
mar Complot, una compania de cinco directores que no tiene actores estables ni teatro. Es
una compafia solo encargada de producir teatro. Hacemos obras y nos ayudamos para que
cada uno tenga las mejores condiciones de realizaciéon. Por supuesto que siempre hubo
una serie de actores con los que trabajamos bastante: Gustavo Saffores, Dahiana Méndez,
Gimena Fajardo, Marisa Bentancur. Pero es una compafiia de directores.




EDUARDO RINESI

Hamlet y Shylock
ya lo sabian
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Autor de obras imprescindibles como "Politica
y tragedia”, "Las mdscaras de Jano" o "Mufiecas
rusas’, entre otras, el ex rector de la Universidad
Nacional de General Sarmiento y hoy director
de la AFSCA, Eduardo Rinesi es uno de los
intelectuales argentinos que con mas sagacidad
haleldoendistintasobrasde Shakespearealgunas
claves filosoficas y politicas fundamentales para
la comprensidn del desarrollo de las relaciones
humanas, confirmando lo que no siempre se
remarca con suficiente fuerza: que el arte suele
anticipar con mucha frecuencia lo que después
|a historia convierte en hechos. En una suerte de
continuidad de ciertos temas que conversé ya
con el autor de esta nota en el libro "El sindrome
de Elsinor”, Rinesi recrea con otros datos vy
enfoques algunos de los tdpicos tratados allf,
cuenta cdmo se fue desarrollando esta pasion
por Shakespeare y otros clasicos y de qué manera
sus lecturas e investigaciones desembocaron en
varios de sus titulos publicados.



ALBERTO CATENA / desde CABA

POLITICA Y CONFLICTO

-¢Como empezaste a tejer este vinculo que has
desarrollado, a través de la filosofia politica, con
Shakespeare y en especial con Hamlet?

-Empecé a pensar ese asunto, me parece, tra-
bajando con Horacio Gonzalez en su catedra de
Teoria Politica y Teoria Estética, en la Facultad de
Ciencias Sociales de la UBA. Alli lo que tratba-
mos de hacer era ver como las categorias de la
teoria estética podian ser utiles para pensar al-
gunos fenémenos de la politica. Eso me ayudd
mucho y me acercé a reflexiones muy ricas. De
manera mis general, creo que empecé a pensar
mas seriamente en la tragedia como una clave
posible de inteligibilidad de los fenémenos de la
politica a partir de una fuerte insatisfaccién con
el modo en que la ciencia politica, como disci-
plina presuntamente adecuada para pensar los
problemas de ese ambito, procedia. La verdad
es que tenemos muchos motivos para estar dis-
conformes con la manera en que la ciencia poli-
tica ha tratado en la Argentina, y quizas en otras
partes también, los problemas especificos de su
area, por lo menos en las orientaciones dominan-
tes en la academia o la universidad. Ciertamente,
en las orientaciones que dominaron aqui desde
los afios del inicio de la transicién democratica
hacia aca. Esas orientaciones tienen una gran
dificultad para pensar con propiedad la centrali-
dad del conflicto o los conflictos en la vida de los
hombres y de los pueblos, porque en ellas tiende
a predominar una idea, tributaria de cierta con-
cepcién funcionalista, sistémica, segin la cual,
en principio, la vida politica de las sociedades
deberia ser arménica, deberia no tener al conflic-
to en un lugar importante. Més bien al revés: se
trata de una idea que tiende a suponer que cuan-
do el conflicto aparece es porque algo anda mal,
porque algo ha salido mal. Que deja al conflicto,
entonces, en un lugar muy marginal. Es una idea
ingenua y ciertamente ideoldgica esta de que el
conflicto es el lado malo de la historia y que alli
donde aparece es porque algo no ha salido como
debia haber salido. Y la verdad es que, todo a lo
largo de la historia, en la Argentina y por todos
lados, lo que verificamos es que los conflictos, le-
jos de ser un accidente o algo que podria ubicarse
en los margenes de la historia, forman una parte
decisiva de esa historia. Son, como dice un autor
que a mi me gusta mucho, Claude Lefort, uno

de los principios constitutivos, de los elementos
fundamentales, de la politica. Es que hay politica,
como en su momento Maquiavelo vio muy bien,
porque hay conflicto, y no a pesar del conflicto.
La aparicién de los climas de disputa no revela
que la politica funciona mal, sino que nos ensefia
cudl es la naturaleza misma de las relaciones que
se dan entre los hombres y entre los pueblos.

-Y revela también la necesidad de la politica.

-Asi es. Entonces, me parece que la idea de
recurrir a la tragedia, de ir a ver en las grandes
tragedias antiguas y renacentistas los modos en
que los autores clésicos pensaron las relaciones
entre los hombres, respondia a la necesidad de
encontrar un género en el que el conflicto no fue-
ra esquivado como algo malo o inconveniente,
sino que fuera tematizado como el ntcleo de las
relaciones humanas. Eso ocurre tanto en la tra-
gedia antigua como en la del Renacimiento, con
diferencias evidentes: en la primera el conflicto
es un conflicto entre dioses, o, si quisiéramos
ponernos menos teolégicos, entre sistemas de
valores enfrentados e incompatibles, enfrenta-
dos de una manera radical y absoluta, que hace
imposible ninguna forma de sintesis, acuerdo o
negociacién entre esos sistemas: el paradigma es
la Antigona de Soéfocles.

- En ese caso la sangre llega al rio.

-En ese caso el conflicto deriva en un final terri-
ble. En la tragedia renacentista también, pero con
una diferencia: porque ahi ese conflicto radical,
irreductible, que no se puede resolver, no tiene
lugar tanto entre dos sistemas de dioses o de va-
lores enfrentados (o de sujetos enfrentados, pero
enfrentados en tanto encarnaciéon de esos dioses
o de esos sistemas de valores), sino en el cora-
z6n atormentado de un sujeto individual. Y ahi
el paradigma es Hamlet. Que es un tipo con un
corazdn torturado, escindido, tironeado por dos
sistemas de valores que lo reclaman simultinea y
contradictoriamente, y entre los cuales, como es
notorio, el pobre desgraciado no puede terminar
de decidirse, no, al menos, sin perder necesaria-
mente algo en el camino de esa decisién. Esaesla
tragedia de Hamlet, la razén por la cual Hamlet
siempre estd procastinando, dejando las cosas
para después. Como buen neurético, no quiere
tomar una decisién que lo lleve a quedarse sin el
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pan o sin la torta o sin ninguna de las dos cosas.
Querria tal vez quedarse con todo, pero sabe que
eso es imposible, y entonces patea la pelota para
adelante. Me parece que una comprensién de la
politica que parta de asumir ese nucleo tragico,
ese nucleo de conflicto irreductible en las relacio-
nes entre los hombres, es mucho mas sabia. Eso
no significa que después haya que celebrar que
las cosas sean asi y mucho menos que no se deba
hacer una fuerte apuesta por la politica como
mecanismo para negociar, tratar o lidiar con esos
conflictos. Me parece que la politica debe ser
pensada sobre el teléon de fondo de la tragedia,
pero al mismo tiempo debe insistirse en que si la
tragedia es un instrumento conceptual util para
pensar los problemas de la politica no es porque
la politica sea tragica sino exactamente porque no lo
es. La politica se levanta sobre ese teléon de fondo
de la tragedia para tratar de que la sangre —para
usar la expresion que vos usabas— no llegue al rio,
para que los conflictos no se resuelvan del peor
modo, para que las posiciones se puedan nego-
ciar, para que la sociedad y los hombres poda-
mos ir tirando. De eso se trata, sabiendo ademas
que ese “ir tirando” ocurre siempre al borde de
un abismo. La escena de Hamlet y Laertes for-
cejeando y agarrandose a las trompadas al borde
de la tumba donde yace el cuerpo de Ofelia es al
respecto muy elocuente. Esa imagen de dos hom-
bres peleando al borde del abismo me parece que
es la metafora de lo que estoy tratando de decir.
La politica es una manera de procesar nuestras
luchas, nuestros conflictos, nuestras diferencias,
que, si quiere ser lucida, tiene que saber que esta
al borde del abismo, pero también que tiene que
perseverar en su ser para evitar que no nos caiga-
mos a ese pozo.

LA DIALECTICA O EL MITO

DE UNA "SOCIEDAD VIRTUOSA"

-Ese fondo tragico pareceria suponer que siem-
pre hay en la marcha de la historia, aun en las
situaciones en que impera el acuerdo, pérdidas.
¢Coémo se ve en la filosofia politica ese destino di-
riamos inevitable?

-Me parece que hay dos modos de imaginar
como se comporta la historia respecto de esas
confrontaciones que constituyen la argamasa de
su desarrollo, y también sobre las posibles “com-
pensaciones” que a veces nos gusta imaginar que



pueden existir frente a esas pérdidas a las que te
referis. Uno de esos intentos, muy interesante
desde el punto de vista filoséfico y de la historia de
las ideas, es el de lo que solemos llamar dialéctica.
La dialéctica es el intento de pensar que la historia
avanza a partir de contradicciones, donde, por su-
puesto, los individuos, los pueblos, las sociedades
van perdiendo cosas en el camino, pero cosas que
después son recuperadas por la historia en un pro-
ceso de absorcién que permite ir hacia una realiza-
cién y una comprensién plena de la humanidad.
La dialéctica es una filosofia optimista de la histo-
ria que nos permite imaginar que aquellas cosas
que vamos perdiendo en el camino pueden ser
puestas, por asi decir, “a la cuenta” del aumento de
la comprensién general de la humanidad. En ese
sentido, las discusiones, tanto las del siglo x1x de
Hegel y de Marx como las del xx de la escuela de
Frankfurt, son muy ilustrativas. Walter Benjamin
dice por ahi algo asi como esto: que mientras haya
un solo mendigo sobre la tierra, que nadie le ven-
ga a hablar de socialismo. Que mientras haya un
solo hombre que sufra, que sea humillado, que
nadie le venga a contar que la humanidad esta rea-
lizada. Muy impresionante. Pero no para su amigo
Theodor W. Adorno, que le contesta algo muy in-
teresante: mird, Walter —le dice—: el dia que ya no
haya mas ni un solo mendigo tampoco se podra
hablar de humanidad realizada, porque el Gltimo
mendigo estard muerto y no habrd quien pueda
compensarlo, entonces, por sus sufrimientos, por
sus humillaciones. O sea: si fuera viable pensar la
historia desde la perspectiva de lo universal y del
futuro, desde el punto de vista de nuestros tata-
ranietos, del bitho de Minerva o de la realizaciéon
final de la humanidad, se podrian poner todos los
sufrimientos humanos hasta llegar alli, incluidos
los propios, a la cuenta de lo que se va a lograr: ahi
lo tenés a Hegel pensando la batalla de Jena, don-
de espicharon un montén de amigos suyos, pero
frente a la cual se consolaba diciéndose y diciendo
que esas muertes, irreparables, eran sin embargo
necesarias para que el ejército francés del progreso
y de las luces derrotara al ejército de la Alemania
del atraso y la reaccién, y para que, por la via de esa
derrota de su propio pais, la humanidad diera un
paso que tenia que dar hacia adelante.

-¢Y sino se piensa la historia desde ese punto de
vista universal, del futuro?

-El tragico es el que piensa la historia, no desde
el punto de vista de lo universal y de su realizacién
futura, sino desde el punto de vista irreductible
del particular que se queda alli con una pérdida
irreparable. Que se queda alli: que resta ahi. Sobre
este asunto, que es un asunto bien hamletiano,
vengo pensando con mucho interés. Porque esas
pérdidas constituyen lo que podemos llamar, y en
Hamlet se llaman, “restos”. La humanidad progre-

Eduarca Rinesl

Mufiecas rusas

o oty b enpicn o s

Teied Wty A
o Ealta e o s COBRS

3 g nacesas

Fatiorial Las Geareels

Y

say va dejando restos. En realidad el gran tema de
Hamlet son esos restos. Por eso la reiteracion y la
importancia, en Hamlet, de la palabra “rest”, que
en inglés permite una serie de juegos de palabras:
“rest” es lo que resta, pero también es el descanso
de esos restos, que es justamente no lo que no hay
en Hamlet, porque el problema alli es que los res-
tos no restan, no descansan, vuelven todo el tiem-
po para incordiar a los vivos. Entonces Hamlet le
dice al fantasma: “rest, rest”: Descansd, quedate
muerto, quedate ahi. Me parece que alli hay una
cosa interesante, que es que los restos que van
quedando en el camino, segiin una logica espec-
tral, vuelven todo el tiempo sobre el presente. La
pretensién de un mundo sin restos, de un mundo
donde el presente sea contemporineo de si mis-
mo y el tiempo no esté, como dice Hamlet que
estd, “fuera de quicio”, es otro modo de la preten-
sién de un sistema politico que pueda contener a
todas las singularidades, procesar adecuadamente
y sin pérdidas todos los conflictos, eliminar el an-
tagonismo en lo que tiene de demostracién de la
imposibilidad final de cierre del mundo social: el
mito de una reptblica virtuosa, tolerante y plural.

MODELOS DE REPUBLICA EN EL RENACIMIENTO

-iDonde surge esa posicion?

-Ese fue el gran suefio que en los afios del
Renacimiento europeo se expresaba en el mito o la
utopia de la reptiblica veneciana. Los historiadores
del Renacimiento italiano tienden a distinguir dos
modelos diferentes de reptblica. Uno es el de la
republica florentina, tumultuosa, popular, con la
plebe todo el tiempo haciendo despelote, tirando
abajo gobiernos... Esa es la repuiblica que tematiz
Maquiavelo, donde el pueblo es un protagonista
muy activo. El otro es el de la republica virtuosa,
aristocratica, donde no gobierna el pueblo sino
que lo hacen los mejores. Una reptblica con leyes
sabias que le permiten ser tolerante, plural, cos-
mopolita, receptiva. Todo el mundo podia convivir
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en la comtn esclavitud de las leyes y bajo el im-
perio de buenos gobernantes: ese era el principio.

-¢Como era el sistema de leyes de esta republica?

-Amable con todo el mundo, tolerante con todos
los extranjeros, con todos los credos, con todos los
pueblos. Los venecianos estaban muy orgullosos
de ese sistema de leyes, que defendian como al
mayor de sus tesoros. Sobre ese mito de que ese
sistema permitia y toleraba todas las diferencias,
y en cierto modo como una gran burla a ese mito,
escribe Shakespeare El mercader de Venecia, que
permite advertir la genialidad de este tipo, que,
en los comienzos mismos de la modernidad filo-
sofica y politica, incluso sin que se hubiera tema-
tizado, como se lo haria después en los siglos si-
guientes, este tema de las distintas reptblicas, de
los distintos modelos de reptblica, se dio cuenta
de que habia alli una trampa con ese asunto de la
pluralidad de la reptblica veneciana. El mercader
de Venecia es una obra genial con la que comencé
a trabajar después de hacerlo con Hamlet. Mi tra-
bajo fue distinto al que hice con Hamlet, en el que
me meti en cada linea, en las entretelas de su tex-
to... De hecho, lo traduje de punta a punta (cosa
que no descarto hacer en algiin momento con El
mercader de Venecia, porque me encantaria). Al
hacerlo uno se mete en la propia carne del texto
y se aprende una barbaridad. Con El mercader...
me meti por inspiracién de un colega, que me
recomendé un libro para mi totalmente descono-
cido hasta entonces y que no he visto citado en
la Argentina, Shy-lock’s Rights, del profesor cana-
diense Edward Andrews, que me gusté mucho.
Es un libro que estd muy bien y que lei con mu-
cha simpatia, porque Andrews hace un excelente
analisis de la obra y dice: El mercader de Venecia
constituye hacia el 1600, que es la época en que lo
escribié Shakespeare, una metifora muy estiliza-
da de las luchas politicas inglesas... jde tres cuar-
tos de siglo mas tarde! Alli habia algo que siempre
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me interesé mucho acerca de la capacidad antici-
patoria de la literatura frente la historia, y que me
servia mucho a mi, porque yo, por mi parte, venia
escorchando con una idea similar: que en Hamlet
de Shakespeare, de 1601, se podian encontrar an-
ticipaciones de algunas tesis de Hobbes de 1642 o
de 1651: la idea del estado de naturaleza, la idea de
guerra de todos contra todos. Sobre eso un poco
habia girado el argumento de mi tesis doctoral. Y
hete aqui que este buen hombre, Andrews, decia
algo todavia més osado: que en El mercader de
Venecia se podia encontrar una tesis anticipatoria
en tres cuartos de siglos de lo que pasarfa en una
Inglaterra que Shakespeare nunca conocié pero
que genialmente intuyo. El se daba cuenta de que
habia algo con la reptiblica, y por cierto que tam-
bién algo con el capitalismo, que no funcionaba.

-Y entonces te metiste por ese lado en El merca-
der de Venecia.

-Claro. Shakespeare hace algo muy agudo en
esa obra: la denomina comedia y efectivamente,
en una lectura superficial, se puede admitir que es
una comedia. Todo termina bastante bien, todos
se sienten contentos, nadie muere (a diferencia de
lo que pasa en las tragedias, que suelen ser san-
grientas): Shylock es derrotado, pero se le perdo-
na la vida a cambio de dos cosas: que abandone
su condicién de judio y que entregue su fortuna.
Bajo esas condiciones, le dicen, podés seguir vi-
viendo con nosotros: estamos encantados. El pro-
pio Antonio se queda, por su parte, sin su amado
Bassanio, pero también a él la propia mujer de
Bassanio, Porcia, le dice: Antonio, no sabés cémo
te queremos, seria relindo que te quedaras a vivir
con nosotros bajo el mismo techo. Y alguien, me-
dio insensible a la tremenda pérdida que significa
para Shylock quedarse vivo pero sin su identidad,
y para Antonio quedarse a vivir bajo el mismo te-
cho que Bassanio pero sin Bassanio, podria dis-
traidamente decir: mird qué bonita comedia, no
matan a nadie, qué fantistica era Venecia. Pero

leida la obra con un poco menos de idiotez se
puede constatar hasta qué punto es una comedia
absolutamente tremenda, donde los dos viejos, el
viejo mercader homosexual y el viejo mercader
judio, son horriblemente derrotados, y donde, si
es cierto que no son asesinados y que no quedan
en la historia como restos (como los restos que si
quedan a un lado del camino en Hamlet, y que
desde ahi retornan fantasmagoéricamente para que
no se los olvide), si, quedan, del lado de los vivos
de la historia, como otra cosa: como desechos. Y
a mi me sirvi6 mucho, para pensar un poco so-
bre estos dos conceptos de restos y de desechos, una
invitaciéon que me hicieron unos psicoanalistas
muy interesantes que estaban armando un niime-
ro de una revista sobre esa cuestion. Los restos y
los desechos. Que son categorias que en Freud y
Lacan tienen una importancia grande. Y ahi me
meti a ver con mas cuidado las diferencias entre
esas dos categorias en las piezas de Shakespeare.
Observé que era posible identificar ahi, en algunas
obras, esos restos que no restan, que no descan-
san y que vuelven todo el tiempo, segin la légica
del fantasma que es bien visible en Hamlet, y en
otras obras unos desechos, es decir, unos hombres
que, derrotados, quedan des-hechos: hombres a los
que se les sacé alguna cosa, se les amput6 algo.
La metafora de la libra de carne, que luego toma-
ria Carlos Marx, y atrds de Marx medio mundo
mas, es una metafora genial de esa amputacién.
No solo de eso, desde ya: también se ha observado
muchas veces que hay ahi, en esta historia de la
disputa entre un cristiano y un judio, una alusién
bastante evidente a la circuncisién. Pero lo que
quiero decir es que hay aqui una gran reflexiéon de
Shakespeare sobre el alto costo que pagan sujetos
por poder seguir viviendo bajo el amparo de las
leyes republicanas de ese presunto pluralismo que
lo tolera todo. Como si uno dijera: vivir en socie-
dad es haber aceptado pagar la cuota de ingreso de
esa libra de carne que nos deja des-hechos, vivir en
sociedad es vivir un poco como desechos, estar por

P/61

debajo de las posibilidades de realizacién plena de
aquello en lo que portamos una diferencia que el
orden no tolera. Y de ahi estamos a un paso de las
contemporaneas teorias de la hegemonia.

HAMLET Y EL MERCADER DE VENECIA. UNA TEORIA
DEL PASAJE

-Y comparada con Hamlet, qué te parece Fl
mercader de Venecia?

-Bueno: es una obra menos monumental, me-
nos densa, menos compleja. Hamlet es una locu-
ra, es la gran pieza de Shakespeare. El mercader
de Venecia es mas sencilla, mas amable, menos
tremebunda, mas jodona, te podés hacer un poco
el idiota y verla como una comedia reidera. Mira
qué loco: los chicos se salieron con la suya. Pero
la verdad es que hay alli una serie de tramas (una
es la trama, digamos, judicial; la otra, la trama
erética: el episodio de los anillos y todo lo demas)
que permiten pensar otras cosas mas interesan-
tes. Y que hay una gran complejidad, también,
en el resultado, que finge ser esperanzador, como
en la comedia, pero que esconde por debajo una
gran reflexién sobre qué cosa tremenda es una
sociedad.

-Y la traduccién de Hamlet, iqué cosas dirias
que te aport6?

-Para mi fue un ejercicio muy instructivo, lo ten-
go como uno de los trabajos mas enriquecedores
que he hecho jamas. Surgi6é medio de casualidad.
Yo estaba estudiando Hamlet y un amigo se puso
una pequefia editorial destinada a vender libros
clasicos a estudiantes de escuelas secundarias y me
dijo: “en teatro me gustaria empezar por Hamlet.
¢Te animas a traducirlo?”. Esto fue en el aflo 1999.
“Mird: no tengo mucha plata, me dijo. Te puedo
pagar mil pesos”. Y me llevé un afio el trabajo.
Me vino bérbaro, y cuando empecé no sabia hasta
qué punto seria fundamental para mi trabajo. Y
me agarr6 en un momento en que podia hacerlo,
hoy tendria que armar una rutina cotidiana para



la que no tengo tiempo. Ahi me agarré6 en Brasil,
haciendo mi doctorado, con los chicos chiquitos:
pasaba la mayor parte del dia en mi casa. Entonces
me dedicaba cuatro horas al dia a traducir, al mis-
mo tiempo que lefa. Fue la iinica vez que hice vida
de becario, bastante comoda. Y la verdad es que
no lo hice por la plata. Me sentaba en un escrito-
rio con unas doce traducciones de Hamlet, desde
las mas clasicas (Salvador de Madariaga, Pastrana
Marin... qué sé yo) hasta las mas actuales. Todas
las que consegui me las llevé. Y aprovechando
que estaba en Brasil compré también alguna en
portugués. Es distinto traducir con doce traduccio-
nes en la mesa que cuando traducis en el vacio.
Esto Gltimo me tocé también hacerlo. Fue con un
amigo que nos lanzamos a traducir unos textos de
Hobbes que no habian sido traducidos al espafiol.
Escritos muy pocos afios posteriores a Hamlet y
en un inglés muy complicado, muy distinto del in-
glés contemporaneo, lleno de giros muy dificiles.
Y ahi traducis en el vacio: tenés enfrente un inglés
de hace cuatrocientos afios y ninguna referencia.
Con Hamlet yo hacia un esfuerzo por leer prime-
ro en inglés, sin apelar a las traducciones, ver los
versos, agarrar el diccionario, y recién después de
que tenia una idea mas o menos formada de lo
que decian esas lineas, mirar lo que estaba en las
otras traducciones. Y avanzaba muy pocas lineas
por dia, porque me tomaba el asunto con mucha
seriedad. Y aprendés mucho. Te encontris con un
inglés muy viejo, con palabras que ya no se usan
o palabras que inventaba Shakespeare. En Hamlet
aparece una palabra extraordinariamente impor-
tante para la comprensién de la obra misma: join-
tress, que viene del verbo tojoint, que es unir, juntar,
reunir, y que la sustantiviza y la feminiza. (Cémo
traducis eso, me querés decir? Shakespeare le
hace decir a Claudio que Gertrudis, su mujer, era
la jointress de ese reino en armas. Y yo lo traduje
como “la compafera y heredera del trono en este
reino en armas”. Porque es una palabra que en
realidad tiene un valor medio juridico: Gertrudis
es la jointress, la que une, porque, habiendo sido
la mujer del rey anterior, lo es ahora del actual. Es
como una teoria del pasaje, a través del cuerpo de
la mujer, del poder soberano. En rigor, esa palabra
tiene una enorme importancia en el argumento
juridico que utiliza Claudio para legitimarse ante
los nobles. ¢Por qué es un soberano legitimo?
Porque su mujer une la soberania pasada con la
presente.

-Le da unidad a la corona actual con la anterior.

-Y por cierto trabajé con muy buenas ediciones
inglesas: la edicién Arden y la de Cambridge, am-
bas muy anotadas y con las que aprendés mucho.
Sobre los juegos de palabras, sobre las multiples
valencias de los vocablos, en incontables ocasio-
nes de doble sentido sexual. Porque el tema de

Hamlet es el mundo de los significados. Y ahi,
cuando te metés con el texto todas estas cosas
te aparecen mucho mas evidentes. Shakespeare,
como lo han dicho muchos criticos, tenia una
gran habilidad para escribir en muchos niveles:
hay un nivel procaz, comico-popular, dentro de
su lenguaje, y hay al mismo tiempo sofisticadi-
simas referencias literarias, mitoldgicas, biblicas,
que sin duda estaban dirigidas a los sectores de su
publico mas letrados: a los que iban a los palcos.

-Es posible que en El mercader de Venecia el texto
no sea tan rico en ese tipo de ambivalencias y sig-
nificados miltiples.

-Sospecho que no. En Hamlet el tema es el
lenguaje, se trata de una pieza sobre el lengua-
je. Sobre el lenguaje teatral. En El mercader de
Venecia hay algo evidente en una primera lectura,
sin necesidad de saber mucho inglés (la verdad de
la milanesa es que yo no sé mucho inglés), que es
la sensible diferencia entre las dos formas de len-
guaje, muy distintas, que se hablan: una forma de
lenguaje mas burguesa, comercial, mercantil, se-
cular, moderna: capitalista, que es la que se habla
en Venecia, y otra mas poética, més lirica, més an-
tigua, que es la que se habla en Belmont. Porque
El mercader... es una pieza que transcurre en dos
ciudades: una es Venecia, ciudad de los negocios;
la otra, Belmont, donde reside Porcia, que, como
su nombre lo indica, es una utopia. Bueno: ahi,
en Belmont, todos hablan como Chaucer, como
Virgilio. Todos riman. En Venecia no: en Venecia
se habla el lenguaje de los negocios y de los prosti-
bulos. De la vida misma: eso es interesante.

Los GENEROS EN SHAKESPEARE

-iNunca pensaste meterte en otras obras de
Shakespeare, en las historicas por ejemplo?

-Debo decir que las histéricas son las que me-
nos conozco, las obras en las que menos me meti.
Me gustaria hacerlo. A mi, sobre todo, me intere-
s6 mucho el tema de los géneros en Shakespeare,
las comedias y las tragedias, qué es lo que permite
diferenciarlas. No siempre es obvia esa diferen-
cia. Las tragedias son piezas tremebundas donde
todo termina mal, la gente se muere y en general
los muertos se imponen sobre los vivos, los viejos
se imponen sobre los jovenes, los padres triunfan
sobre los hijos, mientras que las comedias son, al
revés, mas dicharacheras, mas ligeras, y los con-
flictos se resuelven en sentido contrario: los vivos
se imponen sobre los muertos, los hijos sobre los
padres y los jovenes sobre los viejos. En todos esos
sentidos, El mercader de Venecia (para seguir con
este ejemplo) es una comedia, pero lo cierto es
que, asi y todo, es muy dificil tomarla como una
comedia y nada maés: en todo caso, y como han
dicho muchos criticos, es una “comedia que hace
llorar”. La relacién entre lo comico y lo tragico en
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Shakespeare me resulta un tema interesantisimo
para pensar. Por ejemplo: en Romeo y Julieta.

- (Por qué?

-Hay una traduccién muy simpética de esa obra
que hicieron Martin Caparrés y Erna van der
Walde, editada por Norma y con un prélogo de
los traductores que propone algunas reflexiones
muy interesantes. Con Romeo y Julieta pasa algo
llamativo. Es evidente que Shakespeare comien-
za a escribirla como una comedia, porque la obra
tiene todos los atributos de ese género: bailes de
disfraces, méscaras, curita franciscano piola, no-
driza mas piola todavia, chistes de doble sentido
sexual a cada linea, y hasta la astucia del “veneno
en broma” para burlar a los padres de los chicos
y que estos se salieran con la suya. Comedia per-
fecta. ¢Qué falt6? Pues falté que el mensajero del
curita que le lleva a Romeo la carta donde le dice
que no se asuste, que Julieta parece muerta pero
no lo estd, llegara a tiempo. Como sabemos, no
llegé. Si hubiera llegado (qué modo idiota de plan-
tearlo, pero pensa: si hubiera llegado), Romeo no
se habria asustado ni matado ni nada: el truco
(que es el mismo truco de Mucho ruido y pocas
nueces, una comedia cabal) habria salido redon-
do. Pero no sale redondo porque el mensajero no
llega y entonces Romeo no se entera de nada, la ve
a la piba muerta, se mata, la piba se despierta, lo
ve muerto a Romeo, se mata ella: desgracia total.
Y entonces, lo que pudo haber terminado como
una comedia, al final se convierte en una comedia
atroz. Bueno: ahi hay una cosa muy interesante
que Caparrés y van der Walde dicen en su prélogo:
que el tema de Romeo y Julieta es la metamorfo-
sis. La metamorfosis de la pieza, de comedia en
tragedia. La metamorfosis de los personajes, dos
adolescentes perfectamente idiotas, enamoradi-
zos, unos salames, que de repente son tocados por
la varita magica del amor y son transformados en
dos personajes sublimes de la historia universal.
Que vienen siendo leidos desde hace cinco siglos
por un montén de otros adolescentes idiotas que
los leen pensando que a ellos también les puede
pasar: que ellos también se pueden metamorfo-
sear de idiotas en sublimes por efecto del amor.
Bueno: en Romeo y Julieta pasa eso. Todo se trans-
forma: se transforman los personajes y se trans-
forma la propia pieza en el curso mismo del proceso
de escritura. Esto es muy notable en Shakespeare.
Shakespeare, es evidente, no “pensaba primero y
escribia después”. Pensaba escribiendo, mientras
escribia. Y es muy fcil tener la sensacién, a me-
nudo, de que los personajes o las situaciones se
le van de las manos mientras las escribe, y que él
va como detras de ellas con su pluma. Es claro en
El mercader...: Shylock empieza siendo un judio
bien de caricatura, parecido al judio de Malta de
Marlowe, que es la caricatura del judio ambicio-



so, feo, sucio, avaro. Un judio de Carlitos Bald,
que aparece en escena contando plata. En efecto.
Cuando aparece Porcia, en la primera escena, lo
hace diciendo: “Mi pequefia persona esta fatigada
de este gran mundo”. Cuando aparece Antonio, en
la segunda, dice: “En verdad, no sé por qué estoy
tan triste”. Cuando aparece Shylock, en el tercero,
dice: “Tres mil ducados”. Genial. Pero a medida
que Shakespeare va escribiendo, ese judio se le va
volviendo un personaje enorme, Shakespeare le
va dando maés densidad subjetiva y termina en ese
mondlogo increible de “Sinos pinchdis...”. Bueno:
ese no es el judio de Malta, es una criatura de una
densidad que casi le queda grande a su personaje.
Estoy seguro de que Shakespeare, que era el pro-
pio director de sus actores, le tiene que haber dado
al actor que hacia de Shylock una indicacién de
subactuar el papel enorme que tenia: de hacer un
judio de Carlitos Bala, porque si hacia el judio que
Shakespeare habia escrito la obra hubiera fracasa-
do como comedia. “Mir4, nene —le habra dicho-,
este texto que escribi es una genialidad que de aca
a cientos y cientos de afios va a agarrar un actor
como Al Pacino y los va a hacer llorar a todos. Pero
vos no te hagis el vivo: vos tenés que hacer reir, asi
que si viste El judio de Malta actud mi judio pare-
cido a ese”. Eso le pasaba a Shakespeare: construia
personajes mas densos de lo que la economia de
la pieza requeria. Y mi sensacion es que en Romeo
y Julieta pasa lo mismo: que esta escribiendo una
comedia leve, reidera, y de repente dice “No: este
amor que he construido es demasiado sublime
para una comedia. Este amor es de tragedia. ¢Qué
hago? Ya sé: ese caballo no puede llegar”. Y es asi
que lo que podria haber sido una comedia reidera
termina siendo una tragedia atroz. Y Caparrés y
van der Walde descubren algo extraordinario: que
los dos primeros personajes, los duefios de las
dos primeras lineas de texto en Romeo y Julieta,
que son dos guardias, se llaman, uno Gregory, y
el otro, Sampson, iy que es sobre la base de es-
tos dos nombres que Kafka tiene que haber cons-
truido el Gregorio Samsa de su novela sobre... la
metamorfosis!

-Y a qué otra obra de Shakespeare que te
haya interesado particularmente te llevaron esas
lecturas?

-Bueno: a Lear. El mercader... te lleva a Lear por-
que ahi estd, en el famoso pasaje de los tres cofres
(sobre el que Freud escribi6 un texto genial), la
cuestion de las tres mujeres, las tres hijas, las tres
hermanas. Que esté en los griegos, en el mito de
Cenicienta... y en Lear, por supuesto. Imposible
no ir a Lear cuando el asunto de las tres herma-
nas vuelve después, en El mercader..., en la esce-
na de los dos bufones, cuando uno alude a “las
tres Marias”: siempre en Shakespeare las escenas
bufonescas comentan de manera oblicua los te-

mas principales de las piezas, y este de El mer-
cader... te lleva de cabeza a Lear, pieza extraordi-
naria. Pero la verdad es que yo a Shakespeare fui
en busca de algunas cosas bastante especificas en
ciertas piezas bastante precisas también: no soy
un estudioso de Shakespeare.

LA HISTORIA. OPTIMISMO REDENTOR O CATASTRO-
FISMO FINAL

-Frente a la concepcion dialéctica, hay también
una idea de que la historia puede terminar tragica-
mente y no redimira a nadie. ;Qué pensas de ello?

-Uno puede oponer al optimismo dialéctico que
imagina una redencion final en la historia —donde
todos los sufrimientos durante la travesia pueden
ser puestos, como deciamos antes, a la cuenta de
ese epilogo— un catastrofismo cuya moraleja es:
todo resulta en vano porque no hay final feliz y
todo se va al diablo. O uno puede decir, sin nece-
sidad de abrazar ninguna de estas dos posiciones:
la historia es un permanente lugar de luchas y de
pérdidas, que ni necesariamente anuncian una
redencioén final ni necesariamente anuncian una
catastrofe. Las miradas mds catastrofistas, que
anuncian con mas conviccién un triunfo final de
la barbarie, van desde ese gran pensamiento an-
tillustrado que durante el siglo de la Ilustracién
fue el de Rousseau, pasando por el gran antirra-
cionalismo de Weber, a fin del x1x y comienzos
del xx, hasta las tesis contemporaneas a las mons-
truosidades de Auschwitz, de Hiroshima y de toda
la barbarie del siglo xx. Me parece que uno tiene
que comprender la amenaza cierta del triunfo de
la barbarie a cada paso en la historia de la civiliza-
cién y tiene que saber que la civilizacién no por-
ta ninguna garantia ni nada que asegure que los
tiempos de barbarie son transitorios y que el bien
triunfard. Y que estamos dando todo el tiempo el
combate contra esa barbarie al borde del abismo,
como deciamos antes. No solo eso: es evidente
que el propio desarrollo del capitalismo reclama
la construccién de instrumentos de destruccién
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de la vida, de la civilizacién, de los paises, de las
ciudades, cada vez mas eficientes. De modo que
no solo estamos todo el tiempo al borde del preci-
picio y de la destruccién, sino que esa destrucciéon
esta presente como la contracara necesaria para el
desarrollo del capitalismo. Quiero decir algo que
basta leer los diarios, nada mas, para entender:
que para que sigan funcionando y ganando dinero
las empresas de construccién norteamericanas es
necesario que las fuerzas armadas norteamerica-
nas destruyan cada tanto alguna ciudad de Asia.
El capitalismo funciona asi y el que lo vio bien fue
hace unas cuantas décadas Herbert Marcuse, que
alli donde Marx decia “fuerzas de produccién”,
agregaba (me acuerdo bien de El hombre unidi-
mensional): “... y de destrucciéon”. Y con mucha
lucidez las ponia juntas, dandose cuenta de que la
posibilidad de seguir sosteniendo el desarrollo de
las fuerzas productivas en las condiciones injus-
tas del capitalismo es que junto con esas fuerzas
productivas haya fuerzas de destruccién en una
légica loca de reemplazo permanente. La guerra
de Irak fue un gran negocio para los constructores
de balas, de cafiones, de barcos y de los edificios
que vinieron a reemplazar a los que cayeron bajo
las balas y los cafionazos. No sé si la barbarie es un
destino. En todo caso, es una presencia constante
al lado de la civilizacién y como su misma condi-
ci6én de desarrollo. Y me parece que hoy tendemos
a tener una mirada de la historia mas contingen-
cialista, menos teleoldgica: ni suponemos que nos
espera el paraiso ni descontamos que el que nos
espera es el infierno. Tendemos siempre a soste-
ner que la historia es contingente, que la hacemos
sobre la marcha, que no hay seguridades, pero
tenemos que saber que convivimos con fuerzas
importantes de barbarie que todo el tiempo es-
tan alli, y no solo acechando sino actuando, junto
a y enfrentados con los que act@ian en el sentido
opuesto para construir un mundo maés justo. Sino
me equivoco es justo este el tema de Terrenal, la
ultima pieza, extraordinaria, de Mauricio Kartun.
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