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Todo el teatro en Salta la Linda

Se realizd la XXX edicién de
a Fiesta Nacional del Teatro.
Durante nueve difas, se pre-
sentaron elencos de todo el
pafs. Teatro para adultos, para
nifios, titeres y teatro danza,
para gustos multiples.

'TEATRO.
Salta | 2015

La celebracion de la memoria
20 al 29 Marzo |

we, fiestaoeleatio com s

ROBERTO SCHNEIDER / desde Salta

La Fiesta Nacional del Teatro tuvo su escena-
rio este afio en Salta. Mencionemos en primer
lugar que se superaron las condiciones gene-
rales, sobre todo las relacionadas con la crisis
econdémica que padecemos los argentinos. Salta
fue una fiesta con todas las de la ley: excelente
organizacién y difusién, muy buenos espacios
para que los elencos de cada provincia puedan
ofrecer sus producciones y el interés de los sal-
tefios por asistir a cada uno de los especticulos
fueron la nota distintiva del encuentro.

El Instituto Nacional del Teatro, el Ministerio
de Cultura de la Nacién y el gobierno de la
provincia de Salta fueron los responsables de
que esta trigésima edicién alcanzara el éxito.
Durante nueve dias se presentaron, en diferen-
tes salas de la ciudad, elencos de todo el pais.
Una buena manera de conocer en profundidad
la actividad escénica que se desarrolla en la
Argentina.

Todas las provincias estuvieron representadas
en la Fiesta, por lo que los espectadores tuvieron
la posibilidad de apreciar las diferentes creacio-
nes regionales y aun cruces estéticos que se po-
tenciaron por el ingenio creativo de artistas de
diferentes generaciones.

ITINERARIO

La Fiesta Nacional del Teatro comenzé a rea-
lizarse a mediados de la década del ‘8o. Por
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entonces estaba organizada por la Direccién
Nacional de Teatro de la Secretaria de Cultura
de la Nacién y su sede era el Teatro Nacional
Cervantes, de la ciudad de Buenos Aires.

Con el correr de los afios dicha organizacién
fue varidndose y ya en los ‘9o se concretaba,
anualmente, en una provincia distinta. Asi,
en diferentes ediciones se realizé en ciudades
como Santa Fe, Paran4, Mendoza, Mar del Plata,
Catamarca, Santa Rosa, Rosario, Cérdoba, Salta,
Rafaela y Mar del Plata.

Desde la creacién del Instituto Nacional del
Teatro, en 1997, la seleccién de elencos que con-
forman la programacién se fue perfeccionando.
Los participantes deben atravesar instancias -en
las que son seleccionados por jurados especiali-
zados- como las Fiestas Provinciales de Teatro
y luego las Regionales, antes de integrar la pro-
gramacion de la Fiesta Nacional del Teatro.

Hasta el 2000 sélo participaban elencos de
teatro para adultos. A partir de esa temporada
se integraron experiencias para nifios, teatro
danza, titeres, mimo y unipersonales.

Los NIVELES

Se presentaron experiencias de diferentes ni-
veles. Hay regiones que se han asentado defini-
tivamente, como la Centro Litoral, con trabajos
sélidos; también Mendoza, Tucuman, Neuquén
y por supuesto Buenos Aires, con especticulos



* Escena de "Amantica".

de excelente factura que ratifican cierto profesio-
nalismo que se habia visto en fiestas anteriores.

Desde Neuquén llegé uno de los puntos mas
altos de la fiesta con Irma (cierro los ojos y veo),
de Mariela Roa, un especticulo de emotividad
aplastante, enriquecida por el valor literario del
texto. La directora Marina Carrasco manejé con
extrema sutileza el expresivo y angustiante mo-
nodlogo que aborda el tema de la espera —laceran-
te, emotiva, con matices de humor—, con certera
sintesis dramatica.

En la sencilla y simple puesta en escena cobrd
valor la utilizacién del soporte fotografico como
medio especifico de escritura dramatica, justa-
mente por el caricter de huella testimonial de
la memoria. En tal sentido, texto e imagen se
complementaron. En la delicada puesta en es-
cena sobresale el magnifico trabajo de la actriz
Mariela Roa, que cautivd a todos a partir de una
labor comprometida con el texto. Su interpreta-
ci6n dejé en el corazén y el pensamiento de los
espectadores un sabor a vida tan necesario como
el agua. Sobre el escenario y desde la abrumadora
presencia de la soledad —en una espera muy bec-
kettiana—, el vacio y una triste cotidianeidad, Roa
destil6 el encuentro de una mujer en el mundo.

El rastro, version teatral de la novela de Margo
Glantz, con direccién de Alejandro Tantaniin,
convocd a muchisimo puablico en la plaza San
Martin, cautivado por el trabajo interpretativo
de Analia Couceyro, acompafiada musicalmente
por Rafael Delgado. Un significativo vestuario y
un instrumento musical son los soportes de la
ternura, los desencuentros, la emociéon e inco-
municacién y también un contacto con la pasién
que hilan el crecimiento de esa mujer que asiste
al velatorio de su ex esposo. Hay en la propuesta
un concepto de verdad teatral en profundidad, un
sintético texto, dolorosamente poético, que habla
sobre la sinrazén del ser humano, el crecimiento,
sobre nuestras miserias, nuestras penas y nues-
tros instantes sublimes.

* Escena de "Crol, pequefio homenaje a nadadores pioneros”.

Para destacar, la enorme labor interpretativa de
Couceyro, una actriz para el recuerdo. Su indi-
simulable entrega, plena de exquisitos matices,
logré conquistar al puablico, que la ovacion6 lar-
gamente. Excelente la direccién de Tantanian,
porque ensamblé con verdadero instinto teatral
texto, actuacién e imagenes, renovando la posibi-
lidad de reactualizar un tema doloroso.

UNA JoyA

Entrar en un lugar desconocido (tal vez la me-
moria), atravesar lo inesperado (los suefios) y dar-
se cuenta de que estamos solos, o tal vez muer-
tos. Con esta aseveracién el grupo Seda fasciné
hace algin tiempo con Después de mi. Ahora,
la inteligente y maravillosa directora Andrea
Ramos brindé en Niebla (hasta que dejemos de
sofiarnos) una soberbia propuesta estética con
un magnifico vestuario de Cristian Ayala y la su-
gestiva y precisa iluminaciéon de Marcelo Diaz.

Las brillantes Eugenia San Pedro, Elisa Pereyra
y Antonela Pereyra eran tres jovencitas salidas de
un cuadro de Velazquez a disfutar (o no tanto, en
verdad) de la vida. Texturas y ensuefios en una
propuesta escénica sinceramente memorable,
largamente ovacionada por los espectadores.

Otro especticulo de sélida teatralidad fue el
ofrecido por los santafesinos de la Comedia
Universitaria de la Universidad Nacional del
Litoral, con Amantica, de Esteban Goicochea en
la que seres humanos son almas solitarias, in-
mersas en una orfandad de moral, de emociones
y sentimientos que intentan encontrar su cauce
como pueden. A veces, algunos de ellos se tro-
pieza con lo imprevisto, lo prohibido. En otros,
es la propia autocensura la que no deja abiertos
los canales de experimentar una sensacién ver-
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* Escena de "Prueba I: el espectador”.

dadera. De este especticulo dirigido por el mis-
mo Goicoechea se agradece su libertad creativa.
En ese transito de un estado a otro, jugado sin
prejuicios, el director desnuda un artificio teatral,
en el que el sentido de verdad y de lo fingido, se
muestra como un objeto escénico capaz de tras-
lucir una emocionalidad construida sobre la base
de una sutileza de recursos traducidos al escena-
rio, por su muy bien elegido equipo actoral, que
sobrelleva cierta quietud en la escena.

Adrian Airala y Eduardo Fessia ponen de ma-
nifiesto una vez mais su solidez interpretativa.
Ambos despliegan en la escena recursos actora-
les de muy buena factura, en los que cabe sefalar
el soberbio manejo de la voz y la indisimulable
entrega que realizan. Sebastidn Roulet y Cecilia
Saucedo mueven sus fibras mas intimas y con-
siguen conmover y provocar. La conexién que
consiguen llega a instantes de ternura y a otros
de inquietud. La escenografia y la iluminacién de
Mario Pascullo determinan los espacios y es co-
rrecto el vestuario de Ramiro Sorrequieta.

LA FAMILIA, UN ESPEJO

Otro punto relevante de esta Fiesta fue la pre-
sentacién de Catamarca con La noche del cabri-
to o la sirena varada, de Alberto Moreno, quien



» Escena de "El rastro".

también asumi6 la direccién de su propio texto.
Un trabajo que permitié apreciar como se puede
evolucionar en pequefias ciudades con el trabajo
de los actores que tuvieron a su cargo la mara-
villosa interpretacién de una historia fragmenta-
da en el tiempo, de muy clara lectura. Aqui cabe
hablar de una verdadera dramaturgia del actor:
el elenco escribi6 sobre la escena, con cuerpo y
voz, la historia que fue contando. De una manera
verdaderamente subyugante. Una familia en un
agobiante dia de Navidad reunida para “celebrar”
con una Pelopincho como una protagonista casi
y en una totalidad cargada de fuerte e impactante
simbologia.

El texto de Moreno permite establecer la pre-
sencia de personajes de carne y hueso, verda-
deros, con historias y motivaciones, con hastios
y anhelos, victimas y verdugos, como todos. El
montaje nos introduce en los cada vez mis com-
plejos estratos de esas personalidades para termi-
nar componiendo una historia rica y compleja,
construida sobre la base de aristas y sutilezas: el
enfrentamiento del ser humano con su univer-
so mas intimo. Por si fuera poco, con un humor
contundente, lacerante y efectivo.

También excelencias en el trabajo que lleg6 de
Cérdoba, Ser o no ser Hamlet. Una apuesta difi-
cil, la de reivindicar el teatro de la palabra en un
tiempo de imagenes espectaculares; la de plan-
tear problemas profundos en una época de bana-
lidades consumistas; la de hablar del individuo,
en dias de tensiones sociales. Un reto del que los
hacedores de esta propuesta salieron con todas
las de ganar, dirigidos con mano segura por la
joven y talentosa Maria Fugenia Hadandoniou y
un elenco soberbio: Martin Gaetdn, Santiago San

* Escena de "Ser o no ser. Hamlet".

Paulo y Rodrigo Gagliardino, que con solidez e
indisimulable entrega corporizaron a los emble-
maticos personajes de la tragedia shakespiriana.
Para destacar también el brillante trabajo en esce-
na del muisico Agustin Abrieu Llinds y del cama-
rografo en escena Nadir Medina, en realidad dos
actores més de la propuesta. Una vez mis, los
cordobeses -junto con los de Operativo Pindapoy-
dictaron catedra teatral.

De la Ciudad Auténoma de Buenos Aires se
mostraron dos propuestas mas. Crol, pequeiio
homenaje a nadadores pioneros, un montaje
musical de excelente factura que es un tributo a
figuras reconocidas del deporte, como el santafe-
sino Pedro Candioti. La exquisitez de la totalidad
del trabajo se acenttia con el elenco de brillantes
miusicos, todos conducidos con mano segura por
Verénica Schneck, también una actriz fantas-
tica, de fuerte presencia. Asimismo, conmovi6
Prueba I: el espectador, de Matias Feldman, una
certera propuesta que indagd en algunos de los
tantos aspectos de la bestialidad. Seres “comu-
nes” se encuentran en una casa en la que los
vinculos estin indudablemente descompuestos
y se descubren los margenes mas lacerantes de
esas personalidades. Sin apostar a ninguna gama
de recursos sofisticados, la teatralidad en esen-
cia pura se hizo presente con esta dolorosa pro-
puesta, enriquecida por los trabajos actorales de
Javier Drolas, Braian Kobla, Andrés Caminos vy,
muy especialmente, de esa enorme actriz que es
la talentosa Juliana Muras.

Un eco mas (version libre de algunas vidas), de
Oscar Lesa, en una version libre de Antigona de
Séfocles, llegd desde Entre Rios y fue otra demos-
tracién de teatro politico de gran solidez, a partir
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* Escena de "Un eco mas".

de un brillante texto que hunde el escalpelo en
la historia de seis mujeres marcadas por la larga
noche de la Argentina. En este caso no hay mas
patrimonio que el recurso de estupendas actua-
ciones de Carolina Rodriguez, Alicia Herman,
Amelia Uzin, Cristina Witschi, Raquel Freijo y
Nadia Grandén y la creatividad de la direccién,
del mismo Lesa, en el mejor trabajo de su carre-
ra. No hay aqui nada sofisticado. Hay actrices y
hay talento a nivel de la dramaturgia, todo al ser-
vicio de una produccién sin fisuras que muestra
como ver el teatro con mucho de forma de ac-
tuacion tradicional y otra forma de reproduccion
acorde con las nuevas baisquedas.

CIFRAS CONTUNDENTES

Esta trigésima edicién de la Fiesta Nacional fue
exitosa. Como ya manifestamos, la organizaciéon
excelente fue una de sus caracteristicas. 26.500
espectadores vieron, disfrutaron, se emociona-
ron y polemizaron también sobre 44 especti-
culs ofrecidos durante 10 dias en 77 funciones
en Salta capital y en 12 localidades del interior.
Hubo también una esperada cantidad de presen-
taciones de libros, elemento esencial a la hora de
aprender. Sobre el teatro y también sobre la vida.

Otro aspecto interesante de mencionar es el
comportamiento del publico. Si bien es cierto
que en una fiesta se “celebra”, uno se cuestiona
muchas veces cuando una platea de mil personas
ovaciona el registro de una obra que desnuda la
marginalidad con humor (bueno, es una manera
de decir). ¢Qué se aplaude? ¢Una historia bien
cerrada, con un final feliz? La historia no termina
hoy por hoy con un final feliz, en todo caso con-
cluye con un final abierto.

En sintesis, al menos con esta ediciéon de la
Fiesta Nacional del Teatro, debe tenerse en claro
que ya resulta dificil hablar de un teatro de las
provincias centrales y del llamado “interior del
pais”. Hay si, un teatro argentino. Eso fue lo que
se mostré en Salta.



ENTREVISTA CON LA ACTRIZ MARIELA RoA

"ELEGIR UNA ACTIVIDAD
ARTISTICA SALVA LA VIDA"

Mariela Roa, Diego Brizuela, Viviana Vazquez vy
actores invitados, conformaron el grupo Manzana
44 en 2006, realizando obras de su autorfa
para adultos y nifios, entre Villa La Angostura vy
Buenos Aires, donde también se integran actores,
dramaturgos y directores seglin el proyecto lo
requiera. Actualmente, Mariela viene proponiendo
Irma (cierro los ojos y veo) sobre material del
fotdgrafo chaquefio residente en BA, Mauro
Ramirez, con direcciéon de Marina Carrasco y el
aporte como musico, en la técnica, asistencia de

» Escena de "lrma (cierro los ojos y veo)".

EDUARDO ROUILLET / desde Buenos Aires

Irma... ganoé el Selectivo Provincial neuquino
de Teatro 2014 y representé a Neuquén en la 30
Fiesta Nacional del Teatro (FNT) celebrada en
Salta del 20 al 29 de marzo, que congregb a mas
de cuarenta elencos de toda Argentina en esce-
narios de esa ciudad y el interior de la nortefia
provincia. Este acontecimiento teatral, el mas fe-
deral de nuestro pais, esta vez bajo el lema “La ce-
lebracién de la Memoria”, fue organizado por el
Instituto Nacional del Teatro (INT) y el Ministerio
de Cultura y Turismo provincial. La obra subi
dos veces a escena en el Centro Cultural Holver
Martinez Borelli, sala de la Universidad de Salta,
cuadra y media al sur de la plaza central 9 de
Julio. Se present6 después en el 3er Encuentro
Teatral de la citada Villa neuquina, en San Martin
de los Andes, la Escuela Superior de Bellas Artes
(ESBA) de Neuquén, La Caja Magica de Cipolletti,
en Aluminé, Chos Malal y Huinganco.

Irma es oriunda de un pequefio paraje chaque-
fio y disfruta sacando fotos. Cuando es invitada a

exponerlas, a medida que las explica, va develan-
do aspectos de su propio paisaje interior. Cuenta
qué la llevo a sacarlas, qué hay alrededor de esos
horizontes, qué le disparan... La dramaturgia fue
construida por Roa y la directora, se estren6 en
enero de este afio, pasé por ciudades de distin-
tas provincias a través del Circuito Nacional que
también organiza el INT, llegd a Chile gracias
al Festival Mujeres a las Tablas y ha recorrido la
regién norpatagénica. Por estos dias transita el
Circuito de La Hormiga Circular por Cipolletti,
Roca, Plottier, Villa Regina, y Rio Colorado, ro-
dando ya las cincuenta funciones.

Mariela Roa egresdé de la carrera de Formacién
Actoral de la ESBA y en su curriculo figuran
Locas pero no tanto (2014), El don de las sirenas
(en Barcelona) y Té con tortas, un documental en
vivo (2013), Quiero ser un titere (2009), el varieté
Divas de Hollywood (2008), Delicado equilibrio
de Edward Albee (2002), La leccién de Eugene
Ionesco (1999), por citar solo algunos titulos. En

P/6

direccién y produccion de Gustavo Romero.

cine, tuvo roles protagénicos, secundarios y parti-
cipaciones en Rios en el tiempo (2007), Hombres
lobos y Pasamontaiias (2005), Luciérnaga curio-
sa (2004), los documentales Juancito caminador
(2003) y Victor de Santiago Panelo (2001) y los
cortos Cuando vuelva y Té querré mientras viva
de Agustin Barroso, rodados en el altimo de los
citados afios. Se formé ademads en el Sportivo
Teatral y con Javier Lorenzo, Analia Couceiro,
Andrea Garrote, Rafael Spregelburd, José Luis
Valenzuela, Roberta Carreri del Odin Teatre de
Dinamarca en Dublin, Irlanda, y con Lito Cruz.

La joven actriz de Villa La Angostura charlé con
Picadero, en su casa rodeada de bosque, junto a la
ruta de los Siete Lagos y frente al Nahuel Huapi,
a tres kilémetros del pueblo. De color verde, sus
muchas ventanas aprovechan la luz exterior y el
techo de chapa permite escuchar el sonido de la
abundante lluvia de la regién, al caer. Nacida en
Quilmes, a los tres afios, Roa se mudé con sus
padres a Neuquén capital, previo y corto paso



por las termas de Caviahue, para arribar a la Villa
hace veinte y pico de afos.

“Estdbamos en gira nacional cuando fuimos al
Selectivo Provincial, pero casi como una funcién
mas —cuenta la actriz-. Es mas, no recordaba que
era algo competitivo. Colegas de La Angostura
me decian que Irma iba a ganar... Andabamos
por Entre Rios cuando nos llamaron y nos anun-
ciaron que ibamos a Salta. Llanto, te imaginas...
Y mucha alegria por los que me conocen desde
hace mucho en el teatro y confiaron en que gana-
riamos. ‘Es un premio al trabajo, a la dedicaciér’,
me decia una amiga. Desde 2006 hacemos obras
alli... Y estd bueno que todos se pusieran conten-
tos con este logro. Sintieron que Irma es de quie-
nes la han visto y les ha gustado. La alegria de los
demds también es un premio para mi.”

-Desde que actuaste en la 30 Fiesta Nacional del
Teatro has andado por distintos lugares, qué ha
cambiado de Irma?

-Lo que vari6 es la expectativa de la gente. Hay
un deseo mayor de enterarse, de saber dénde
vamos a estar, qué dia vamos a presentarnos.
También actuamos en la Escuela Superior de
Bellas Artes de Neuquén Capital, para alumnos
de la Carrera de Arte Dramaitico. Yo estudié y
egresé de ahi... Estuvo muy interesante porque
fue un modo de mostrarles qué puede pasar
cuando se sigue el camino que la Escuela invita a
hacer, de realizar las propias producciones, crear
la dramaturgia, moverse cuando no se cuenta
con dinero que solvente los gastos basicos para
una puesta. Y llevar Irma fue resumir todo lo que
se estudia, como eso funciona, como se plasma
en una obra.

Artisticamente, fue fundamental estudiar en
Bellas Artes, mi base, el lugar de mi formacién
inicial. Teniamos un profesor cada tres alumnos y
esa cercania, el ser pocos, me sirvi6é de mucho, in-
fluy6 en la practica, en el probar y arriesgar. Tuve
mucha teorfa y mucha accién. De chiquita jugaba
a ser actriz. Cuando habia visitas, llegaba la hora
de ‘el acto’, como le deciamos... Venia un vecino,
primo, cualquiera, y yo le ponia una ropa segiin lo
qué ibamos a hacer. Y en determinado momento,
todos iban a ver ‘el acto’. Era bastante mandona y
organizaba. Ese, entre otros juegos, era el mas re-
iterativo — recuerda Mariela, serena en su hablar-.
Por ende, a la hora de elegir qué hacer después
del secundario, me parecié lo mas légico y fui di-
recto a la Escuela. Fue mi mejor eleccién... Creo
que puedo hacer muchas cosas, pero ésta es la
que mas me ensefia dia a dia, es la mas completa,
donde me puedo nutrir siempre. Me parece que
elegir una actividad artistica, salva la vida...

-Salta te trajo muchas devoluciones inmedia-
tas, halagadores comentarios periodisticos como
el de Télam y otros medios que habras leido, de
criticos, de teatristas de otras provincias, del actor
y director César Brie...

-Lo primero que senti fue una alegria inmen-
sa porque eso estuviera pasando. Cosa que viene
bien porque es una obra que igualmente hubié-
ramos seguido haciendo de todas maneras, tal
como veniamos. Que sucedieran ese tipo de de-
voluciones hace que, personalmente, vea cémo
se valora el trabajo; que se abriera la posibilidad
de conectarme con tantisimas personas desde el
arte, desde el hecho teatral en si. Dialogué con
esa gente a través de la obra, un encuentro en-
tre la escena y el pablico sin intermediarios, bien
directo, fruto de lo que hago. Y me puso muy
contenta justamente por eso, mas alld de que tra-
jo mas representaciones, mas invitaciones, que
Irma se pueda llevar a méas y més salas todavia.

La obra genera una comunién con el puablico,
durante la funcién y después, porque al terminar
nos hemos quedado hablando de tantas cosas...
Esa también es una funcién del teatro, abrir pre-
guntas, generar respuestas, charlas con el otro,
compartir sensaciones, ideas, experiencias que
a uno le han pasado y bien desde adentro. Irma
lleva a ese lugar muy interno de cada ser. Toda
esto que me pasoé en la Fiesta Nacional fue una
enorme conexién con distintos roles, ustedes los
periodistas, colegas, asistentes en general...

-Volviendo al comentario de César Brie, lo sé
alguien que no le gusta halagar el oido con pala-
bras bonitas. Cito: “Yo hago consideraciones so-
bre cuestiones que me gustan... Entonces, estoy
feliz de poder decir que Irma me parecié6 mag-
nifica. Ella (Mariela) posee el secreto, al actuar,
de que parece que le estuvieran pasando las co-
sas... Es transparente, una actriz maravillosa. Me
encanto su trabajo. Lo que me asombré de Irma
es que encontré como una hermana. Esa actriz
reflejaba todo esto que yo pienso. Era tan limpia,
tan candorosa... Le ocurria lo que ella habia cons-
truido para el personaje. Realmente le creimos.”

-Si... (Sonrie Roa con pudor). La verdad es que
no paramos de sorprendernos. Intimamente, lo
que charlamos todo el tiempo —cuando volvemos
de actuar — con El Negro (Gustavo Romero, su pa-
reja, asistente de direccién, técnica, produccion y
musico en vivo), aparte de valorar lo que dijo Brie,
hablando regionalmente, no? Habernos presen-
tado en el teatro de Jorge Onofri (Atacados... por
el Arte), que él nos haya invitado, que viniera a
ver la funcién, que se quedara a darnos una de-
voluciéon también maravillosa, es algo inmenso.

Creci mirando y admirando a Jorge. Lo mis-
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mo a Fernando Aragén, representante del INT
a quien vefa dirigir; igual con Cecilia Arcucdi,
que puede dar la casualidad con lo que ocurrié
en la Fiesta Nacional de Salta donde recibi6 el
Premio Trayectoria, pero se dio esto que te cuen-
to... Cecilia, Marcela Canepa, a quienes admira-
ba y ahora estaba hablando con ellas, como si
fueran pares y me digan de su admiracién por
mi trabajo... Arcucci ya vio Irma cuatro veces. O
el comentario de mis profesores en la Escuela.
Intimamente, te decia, nos cuesta creerlo, aun-
que hay que hacerlo, a esta altura. Da mucha feli-
cidad lo que nos ocurre, poder circular por estos
lugares, por esos teatros, ante gente tan valorada
por mi... Y que la obra llegue tanto.

-¢Cudl es el secreto, qué conjunciones hay alli
que producen semejantes resultados?

-Creo que hay un lugar en el personaje que po-
see una conexién muy inconsciente con su ser,
con su estado, con la persona. Tanto que arranca
preguntando si se escuchan los latidos de su co-
razén porque a ella casi la estin aturdiendo. Hoy
por hoy, lo menos que tenemos es tiempo para
escucharlos, ni nos detenemos para eso, no sabe-
mos hacerlo, ignoramos cudntas pulsaciones tene-
mos. Conocemos muy poco de nosotros mismos.
Entonces, encontrar que lo diga alguien muy hu-
milde, como es Irma con sus chancletas y su ba-
ton, produce un contraste que me gusta trabajar.

No elegimos una profesora de filosofia para
contar lo mismo, o a una experta en fotografia,
sino justamente a alguien que se expresa desde
el corazén... Pareciera, también en este mundo
al que estamos acostumbrados, que esa clase de
seres no tienen cuestiones para referirnos y creo
que son justamente a los que deberiamos escu-
char. El contacto con su cotidiano y con ella mis-
ma, es su vida! Asi vive. Y como se relaciona con
la naturaleza, con su medio ambiente natural,
crea otro tipo de sentir, u otra clase de sapiencia,
de sabiduria.

{Viste que se dice que el corazén tiene su ra-
z6n o que debemos pensar con él? El lugar donde
Irma vive (paraje Horquilla, sur de Chaco, depar-
tamento Tapenagd) con ciento cincuenta habi-
tantes, también le da la herramienta del silencio
para poder escuchar y escucharse. Investigando
esa provincia y la regién noreste, a personajes
chaquefios —asi llegué a Irma, aunque todavia no
conozco Chaco, espero sea en septiembre — fue
fundamental cuando le conté la idea a un amigo
actor chaquefio, Francisco (Pancho) Quintana, y
le mostré tres hojas de texto que estaba escribien-
do. A ella le llevarian cinco horas decirlas, me
explico, todo esto ya es un montén por el tiempo
que se va a tomar... Expresarse con muy pocas



y claras palabras es su caracteristica primordial,
porque cada vocablo tiene su peso, su sentido.
Cuando la recreo, me gusta también disfrutar
cada palabra, la tonada que le busqué a Irma me
hace gozar del decir, de la posibilidad de observar.
En lo pausado de su hablar, cada término cobra
una medida diferente, otra dimensi6n, otra escala.
Esa caracteristica del tiempo fue esencial y ahora
veo que en su transcurrir natural aparecen otras
cosas que de lo contrario pasariamos por encima
por lo acelerado que vivimos, pendientes del reloj.
De ese modo, ella se une al piblico porque trans-
mite su paz. Vive situaciones, observa, las compar-
te y contagia. Observo gente que llega apurada, se
sienta, y minuto a minuto se va relajando, descu-
briendo de qué se trata y empieza a disfrutar por
el lado de la nostalgia, de la risa, de sus recuerdos,
de la tristeza, del placer de mirar. Son muchas re-
acciones diferentes para los espectadores...

-Dijiste que Irma se expresaba desde el corazon.
Y desde el descubrimiento, pensaba. Descubre
ante el pablico y para si misma, su mundo inter-
no y el que la rodea.

-Es que su observacién es constante, por lo que
registr6 en sus fotografias y porque sigue obser-
vando lo que vive mientras las cuelga o habla de
ellas. Se mueve con cada latido, no habla sola-
mente del pasado, también de la espera presente
de su marido (El Elaio). Hace poco, agregamos
que termina de ubicar las fotos mientras el pabli-
co entra y tiene un rollo de cinta de papel como si
fuera una pulsera, un objeto atractivo y se cuelga
viéndolo como parte de su vestimenta. Cualquier
cosa que sucede la sorprende, lo auténtico, lo que
realmente pasa.

Dos cAMINOS, UNO

-éQué le ensefio este proceso a Mariela actriz, y
qué a la mujer?

-Nos juntamos las tres, yo, la actriz e Irma y
cada una tomé un poco de las otras. Hay un poco
de todas en cada una, me veo muy parecida a
Irma. Creo que he puesto mucho de mi, de mi ca-
rrera, de mi formacion, hice la mixtura que estas
proponiendo. A la actriz y la mujer, las mezclé en
un personaje que puedo percibir de afuera, pero
en el que observo elementos que fui incorporan-
do desde chica, en la danza, en la investigacion
previa, en la escritura de la obra. Hice un cdctel
de la artista pero desde un lugar mas cotidiano
relacionado con Mariela mujer.

Yo lavo los platos y me imagino una escena,
parece que no tuviera descanso, que no hubiera
pausa, vacaciones. Constantemente estoy idean-
do escenas, personajes, situaciones, textos donde

* Escena de "Irma (cierro los ojos y veo)".

volcarlas, hasta cuando hablo con otros, cuando
hago cosas de la casa. Y no tengo limite de hora-
rio, de diez a seis de la tarde escribo, actio y des-
pués soy yo... Todo el tiempo estoy metida en esto.

Hacer a Irma es como un oasis, una ensofia-
ci6én, un tiempo con paz, completamente diferen-
te al que vivo dia a dia. Siempre fui consciente de
la necesidad de generar ese espacio donde sim-
plemente puedo ser y estar. Donde sencillamente
pueda sentir el cuerpo, la mirada del otro, que si
levanto el brazo, como hace Irma, algo significa,
pasa algo. Un tiempo donde todo tenga otro va-
lor, por ejemplo observar el agua por el simple
hecho de hacerlo, sin un por qué, sin un fin.

-Logras que Irma haga sentir lo que ve, lo que
ha visto a través de sus fotos.

-Porque también es duefia de su cuerpo y de su
ser, desde un lugar muy primario, de hacer cual-
quier cosa, de imaginar lo que se le da la gana.
Es duefia de mirar un pedazo de tierra y trans-
formarlo en una playa, de transformar desde la
accién o desde la imaginacion.

-Esto altimo te define...

-Si. El problema es que nos han metido en la ca-
beza que no somos duefios de nosotros mismos y
necesitamos depender de otro que tiene el poder
que nos falta. Han trabajado para hacernos creer
que el poder esti fuera de uno. Irma naturalmen-
te sabe como le late el corazén, qué le pasa, qué
siente, qué le gusta. Tal vez ignora que hay gente
que no lo sabe. Disfruta de ir a ver a su amiga
La Olga, es su plan de todos los dias, de su vida.
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Todas las fotografias que tomé son de su casa a la
de Olga, por ahi transita su mundo.

Si, si... (Hace una larga pausa). Ser duefia de
transformar desde la accién o desde la imagi-
nacién, se relaciona con cémo me criaron. Mi
padre (Osvaldo) fallecié a los 55 afios (cuando
Mariela tenia apenas 16; su mama, Stella Maris,
vive en Villa La Angostura) y siento una fuerte
admiracién por él. Mientras estuvo conmigo fue
muy inteligente para vivir y me ha quedado por
completo este otro tipo de valores y dénde puede
estar lo importante. El se fue medio cansado de
Buenos Aires y nos vinimos a Neuquén. Por eso,
el entorno de la naturaleza es familiar para mi.

Después vino la eleccion de tener su casa aca en
La Angostura, que entonces no era lo que es hoy.
Muy poca la gente venia para quedarse... Papé era
psicélogo pero siempre en contacto con muchas
terapias alternativas, naturales. Sabia como llegar
ala gente. Fijate que todo lo que realiza Irma, son
cosas que le hacen bien. Se levanta y lo primero
que ve es el sol que le da en los ojos, es muy bello
que algo asi te despierte. Luego el patio con su
gallina, todo eso que estd previo a lo que somos
como humanos. Es importante valorarlo o al me-
nos observarlo. Esa mirada suya estd integrada
a su medio, no es invasora sino relacionada con
él. No usa el entorno, es parte suya. Totalmente.
Admirindolo tanto que pide permiso para tomar
algo que necesita de la naturaleza. Seria bueno
que pudiéramos observar el lugar que habitamos
y cuidarlo porque con él la relacién debe ser pa-
reja y silo daflamos, nos dafiaremos mas tarde o
mas temprano.



GRUPO HABEMUS TEATRO

AL g

Cuatro jovenes procedentes de diferentes

lugares convergieron en una idea y un deseo
feliz. Le sumaron el trabajo de casi un affo y con
eso ganaron la XX Fiesta Provincial del Teatro.
El jurado -compuesto por Beatriz Labatte, Jorge
Dubatti vy José Luis Valenzuela- valord “la alta
calidad de las actuaciones, el disefio del espacio, Ia
dramaturgia, el vestuario, lamusica, el tratamiento
de la gestualidad, el sostenimiento del tono lddico
y la apropiacion del texto de Romeo y Julieta de
Shakespeare”. Este fue el lltimo sello que habilité
el pasaporte de los migrantes del norte. Pero el
primer sellado se lo dio el publico neojuvenil.

L PATRICIA MONSERRAT RODRIGUEZ / desde Salta

El fenémeno de Habemus Teatro comenz6
pricticamente en cuanto estrenaron su opera

. prima Teoria de la Comedia Roméntica (TCR en

adelante) en marzo de 2014. La habitual resefia

& que precedia a la obra construia su destinatario:
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" publico joven y una segunda linea para publico

general. Y se dio: los jovenes y “adultescentes”
hallaron en esta obra una producciéon que los ex-
presa. Los adultos ademis se dieron con un pro-
ducto que equilibré una clisica representaciéon
social del amor, la diversioén por la repeticiéon a

* tempo, comicidad elaborada en la parodia y la
8 precision en los codigos actorales y signos teatra-
i les. TCR resultd ser una caja cuasi perfecta, que

al estilo de un cubo Magic Ruby va armandose
cara a cara, llevando al espectador por una gama

! de momentos graduales; como la extrafieza, sim-
© patia, asombro, sospecha e identificacién final.

Todos hemos visto las comedias roméanticas en

“ latele o el cine, esas al estilo de El dia de la mar-

mota o Comosi fuera la primera vez, en las que
una especie de maldicién dilata el encuentro de
los amantes y genera la repeticién de situaciones
con ciertas pequefias alteraciones que indican
un final feliz. TCR hace uso de la férmula cuyo
antecedente es el propio bardo inglés, pero la re-
creacion de Habemus Teatro se condimenta con
un sindrome raro (Sindrome de la Inaccién de
la Memoria Acumulativa) que afecta al amante,
quien ademads es publicista teatral mientras ella
es pronosticadora de finales de obras de teatro.

Leonardo Pilili, actor jujefio formado en
Cérdoba y residiendo en Salta, escribié la co-
media para completar una exigencia académica;
mientras Laura Casco, llegada hace dos afios del
IUNA a la ciudad, establecia vinculos con los
hacedores de teatro para nifios y se plegaba a la
gestion de la primera escuela de actores de Salta-
la EAD (Escuela de Actores Dramaticos, conduci-
da asimismo por dos emigrantes mas: Natalia
Aparicio de Buenos Aires y Roxana Lugones de
Tucuman.)

Juntos —Leo y Laura— vieron en esas paginas
los elementos justos para construir un éxito y
ganar publico para el devenido teatro local. Les
preguntamos:



-{Qué filiaciones reconocen con las comedias
romanticas como género cinematografico?

LC: “En primer lugar reconozco la popularidad
del género. Luego su estructura interna, abarcan-
do desde los encuentros y desencuentros en la
trama. La escena del sibado son las etapas del
duelo, tipico proceso que sufren los personajes,
siendo trabajadas desde un registro estrictamente
corporal y musical. No se cuenta con la palabra,
esa escena es una sintesis de cinco minutos de
una comedia romantica tipo. El final feliz lo es
todo, es el porqué de la motivacién de estos per-
sonajes. Su motor y pulsiéon”.

-{Y qué es TCR?

LC: “Es una comedia que trata de reirse de las
comedias romanticas y de nosotros como espect-
adores del género. Pero la verdad es que si existe
el género es porque se consume; y si se consume
es porque hay algo en nosotros que necesita verse
reflejado en esas historias romanticas. Todos
sentimos aficiébn por una pelicula pochoclera
en algiin momento de nuestra vida. El intertex-
to es otro valor agregado en TCR. La obra habla
del teatro y pone bajo la lupa algunos géneros.
Esta presente la dramaturgia de Shakespeare y la
estructura del teatro isabelino.

Respecto de la convergencia de los creadores,
hay también una buisqueda diferente e inclusiva;
que rompe con los modelos de trabajo anquilosa-
dos en el campo teatral local”.

-¢Cuales eran los planteos iniciales del grupo?

LP:“Yo tenia un texto (TCR), que tenia buenas
criticas de la gente a la cual se lo habia hecho
leer, pero aun no conseguia llevarlo a escena en
el medio teatral independiente. Cuando se lo
di a leer a Laura apareci6 la idea de conformar
un grupo para el montaje a nivel profesional.
Siempre tuvimos claro que la riqueza de la obra
estaba en la intertextualidad con Romeo vy Julieta,
que fue el primer elemento, también la estructu-
ra un tanto aristotélica, a la que Laura le agregd
un prélogo y un epilogo para reforzar la idea del
teatro isabelino de la época de Shakespeare; y
con respecto a la traduccién elegida, eso fue ele-
mento de investigacién para poder seleccionar la
mejor. En este caso Laura fue la que mas trabajo
sobre el texto. En lo personal, como autor, prefi-
ero alejarme del mismo, poder tomar distancia y
que asi la obra pueda enriquecerse de nuevas
miradas, anlisis y reflexion. El final feliz, como
autor lo tuve siempre presente, la obra debia ten-
er un final feliz, aunque eso le quitara fuerza a
la tensién dramatica. El amor como tema univer-
sal: ese amor que se nos presenta tan complejo,
caprichoso, y que brinda infinitas posibilidades,
pero que al final es més simple de lo que pens-
amos. Los constantes encuentros y desencuen-
tros de los personajes. Una estética de lo naif o
de lo cursi de las comedias romanticas. Quisimos

* Escena de "Teoria de la Comedia Roma’nt\"ca-”.

que la obra sea popular, que sea apta para todo pu- |

blico; esa fue también una decisién inicial. Lo in-
verosimil de algunas situaciones que se presentan
en las comedias romanticas es otro elemento con
el que cuenta la obra. En lo personal me gustan
las peliculas de comedias romanticas, y creo que
si se las trabaja bien tiene un potencial enorme”.

Con ese capital dramattrgico la produccién sacd
sus boletos de ida; luego convocaron a la actriz
saltena Monserrat Llad, quien habia debutado ya
en obras para chicos junto a las taquilleras obras
infantiles de Rafael Monti; lo que la decidié a cur-
sar el Profesorado de Teatro y otros talleres locales.
“Monchi’Llaé fue una pieza clave de la obra, ya
que aporté la construccién de un personaje deli-
cado no sélo desde la corporalidad sino desde la
gestualidad y el aire de enamorada chaplinesca
que hechiza al espectador en cuanto pisa el esce-
nario. La sutileza de los gestos minimos, la gracia
de las miradas y los movimientos cronometrados
componian la pareja romantica por antonomasia,
el prototipo de mujer esquiva y a la vez atrapada
en las melindrosas curiosidades del sindrome de
la inaccién de la memoria acumulativa que hace
ir y venir a los amantes en una especie de danza
erdtica e histérica, no apta para ansiosos.

La obra se completa con el deseo del publico,
ya que segun la directora “la obra tenia mucho
trabajo desde la investigacién académica (sobre
todo de la poética shakespereana y de las técnicas
del clown) pero no era una obra pretenciosa: la
intencién era enriquecerla y que todos la pudiéra-
mos entender”

Para trabajar la técnica del clown, los gags
comicos y la comicidad se integra a Habemus
Teatro, Gastén Mosca (Profesor de Teatro, actor,
cinéfilo, quien actualmente reside en Catamarca.
Hizo talleres y cursos desde los 16 afios en difer-
entes centros culturales de Buenos Aires como el
San Martiny el, Rojas e integrd varios grupos en
su paso por Salta). Luego se ocup6 también de la
asistencia de direccién y la técnica de TCR.

-Con qué elementos de Shakespeare se

quedaron y cuiles desecharon en la investigacion
teatral?
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LC: Espacio Escénico Neutro: El espacio cuen-
ta con escasa escenografia para evidenciar las
posibilidades representativas ilimitadas del te-
atro de Shakespeare. Proponiendo asi, un pacto
de ficcién entre el actor y el espectador. La esce-
nografia consta de: un banco de plaza, un farol
y flores, nada mas. Este hecho genera otro nivel
de relaciéon con el teatro de Shakespeare: el uso
de la palabra como accién clave para la ubicacién
temporal y espacial, y la sinécdoque teatral: el
principio de contar con la imaginacién del es-
pectador para transformar una parte en un todo.
En lo estructural del texto dramatico-escénico: el
aparte y el Soliloquio junto con el prélogo y epilo-
go, que coinciden en su funcién de establecer el
vinculo de complicidad entre el actor y el paiblico,
abriendo otro nivel de relaciéon con los elemen-
tos de Shakespeare: la Teatralidad, el Metateatro
o el Teatro dentro del teatro. La obra interna es
Romeo y Julieta.

LA DRAMATURGIA DE TCR:

LINKEAR ROMEO Y JULIETA EN SIETE ESCENAS.

Habemus Teatro y Leonardo Pilili habilitaron
aqui un trabajo dramatirgico esmerado, nota-
ble entre las escasas dramaturgias saltefias de
los afios del nuevo siglo, que se inscribe en la
tradiciéon de las reescrituras y en las practicas
metateatrales.

TCR construye una ficcién en siete escenas, si-
ete dias de la semana, con prélogo y epilogo. El
es publicista teatral- pone avisos en las acciones o
parlamentos de las obras y ella es pronosticadora
de finales de obras de teatro; piensan que, como
en toda comedia romantica, a su historia de amor
no le faltarin enredos, confusiones, repeticiones,
sorpresas, humor y romanticismo. Pero princi-
palmente, lo que desean es un final feliz.

El resultado es una divertida y aguda mirada
hacia aquellos procesos tipicos de un género que
existe porque necesariamente, en algiin momen-
to todos necesitamos creer en la teoria de que el
amor todo lo puede, como Ely Ella...uno de cada
un millén. En el transito de las siete escenas Ella
no puede adivinar el final del romance de Romeo
y Julieta, y El — que sufre de esta desmemoria,
borra de sus recuerdos todo lo que le sucedi6 el



dia anterior, de modo que cada encuentro es un
volver a empezar y volver a contar, siempre igual
y siempre diferente, como el teatro mismo.

Para sistematizar la sutil trama de repeticion
y diferencia que significa toda reescritura, la in-
vestigadora cordobo-saltefia Graciela Balestrino
en su investigacion La escritura desatada. El
teatro de Alfonso Sastre (2008) considera tres
coordenadas de anélisis: el sujeto de la enun-
ciacion (el reescritor), el lector/espectador y el
enunciado (la reescritura).Afirma que la rel-
evancia de las reescrituras tienen que ver con
las lecturas estrabicas que habilitan, o sea, el
espectador puede leer a la vez hipotexto — en
este caso a Shakespeare y de él la proteica es-
cena del balcén- e hipertexto o TCR., pero alli
mismo puede reconocer los clichés del géne-
ro que se divisa a veces como un melodrama,
a veces como una comedia roméntica. Lo que
Balestrino llama una reescritura intramodal
genérica mixta, ya que exige por parte del lector/
espectador ciertas competencias interpretativas
de canones estilisticos, tematicos a la vez que
deliberadamente incluye marcas casi literales
del hipotexto, o texto que dispara la escritura.

LP: Puedo aportar que el texto brinda esa
posibilidad, la utilizacién de los codigos del cine
mudo, debido a su propuesta de reiteracién y
contradiccién constante (complejidades del dis-
curso) y que a partir de la situacién de pérdida
de memoria de estos personajes, se potencian y
enriquecen estos codigos en el desandar de toda
la propuesta escénica y actoral.

Gastén Mosca: Desde un principio, el texto de
Leonardo se hizo eco de las comedias romanticas
cinematogréficas y las repeticiones, actos fallidos
de la memoria y demds temas recurrentes del
cine hollywoodense y Laura ahond) en esas simil-
itudes, desde la musica, el vestuario y la puesta en
escena, ademas de su inclinado gusto por el cine.

La direccién de la obra fue fundamental para
marcar los tiempos justos sin agotar al espectador
o dejarlo a mitad de camino. A propésito de esta
maquinaria cuasi perfecta comentaron:

LC: La dramaturgia propuesta por Leonardo
propone dinidmicas de repeticién discursivas, en
ellas se hace evidente la necesidad de operar con
procedimientos de recepcién desde la puesta en
escena y la actuacién. Es aqui en donde, el mate-
rial de trabajo se investigd por varios meses. Era
necesario otorgarle cierta diferencia en el ciclo
que se repite todos los dias, todas las escenas.
El clown nos dio la posibilidad de una expresion
concreta y sintetizada. La idea de la propuesta
repetitiva de la obra hizo que el elemento mu-
sical también sufriera esta operacién tipica de
la comedia. También la senti necesaria para dar
a entender al publico los cambios en el tiempo
dramatico. Significan otro dia distinto en la tra-
ma, otro momento”

-¢Cémo manejaron el tema del tiempo-real y
ficcional- para dar la sensacién de una maquinaria
cronometrada? ¢Cuando saben que la obra ya no
admite una escena mas?

LC: El texto fue el primer nivel de trabajo del ti-
empo. Los textos deben ayudar en su estructura y
en su cadencia. Pero todavia los actores no traba-
jaron con el texto, sino antes exploramos corporal-
mente la construccién de los personajes. La musi-
ca influyé como concepto de un tiempo mecénico,
que no permite dilataciones ni aceleramientos.
Es casi matematico. Desde una propuesta ludica
para entrar también en el codigo que la comedia
necesita para reconocerse como tal.

MLL: Desde mis sensaciones, el tiempo lo
manejaron los cuerpos, los cuerpos cronometra-
dos con las acciones, las acciones de los cuerpos
al servicio de la ficcién.

RECUPERAR LOS CLASICOS

Estas revisitaciones a los clasicos en Salta se es-
tdn dando entre los hacedores; pero son producto
de las propias migrancias de los teatristas. Y tienen
que ver con los transitos no casuales de artistas
nutritivos portefios, cordobeses, tucumanos, cu-
banos residiendo en la ciudad, cuyas producciones
estan abrevando una y otra vez en Shakespeare,
Moliere, desapegindose de las escrituras imitati-
vas o costumbristas de los dramaturgos locales del
2000. No por nada estos dos afios se han visto en
Salta cuatro producciones independientes en cuya
base se explicita a Shakespeare.

Han sido las redes sociales los vehiculos del
boca a boca que catapult6 la obra al top five del
teatro saltefio. Si bien desde la gestion del grupo
esta adhesion del publico fue un disefio estratégi-
co, super6 el efecto domind, que llevé a TCR no
s6lo a ganar espectadores desde su estreno, sino
que lleg6 a la Fiesta Provincial con gran cantidad
de publico genuino, que ya habia visto la obra y
que actué como multiplicador del acontecimien-
to teatral.

De modo que lo que hace Pilili cuando reescribe
Romeo y Julieta en TCR es un doble hallazgo, no
solo por la parodia de las cursilerias del género
cine-televisivo, sino un puente mis que vélido
para acercar aquella historia emblematica del
amor que todo lo puede a los codigos actuales de
lo roméntico focalizando a los nuevos jovenes.

Respecto de los efectos de recepcién los inte-
grantes nos contestaron:

LC: La respuesta del ptblico ha sido siempre de
aceptacion y las devoluciones son favorables, so-
bre todo en los adolescentes, sin haberlo busca-
do ni previsto. Pero como es una obra que revisa
parddicamente una comedia romantica, termina
siéndolo en gran parte. Algo del histeriqueo y su
metodologia hacen que se sientan identificados

LP: (Respuestas inesperadas del publico?
Inesperadas... no se... todas!!! o... ninguna. El pa-

p/11

blico se porté fantastico con la obra, la comparte
en redes y en la salay por suerte se hace complice
de esta situacién de pérdida de memoria dia de
por medio de estos personajes. Los adolescentes
siempre preguntan si nosotros (los interpretes de
la obra) somos novios en la vida real, o si la enfer-
medad realmente existe.

Monserrat Llaé: Creo que fue muy grato para
todo el grupo, sentir el aval de los colegas del
campo teatral saltefio. Si bien tanto el pablico ad-
olescente, como el infantil y el adulto se han sen-
tido, se han acercado después de cada funcién a
comentarnos si se sentian cautivados por la obra,
creo personalmente que era algo buscado con
éste proyecto, algo que esperdbamos que pase.

Gaston Mosca: Las respuestas y devoluciones,
en su mayoria, eran que se iban enamorados, en-
ternecidos, movilizados, encantados. Los chicos
crefan en la relacién de verdad escénica construi-
da entre Leo y Monchi, y preguntaban insistente-
mente si eran realmente novios o pareja.

TCR lleva més de sesenta presentaciones con
sala llena en un campo teatral que apenas estira
las producciones a veinte anuales, ha ganado la
XX Fiesta Nacional con un largo camino ya real-
izado en los teatros de la ciudad. La obra ademas
de ser presentada en salas, estuvo en escenarios
montados en plazas publicas en Tartagal, Rosario
de la Frontera, Perico, Antofagasta de Chile, en
el patio de una Iglesia en San Agustin Salta, en
varios colegios. Estuvo en Tafi del Valle como rep-
resentante de Salta en la regiéon NOA.

LC: Estuvimos en Cérdoba y Ushuaia. Después
de nuestra presentaciéon en Rio Gallegos, via-
jaremos a Comodoro Rivadavia, nuevamente a
Cérdoba, luego Misiones y finalizaremos la gira
en el Teatro Nacional Cervantes el 18 de diciem-
bre, fuimos seleccionados entre mas de noventa
obras de todo el pais”.

- (Consideran que la obra en algin punto esta
terminada?

LC: No, no esta terminada. Si estd cerrada a una
puesta y un texto que se repite. Con respecto a
nuestro concepto de la obra, entr en otra etapa,
Es una obra que tiene sus dos afios y sigo buscan-
do la profundizacién en la comedia.

LP: Afortunadamente no. Se reinventa todo el
tiempo, como el teatro mismo.

Habemus Teatro ha producido ademais Invasion
de Frio segunda produccién del grupo, donde ac-
tuaron Monserrat Llad y Gastén Mosca, rotando
los roles ya que los cuatro se definen actores. La
segunda obra fue un claro homenaje a Psicosis
de Hitchcock, mostrando de nuevo la relacién
siamesa entre cine y teatro que funda el grupo.
Hablemos entonces no sélo de una migrancia
fisica espacial, sino también de lenguajes artisti-
cos, de poéticas y autoreferencialidades.



LA NocHE DEL CABRITO O LA SIRENA VARADA

Un punto de inflexion
en la dramaturgia catamarquena

GABRIELA BORGNA / desde Catamarca.

Hay que celebrar que la obra de (y por) Alberto
Moreno haya representado a Catamarca en las
fiestas Regional y Nacional del Teatro. Y hay que
celebrar, también, que el dramaturgo —antes que
director— se afiance en el panorama teatral local y
nacional, precisamente, con esta obra.

Ya el solo hecho de ser el autor catamarquefio
mas publicado de las altimas dos décadas es un
mojén en el escenario cultural de una provin-
cia que sigue mirando —no necesariamente con
razén— a José Horacio Monayar y Juan Oscar
Ponferrada como los Ginicos exponentes de su
dramatica moderna. Otro dramaturgo, Jorge
Paolantonio, es mas reconocido como poeta an-
tes que como autor de teatro, mientras que a Julio
Sanchez Gardel y Ezequiel Soria se los aprecia
como parte de los autores “histéricos”, cuyas es-
crituras fundantes del teatro argentino del siglo
XX esti todavia pendiente de revision, al menos
en su propia provincia.

Moreno, el dramaturgo, templa nuevamente su
voz autoral en La noche del cabrito o la sirena
varada, después de haber trabajado con la actriz
Maria Pessacq y el actor Marcelo Vega en Del
nombre de los sentimientos (2013, ganadora de
la Fiesta Provincial de Teatro y participante del
Festival Internacional de San Juan) y el monoélo-
go Piedras (2014), ambas estrenadas en su sala La
corredera de la nortefia localidad de Andalgala,
primera independiente fuera de esta ciudad capi-
tal, donde también se presentaron.

La suya es una teatralidad que rompe con cual-
quier forma de referencia local y salta al campo
de la escena después de haberse aproximado a
Daniel Veronese (puso en escena en Aldalgald
con suerte muy dispar una versién de Formas
de hablar de las madres de los mineros mientras
esperan que sus hijos suban a la superficie en
2003) y otras expresiones portefias de la Nueva
Dramaturgia Argentina de los afios 9o. En mar-
zo pasado estrené con el grupo andalgalense
Bajo la Viiia Teatro su tltimo opus, Tragedia ale-
mana, cuyo nucleo duro aborda la amistad entre
mujeres. Se pregunta “; Cudles son las politicas de
la amistad? ; Por qué hacemos esas cosas cuando nos
enamoramos?“, eso que €l llama “las politicas del

» Escena de "La noche del cabrito o la sirena varada".

deseo”, una flecha que ancla claramente también
en La noche del cabrito....

Hiperrealista, si algiin estilo hubiera que atri-
buirle tan temprano, la obra es una aguda obser-
vacién sobre las formas —de sofiar, de comportar-
se, de abordar la vida— de la clase media local que
aun titubea sobre a quién emular y en qué hacerlo.
Leer todos esos textos de Alberto Moreno es un sa-
ludable ejercicio de conocimiento y reconocimien-
to de un autor que “podria parecerse a... ”... pero
sélo se parece a si mismo. Si en 2013 el triunfo de
Moreno en la Fiesta Provincial auguraba una pro-
mesa, en la de 2014 confirmé una certeza.

La escena transcurre en una bizarra cabalgata
desde la mafiana hasta el momento de sentarse
en la cena de Noche Vieja. Todos los persona-
jes pugnan por tratar de demostrar que sostie-
nen una familia tradicional —madre, padre, hijo
adolescente dark, hija adolescente en ebullicién
hormonal, abuela (un poco chalada con temas de
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revistas berretas de divulgacion) y un visitante ex-
tranjero— en una celebracién en la que el cabrito
—ademas de ser una comida tradicional local- es,
también, un sublimado cordero sacrificial cuyo
destrozo final opera como habilitante de que algo
cambie para que todo siga igual. ¢O no?

Una de las primeras criticas que puso en va-
lor esta obra es de José Luis Valenzuela, quien
afirma: “(...) El marco familiar —tan “disfuncio-
nal” como puede serlo el de cualquier familia— ya
ha sido trazado. Los personajes y las situaciones
han sido presentados y estamos al tanto del (pe-
quefio) mundo en que transcurrird la accién. Sin
embargo, nada nos deja prever que dos herma-
nos poco mais que adolescentes se entregarian
de pronto a un juego incestuoso que inquieta al
espectador por carecer de un limite visible. Si la
escena se desarrollara segiin una estricta logica
realista, podriamos inferir rapidamente algunas
de sus continuaciones posibles: una de ellas se-



» Escena de "La noche del cabrito o la sirena varada".

guiria por ejemplo, el derrotero de una “retroali-
mentacién positiva” que de las caricias llevaria a
la copula explicita y tal vez a su desenlace que los
hermanos-amantes evaltien lo hecho y sus con-
secuencias (...)”.

No le falta razén, en tanto alude a la diferencia
entre “la realidad” y “lo real” en el teatro. Y con-
tintia: “(...) la asistencia a un hecho teatral puede
ser una experiencia de consecuencias perdura-
bles, y la obra contemplada podria cortar nuestra
digestién omnivora e impedirnos volver, como
si nada hubiese pasado, a nuestra ‘realidad’”.
Siguiendo la logica de Valenzuela sobre las (al
menos) dos realidades posibles del dadaismo —
hay que reconocer que el de Moreno es un lienzo
sobre el que borda con precision la figura de las
tres mujeres (Abuela, Hija y Nieta), cada una a su
manera sirenas varadas cuyos suefios himedos
no paran de encallar contra la rocosa realidad del
aqui y ahora.

Tan s6lo el minucioso y amoroso trabajo del au-
tor sobre estos personajes femeninos y el desta-
cadisimo trabajo de Carla Acosta como la madre
Clara, sobre esa abuela (Silvia Pérez) que sofié la
posibilidad de escapar de la chatura aunque mas
no fuera entregando a su entonces hija adoles-
cente como carne para el deseo de algiin famoso
y sobre esa nieta (Sofia Cacciato) que ejerce su
deseo adolescente, perversa pero muy libre, bien
valen un aplauso de pie, pero hay més...

Criticas y futuro abierto

Dijo Roberto Schneider del diario El Litoral de Santa Fe: “Otro punto rele-
vante de esta fiesta fue la presentaciéon de Catamarca con La noche del cabrito
o la sirena varada, de Alberto Moreno, quien también asumib la direccién de
su propio texto. Un trabajo que permitié apreciar como se puede evolucionar
en pequefias ciudades con el trabajo de los actores que tuvieron a su cargo
la maravillosa interpretacién de una historia fragmentada en el tiempo, de
muy clara lectura. Aqui cabe hablar de una verdadera dramaturgia del actor: el
elenco escribid sobre la escena, con cuerpo y voz, la historia que fue contando.
De una manera verdaderamente subyugante () El texto de Moreno permite
establecer la presencia de personajes de carne y hueso, verdaderos, con histo-
rias y motivaciones, con hastios y anhelos, victimas y verdugos, como todos.
El montaje nos introduce en los cada vez mas complejos estratos de esas per-
sonalidades para terminar componiendo una historia rica y compleja, cons-
truida sobre la base de aristas y sutilezas: el enfrentamiento del ser humano
con su universo mas intimo. Por si fuera poco, con un humor contundente,
lacerante y efectivo.”

Convertirse en la sorpresa de la Fiesta Nacional realizada en Salta, servi-
r4 para que La noche del cabrito o la sirena varada pasee su causticidad por
el NOA, el NEA; Gran Cuyo y —sin confirmar al cierre de esta nota— por el
Festival de Rafaela en Santa Fe. Serd, entonces, para fin de afo, la obra cata-
marquefia que mas haya girado por escenarios nacionales en lo que va de este

siglo y parte del pasado.

Hay un padre (Luis Palacio) que esconde su
cortedad (¢de caricter, de testosterona, de ma-
durez?) detrads de su supuesta autoridad que se
desmorona lentamente mientras le pone los ru-
leros a su esposa y, en caida libre, cuando relata
las cicatrices que su narcisismo infantil no pudo
superar. Hay un hijo (Fernando Uro) —hermano
y nieto— que podria o no ser otra sirena varada
o un futuro depredador sexual. Y un extranjero
(Ivan Contreras), un mormén (de apellido Smith
e indefinidamente norteamericano) cuya ambi-
gliedad sexual y su condicién de extranjeria son
el anclaje perfecto para que el autor delinee con
buena mano dos de los temas que atraviesan a
esta sociedad: el peso de una palabra religiosa
(mal) entendida como el alfa y el omega de la
vida moral y la ancestral desconfianza hacia los
“afuerefios”, hacia todo lo que no sea parte de

OBRA: La noche del cabrito o la sirena varada.
AUTOR Y DIRECTOR: Alberto Moreno. Actian: Carla Acosta (Clara) / Ivan
Contreras (John) / Sofia Cacciato (Tania) / Silvia Pérez (Selva) / Luis Palacio

(Juan) / Fernando Uro (Ivdn).

BANDA DE SONIDO ORIGINAL: Jorge Ramos / Asistencia de direccion: Patricia
Medina/ Disefio de luces y operacion: Herman Tobares.

Las fotos que ilustran esta nota pertenecen a Mario Luis Folquer
(Catamarca) y Charlie Hawk (Salta) mientras que la tapa pertenece al li-
bro “Ingenuos, incoformistas e integrados” de Jose Luis Valenzuela,
Carlos Abdo y Carlos Petrucci, editado por la delegaciéon Jujuy del Instituto
Nacional del Teatro.
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unas sefias de identidad que el discurso oficial
machaca mafana, tarde y noche. Como si ser ca-
tamarquefio o catamarcano y afirmarse sélo en
eso fuera también una forma de salvacionismo.

Quizas sin saberlo, Moreno termina tributando
al Tito Cossa temprano de Nuestro fin de sema-
na, obra que carga con el mojon fundacional de
la generacién del 60 de autores que situaron en
la escena local a la clase media portefia (esa cuyo
surgimiento habilité el primer peronismo al que
denostaron) que encontraba en el psicoanalisis,
la militancia politica y el ocio nuevas variantes
de consumo. Y tributa —no copia, ni replica acri-
ticamente— porque su mirada revela comporta-
mientos de clases urbanas locales, antes que per-
sonajes del folklorismo al uso, y de la tradicién y
de la mistica religiosa no contrastada con forma
alguna de modernidad.




ANDREA RAMOS

La intemperie

delos que no bailan

» Escena de "Niebla, hasta que dejemos de sofiarnos".

LEONEL GIACOMETTO / desde Rosario

A veces, cuando es posible, cuando se da de esa manera, cuando alguien
pregunta y cuando el otro afablemente contesta, a veces sucede que un co-
rebgrafo hable de la cocina de su trabajo, de ciertos cémo o determinados
cudndo, y que esto resulte una experiencia que, nuevamente, impone la
abolicién (o la suplantacién, mejor dicho) de un prejuicio del teatro para
con la danza y de ésta para con el teatro. En el medio, estamos todos. Y,
mientras aun se debate sobre los limites de uno para con la otra, mientras
nunca se sabra si poner el teatro delante y la danza detrds, mientras por
otros lares la danza se enfria y se aleja del espectador, mientras en otros
espacios la danza se calienta demasiado con el teatro, asi y todo, por aqui y
por alli, como dejiandose llevar por lo inalienable que aun nos debe quedar,
hay artistas que pueden y quieren mancomunar sus personales designios
de creacién con un licita y univoca linea de energia sensorial hacia el que
esta del otro lado: el puiblico.

La coredgrafa y directora rosarina Andrea Ramos sabe del parrafo ante-
rior. Participe activa entre fines de la década del ochenta y hacia los noventa
del siglo pasado del grupo de danza capitaneado por la bailarina Cristina
Prates, en Rosario, Andrea Ramos cuenta que desde hacia mucho tiempo,
después de radicarse en la ciudad santafesina de San Jorge y asentar afios
después una exitosa academia de danza alli, antes quizas de darle cuerpo
al Grupo Seda con su primer especticulo (Después de mi, 2012), y antes
quizas también del grupo aun no siendo grupo ganar, con ella, una bienal
de arte joven (Alto ahi, 2008), Andrea Ramos ya sabia que determinados
cuerpos de ciertas alumnas serian las intérpretes de sus futuros especta-
culos. Esto lo supo porque si. Lo porque si es una zona explorada desde lo
tibio, aun. Y no tanto, porque Andrea Ramos también supo, porque si, que
determinados espacios temporales de su propia vida serian la tintura de las
texturas a explorar en escena con los cuerpos. Y asi fue.
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Los ALBORES DE LA NIEBLA

La niebla no apareci6 en la cabeza de Andrea Ramos sino que, una vez,
contd, en esos interminables viajes cortos entre ciudades que se realizan a
diario, ella se vio metida de lleno en la niebla. Literal, se vio tal como uno
puede interpretarlo en la trascendencia de un creador, alli, entre ciudades
yendo y viniendo a horas inciertas, escoltada peligrosamente por una den-
sidad espesa y desconcertante, Andrea Ramos se vio y vio que su sinergia
hacia, nuevamente, el milagro de lo no creado, aun. Esto sucede. Lo increa-
do no avisa. Asi, a partir de un dato biografico casi menor, la coredgrafa
comenzé a vislumbrar lo que después seria Niebla, hasta que dejemos de
sofiarnos. Pero recién comenzaba aquello que se pone en marcha cuando
alguien acciona sobre su propia idea y no la fuerza, cuando se la deja estar
en uno sabiendo que no podra sola si uno no opera sobre ella. Lo de la idea
a veces es un dato menor, como una mano en la penumbra de un asiento,
el 56 por ejemplo, en el pasillo de un colectivo doble cualquiera de larga dis-
tancia, arriba, que se parece a trilladas formas de disparadores y vinculado-
res escénicos. Pero a veces lo contienen todo. Como El Aleph, que contiene
su propio plagio, también. Es el instante “donde todo”. Tanto que abruma,
aturde y, por supuesto, confunde. Tanto que es imposible dejarla como esta
y no dejar que lo que viene la intervenga. Fue entonces cuando la coredgra-
fa escuchd la niebla. Y estaba encerrada en los treinta y cinco minutos que
dura el concierto Nffl 2 del ruso Sergei Rachmaninov que Andrea Ramos
escuchd, una vez, contd, ejecutado por alguien que, de alguna manera, a la
distancia y por empatia como suele suceder, porque si, otra vez, guio la red
de sinapsis para elaborar el suceso.

Con niebla intervenida por Rachmaninov, Andrea Ramos comenzé a ca-
minar los pasos hacia los cuerpos de sus intérpretes para que éstos, luego,
leyeran sus movimientos. Los de la coredgrafa primero, y los propios des-



pués, transitada la niebla. Por dos afios Andrea Ramos hizo transitar por
la niebla a sus intérpretes sin un anclaje narrativo definido, conté. Lo de
narrativo es un decir pero es una tediosa y necia necesidad, a veces. Esto es
importante para los actores, y hasta para ciertos bailarines. Pero los intér-
pretes saben que la construccién de su historia viene de su propio cuerpo y
que algunas palabras (dichas o no) mas adelante completaran su presente.
Y sucedio.

NIEBLA DE SEDA

Dura lo que dura el concierto. Sucede en un espacio de piso de goma azul
de seis metros de frente por nueve metros de fondo. Hay tres mujeres ves-
tidas igual a Holly Hunter en El piano, la pelicula de Jane Campion. Pero
van de rojo, igual que otra mujer a la que se la ve, apenas, rasante, sola y
a las corridas, en otra pelicula de Jane Campion, En carne viva. Son tres
mujeres en el espacio que no estin juntas. Son tres solas, vestidas de un
rojo que se le despliega, arruga y abomba mientras andan, bailan y estin
en la incertidumbre del propio desarrollo de una niebla que no se ve, por
suerte, pero que estd ahi con ellas, siendo ellas ahi, entre los repliegues de
sus preciosos y pesados vestidos, mientras el ruso les aviva el aire del suefio
desabrochado que es Niebla, hasta que dejemos de sofiarnos.

“Entrar en un lugar desconocido, atravesar lo inesperado, y darse cuenta
que estamos solos”, eso se dijo Andrea Ramos una vez.

Niebla, hasta que dejemos de sofiarnos, hizo una temporada de funciones
en junio de 2015 en el teatro El Kakfa de la Ciudad Auténoma de Buenos
Aires, haciendo gala de una solvencia efectiva a la hora de hacer este tipo de
especticulos a una hora impropia pero cierta para la espera ominira. Fue
la ganadora de la Fiesta Nacional del Teatro 2015, también fue seleccionada
para la Fiesta Provincial del Teatro 2015 e invitada a participar del Argentino
de Artes escénicas 2014, y de la temporada oficial de la Sala Verdi, en la ciu-
dad de Montevideo, Uruguay. Una de las ganadoras del concurso de copro-
ducciones teatrales organizado por la Municipalidad de Rosario, también,
Niebla, hasta que dejemos de sofiarnos forma parte del catdlogo del Instituto
Nacional del Teatro.

» Escena de "Niebla, hasta que dejemos de sofiarnos".

del Grupo Seda

Alto ahi / Primer premio 8° Bienal de Arte Joven
(Santa Fe, 2008) / Fiesta Provincial de Teatro (Rosario,
2008) / Ciclo de Danza “Viernes en el Rosa” (Santa
fe, 2008) / 9° Encuentro Regional de Teatro (Santa fe,
2009) [ 9° Festival de Artes Escénicas Contemporaneas
“El Cruce” (Rosario, 2009) .

Después de mi / Festival Internacional de teatro El
Pais en el pais (Rosario, 2011) / Fiesta Nacional del
Teatro (San Juan, 2011) / Festival Bahia Teatro (Bahia
Blanca, 2011) / Festival La Menage (Cérdoba, 2011) /
6° Encuentro Teatro en Movimiento (Parani, 2011) /
1° Encuentro de Teatro Danza (Santiago del Estero)
/ 6° Argentino de Danza (Santa Fe) / 10° Edicién El
Cruce, Festival de danza (Rosario, 2012) / Encuentro
del fin del Mundo, UNAM (México, 2012) / Festival
de Danza Contemporanea PRISMA (Panamai, 2012)
| Muestra Iberoamericana de Teatro (Montevideo,
Uruguay, 2012) / Seleccionado por el Fondo Nacional
de las Artes MICA 2013 / Festival de daos Diversia,
(Kostrom4, Rusia, 2013)

pP/15



Dante Cena,
en el

escenario
de la vida

ANTONIA MONZON / desde Corrientes

Se me ocurren innumerables calificativos
para nombrar a Dante Cena, pero creo que el de
“Maestro” es el que mejor lo describe por lo que
ello encierra, por ensefar, dar, transmitir, por
todo lo que brindé y brinda a las artes escénicas.

En la 30° Fiesta Nacional del Teatro, realiza-
da en Salta, recibi6 el Premio a la Trayectoria
Nacional. Fue un momento tinico y muy emotivo
donde el pais teatral compartié con él ese espacio
tan especial.

Recuerdo que alli contaba, en una breve sin-
tesis, parte de su historia. Ya desde la nifiez en
juegos infantiles armaba pequefias obras, pen-
saba en la puesta y compartia con su hermana
Carmen la alegria de sofiar e ingresar en la ma-
gia de crear y vivir relatos increibles.

Resumir todo lo realizado no es tarea fécil, pero
dimensionar el incansable trabajo que efectué es
importante. En el &mbito de la direccién y pues-
ta en escena comenzd en el afio 1975 con Cosas
de Pepito (obra para nifios) de Jorge Audiffud, en
Teatro Estudio en Cérdoba y en su largo recorrido
por Cérdoba, Chaco y Corrientes generé mas de
8o producciones.

También la actuacién fue parte importante de
su carrera. Con sus flamantes 21 afios estuvo en
El Living Room de Grahan Greene, en el Teatro
de Acuario, en Villa Carlos Paz, Cérdoba en 1961,
luego tuvo una fructifera participando en mas de
45 obras en Cérdoba, Chaco y Corrientes.

P/16

En dramaturgia fue autor y co-autor de pro-
puestas de danza contemporanea, entre las que
se destaca Fiesta de mi Taragiii para el Plan
Cien ciudades cuentan su historia y de Aguas
de Poras para el Plan Cien ciudades cuentan
sus mitos, ambos realizados con la Direccién
Nacional de Teatro, en Corrientes, en 1996 y
1997. Es muy interesante ya que desde este or-
ganismo se llegé con el teatro a todo el territorio
provincial. En algunos lugares pequefios de la
provincia era la primera vez que la comunidad
veia teatro.

Ademas realiz6 disefio de ambientacién, esce-
nografia y vestuario, siempre asumié el desafio
de llevar adelante mega especticulos con una
gran puesta y con la actuacién, en algunos ca-
sos, de més de cien participantes.

Como corebgrafo efectiio mas de cincuenta
producciones, y no podemos dejar de mencio-
nar la importancia y lo trascendente que fue su
ingreso al mundo del carnaval correntino. Sus
proyectos transformaron las presentaciones de
las comparsas. Gener6 verdaderos especticulos
teatrales a cielo abierto, presentando show de
comparsas inolvidables para muchos.

Su formacién profesional fue constante.
Realiz6 mas de 30 cursos de perfeccionamiento.
Siempre fue un inquieto investigador del arte
teatral, indagando en lo nuevo y proponiendo y
asumiendo constantes riesgos.



* Dante Cena

Fue fundador de mas de ocho instituciones en
distintas provincias. Como docente dict6 innu-
merables talleres, cursos, seminarios. Su capa-
cidad para compartir y transmitir es constante.
Quienes tuvimos la oportunidad de acercarnos
a él con una consulta o inquietud, sabemos que
alli vamos a encontrar una respuesta, sugeren-
cia, una cita bibliografica donde consultar o ac-
ceder a uno de sus libros. Tiene el don de ofre-
cer y posibilitar todo lo que esté a su alcance.

Ocup6 distintos cargos en el ambito privado y
estatal. Como director artistico de varios grupos
independientes realiz6 numerosas produccio-
nes. Su paso por el dmbito de Cultura Municipal
de Corrientes, tiene un sello muy particular para
Dante. Permanentemente comparte anécdotas
del teatro en los barrios y de las innumerables
giras por los departamentos, parajes y rincones
del interior correntino. Pertenece a una genera-
cién que sentia con mucha pasién la actividad
teatral y asi lo vivia y expresaba.

Ademas llevé a cabo innumerables asistencias
técnicas, participb de giras regionales, nacionales
y en Latinoamérica, y participd como jurado en
distintos puntos del pais en festivales, fiestas, car-
navales, en concursos y representando al Instituto
Nacional del Teatro en distintos areas, seleccio-
nes. Entre otros, fue evaluador de proyectos.

Al respecto nos comenta que al ser jurado del
INT tuvo la oportunidad de recorrer practica-
mente todo el pais, solo le falté Tierra del Fuego y
Santa Cruz. Es unas de las tareas que mas le gus-
t6 hacer, conocer el trabajo de los compafieros, y
aclara: “es uno de los oficios que extrafio, con él
aprendi a conocer todo el pais, a conocer la acti-
vidad de los compafieros, me gustaria hacerlo de
nuevo, més tranquilamente”, expreso.

También nos comenta que “extrafia la puesta
en escena, los buenos ensayos, todos los dias du-
rante cuatro horas, los buenos trabajos de monta-
je, los talleres de carnaval, lo creativo, lo manual”.

Pensando en lo que no dirigié nos dice; “me
quedd en el tintero La cortina de abalorios de
Ricardo Monti.” Afiora “el teatro, la danza,
la puesta de los especticulos, los trabajos con
los disefiadores, la musica, las luces”, todo ese
mundo donde él se mueve comodamente y que
ama hacer.

Hablar con Dante implica abrir un abanico de
anécdotas de propuestas muy novedosas para la
época, de pensar y hacer realidad el hecho de
llegar con el teatro a todas partes, esa fue unas
de sus grandes tareas.

Un capitulo aparte es lo realizado en los ba-
rrios. Nos habla de Dofia Amancia de las acei-
tunas obra con la que realizé6 mas de cien pre-
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sentaciones, los talleres teatrales en los barrios,
un gran impulsor de llegar a lugares alejados y
carenciados con esta actividad.

Varias generaciones de correntinos, guardan
en su recuerdo las grandes producciones que
realizd, con un gran despliegue escenografico,
con puestas increibles para la época, donde se
agudizaba la creatividad y demostraba que todo
era posible, ofreciendo al publico propuestas
Gnicas.

Recibi6 a lo largo de su extensa carrera nume-
rosos reconocimientos y merecidos homenajes,
pero sin lugar a dudas el Premio a la Trayectoria
Nacional fue muy especial, alli est4 sintetizado el
merecido homenaje de todo un pais, del teatro a
quien tanto dio y brindé, de su aporte permanen-
te como creador, docente, disefiador, dramaturgo,
director, cada uno de los aspectos que desarrolld
con mucho profesionalismo, con entusiasmo y
con una desmedida dedicacion.

El Maestro, como carifiosamente se lo llama, si-
gue contagiando en los jévenes y no tan jovenes,
el entusiasmo de seguir trabajando por nuestro
teatro, convencido que atn falta mucho por ha-
cer, que hay que conservar lo bueno y positivo
que se ha hecho hasta ahora, pero se debe perfi-
lar a nuevos horizontes, sorprender cada mana-
na con algo nuevo sobre el escenario.



ARGENTINA SE ABRE AL MUNDO

CON LA PRIMERA

BIENAL DE PERFORMANCE

El Centro Cultural Kirchner y el Centro de Arte Experimental
de la Unsam, inauguraron sus programaciones, recibiendo a
unadelasramas del arte que fuerarepresentativa de los afios
60y “/0 en nuestro pafs. Esta vez, la Performance, regresé
aggiornada y vigorizada por mas de cien artistas de todo el
mundo. Entre ellos, Marina Abramovic -pionera absoluta
del género -y Sophie Calle, de las cuales hablaremos en
esta nota. La actividad se desarrollé, paralelamente, en
el Parque de la Memoria y en espacios de Buenos Aires,
Neuquén y San Juan.
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GRACIELA HOLFELTZ / desde CABA

Arte o realidad, exhibicionismo o agonia, in-
trospeccién o silencio hueco. Todo esto, y mu-
cho mas, puede desgranarse en hilachas de las
propuestas “narrativas” que ambas creadoras,
Marina Abramovic y Shopie Calle, van fusionan-
do cadticamente en un incierto espacio-tiempo,
con la intencién de interpelar al arte y hacerlo
cuerpo. No hay obra ni producto. Si el deambular
por la idea, el puro concepto, y atravesarlos hasta
hacerlos estallar, transformandolos en lenguaje
nuevo, en indagacién tan paciente como extrema.

Por esa linea de acciones limites, tanto mentales
como fisicas, transita Workshop de la performer
Marina Abramovic, que tiende a explorar la rela-
cién entre el artista y su audiencia, en busca de
una mutua transformacioén emocional y espiritual.

Dos tnicas fechas en el Centro de Arte
Experimental de la Unsam, copadas por miles de
fanaticos que no quisieron perderse la posibili-
dad de estar en el mismo recinto, cara a cara, con
la mitica Abramovic, la misma que imparte su
método desde el instituto MAI, en Nueva York.
Su consigna es abstraerse de los estimulos y so-
breexigencias que genera la vida moderna y en-
tregarse al momento presente, despojandose de
cualquier elemento que no sea el cuerpo mismo.

En el ingreso, los “facilitadores”, unos 45 chi-
cos vestidos de negro, entrenados por Abramovic
para acompanar en la experiencia, reciben al
visitante y lo guian por cada uno de los ejerci-
cios. Los jovenes explican, antes de entrar, que
“este es un espacio de silencio” y habra que po-
nerse unos auriculares en la sien que aislarin
por completo cualquier posible sonido, aunque
no se oiga el zumbido de una mosca. Los parti-
cipantes pueden quedarse en el espacio durante



el tiempo que deseen para experimentar la calma
de sentirse libres de responsabilidades. Si cada
uno puede honrar el compromiso con si mismo
y mantener el foco y la conexién interior duran-
te un determinado periodo, la simplicidad de
los ejercicios les permitird alcanzar la claridad
y conexién que suele faltarnos en nuestra vida
diaria. Andar sin rumbo, acostarse en catres y
taparse de pies a cabeza, aquietar los musculos
hasta lo insoportable, contar granos de arroz y
de lentejas segin indica el cartel sobre la mesa
“Separe y cuente”. Caminar ida y vuelta por unos
de los sectores, de manera lentisima, al estilo ca-
minata lunar, mirar fijo unos cuadrados de co-
lores — amarillos, rojos y azules — colocados en
las paredes. Muchos se vuelcan a la experiencia
espiritual: cierran los ojos y caminan de la mano
de su facilitador, se abrazan fuerte con alguien
que pasa, se acuestan en el piso en posicién fe-
tal, ponen caras compungidas y a punto de llorar.
Alguno se queda dormido en su silla, justo delan-
te del cuadrado color azul... Estos son varios de
los desafios que tiene que enfrentar, no sélo un
cuerpo habituado a ritmos cotidianos y robéticos;
sino, también, una cristalizada estructura inte-
lectual. Lo que se busca es que ambos se hagan
uno y, en consonancia mutua, puedan adaptarse
a ese tiempo sin tiempo, a ese subito vacio exis-
tencial. Huelga aclarar que los ejercicios presen-
tados en Workshop forman parte de su famoso
Método, fervorosamente aclamado en la Bienal.

Las performances de Marina Abramovic desde
los 30 afios, han sido muchas veces brutales y
desconcertantes. Algunas concluyen sélo cuando
alguien del publico interviene. Buscando el limi-
te en el cual el pablico comprueba su resistencia

a atestiguar el dolor y el sufrimiento, Abramovic
crea un punto de ruptura, marcando radicalmen-
te las sensaciones del presente del espectador.
Ella ha dicho: “Estoy interesada en un arte que
perturbe y rompa ese momento de peligro; por
eso, el publico tiene que estar mirando aqui y
ahora. Dejar que el peligro te concentre; esta es
la idea, que te concentres en el ahora”.

En Ritmo o, una de sus mis conocidas perfor-
mances, Marina coloca sobre una mesa 72 obje-
tos. Algunos podian se manipulados para causar
sensaciones placenteras, mientras que otros po-
dian infligir dolor o incluso dafiarla. Habia tije-
ras, un cuchillo, un latigo, una pistola y una bala.
Durante seis horas la artista permiti a los miem-
bros de la audiencia maniobrar su cuerpo y sus
acciones. Tenian la consigna de usar los objetos
del modo que se les ocurriera. Al principio, fue-
ron pacificos y timidos pero, gradualmente, co-
menzaron a ser mas violentos. En sus palabras:
“La experiencia que aprendi fue que si se deja la
decisién al publico, te pueden matar... Me senti
realmente violada: me cortaron la ropa, me clava-
ron espinas de rosas en el estémago, una persona
me apunté con el arma en la cabeza y otra se la
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quitd. Se cre6 una atmosfera agresiva. Después
de exactamente 6 horas, como estaba planeado,
me puse de pie y empecé a caminar hacia ellos.
Todo el mundo salié corriendo, escapando de
una confrontacién real”.

Siempre activa durante mas de tres décadas,
recientemente se ha descrito a si misma como
la “Abuela del arte de la performance”. En
Workshop, sus fans la vieron trabajando como
a una maés. Sentada, los ojos cerrados y conec-
tada con vaya a saber qué parte de si misma,
compartié el horario de corrido, sin pausas ni
interrupciones.

Entre 1975 y 1988 trabajo junto a su pareja, el
artista aleman Ulay, con quien se reencontrd en
2010 dentro del marco de una retrospectiva que
le dedic6 el MOMA. Una mesa y dos sillas es
todo lo que necesité Abramovic para conmover
hasta las lagrimas. La artista serbia estd sentada
y durante 700 horas recibe al publico para mirar
a los ojos a cualquiera que se siente frente a ella.
Hasta que llega Ulay. Ella no contiene el llanto
mientras él la observa con ternura y gestos de do-
lor. Finalmente se toman de las manos, sonrien
con complicidad y murmuran algo que sdlo ellos



oyen, en medio de apasionados aplausos.

“Tengo una actitud muy masculina cuando
hago performance. Soy muy timida en la inti-
midad, pero cuando estoy trabajando no vivo mi
cuerpo con pudor, me valgo de él como un obje-
to, como si fuera una mesa o una caja. Para mi,
lo importante es qué expreso. Mientras estoy ha-
ciendo la performance, no me importa si tiene ci-
catrices, si estoy mas flaca o gorda, es un cuerpo
humano y mi vehiculo. Cuando entras en estado
performativo te convertis en tu trabajo, sos una
especie de supervos, y esta diferencia es esencial”,
declar6 Marina Abramovic al diario La Nacién.
Para algunos, es inevitable pensar que un halo de
snobismo atraviesa esas experiencias al margen
de las buenas intenciones de su creadora. Frente a
esto, ella doblar la apuesta haciéndolas mas con-
troversiales, hasta llevar su cuerpo a limites extre-
mos, con desmayos y hospitalizaciones incluidas.

Abramovic incomod¢ tanto que consiguié difu-
minar los limites entre artistas y espectadores, en-
tre observadores y observados. Ella fue quien plan-
te6 una serie de performances que se extendian en
el tiempo —llamadas duracionales—, y que siempre
fueron en contra de las distracciones del mundo
moderno. Cosa que muchos, no se lo perdonan.

EL UNIVERSO DE SHOPIE CALLE

Cuidese mucho, es el colofén de un mensaje
recibido por Shopie Calle de parte de su amante,
un escritor que la queria intensamente... como
cuarta mujer. Ella se niega, procura hacerle pro-
meter que cambiaran los roles. Destruido frente
a la exigencia, el hombre opta por abandonarla y
cobijar su duelo en los tres amores restantes. El
mensaje es gélido y retérico, escrito de usted. Y,
como cierre amoroso, como firma, la frase fatal:
Cuidese mucho. Pero Shopie Calle no es de las que
se derrumban. Los abismos, aunque dolorosos,
suelen expulsarla hacia la creacién. Escribi ese
mensaje 107 veces en papel carta para enviarse-
los a 107 mujeres destacadas y de distinta pro-
fesion, cultura o clase social. También a su ma-
dre, Ménica Sindler, quien murié poco después.
Acopi6é comentarios y les saco fotos a todas las
elegidas. Algunas son conocidas, como Victoria
Abril o la cantante Laurie Anderson. Pero la lista,
heterogénea hasta el absurdo, cuenta con taro-
tistas, clown, DJ, exegeta talmudica, rapera, me-
diadora de familia y cuanto gentil oficio transite
nuestro planeta. La rebeldia frente al dolor, se en-
cuentra amplificada en 107 rostros que forman
un gigantesco puzzle de miradas languidas, ra-
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biosas, pulverizadas, esquivas. “La idea es la adic-
ci6én”, dice la autora en una entrevista a Matilde
Sanchez del diario Clarin. “No he seleccionado ni
valorado. Inclui todas las que pedi, mi respuesta
personal son las 107. Mi primera reaccién al reci-
bir esta carta, que si es una carta exclusivamente
masculina, fue mostrarla a mi mejor amiga, cla-
ro, y a mi madre. Luego no quise pedir consejo a
los varones para evitar la guerra de los sexos”. Sin
embargo, la propuesta en Buenos Aires fue otra.
Pensada especialmente para esta Bienal, la carta
fue sometida a la interpretacién de ocho hom-
bres. Asi, las voces de un compositor, Marcelo
Delgado; un artista, Emilio Garcia Wehbi; un bai-
larin, Gustavo Lesgart; un poeta, Hugo Mujica;
un psicoanalista, Marcelo Percia, y un actor,
Diego Velazquez; se entremezclaron, discretas, a
maés de un centenar de voces femeninas. “Que
hoy haya varones era una manera de poner algo
mas, algo especial para mostrar en Argentina, y
no iba a pedir més voces femeninas porque aquel
proyecto estaba cerrado”, asegura la artista naci-
da en 1953 en Paris a la agencia Télam. “Hablar
con hombres es tomar otra direccién —dice-. No
me sorprendié lo que vi y escuché, mis de que lo
que me habian sorprendido las mujeres. Pero yo



no hago esto para entender més, es un proceso
artistico. No tengo la mas minima idea de como o
si va a continuar, quizd contintie sumando hom-
bres, no sé”. Malabarista de sus propias experien-
cias, prestidigitadora de sus emociones, Sophie
Calle no se condiciona con ninguna disciplina. Si
originalmente se autodevela fotografa, también
escribe, actiia, persigue a una presa y se hace per-
seguir. Luego desarrolla el concepto inicial hasta
que la idea se topa con otro concepto en cier-
nes, otra linea de fuga hacia nuevas creaciones.
La performance Cuidate mucho, se transforma
y modela su impronta de acuerdo al lugar-sede
donde es recibida. Desde que sali6 de Venecia,
nunca volvié a su hogar de origen. Y la autora
corre detrés de ella, ocupandose de armarla una
y otra vez, dentro de las nuevas variables espa-

* Las imégenes corresponden a distintas experiencias realizadas durante el ciclo..

ciales que se le presentan. “En Buenos Aires va a
ser totalmente diferente porque no podemos col-
gar nada de la pared”, le anticipa Calle a Matilde
Sanchez. “Vamos a fabricarlo todo para colgarlo
del techo. Yo trabajo con el mismo equipo de tres
personas de Paris. Hay 40 videos que funcionan
juntos, hay proyecciones enormes. Los televiso-
res van a estar en mesas”.

Y asi se vio en el Salén de los Escudos de aquel
Palacio de Correos inaugurado en 1928, hoy me-
tamorfoseado en Centro Cultural. La lumino-
sidad que ingresa por el vitral central y las cla-
raboyas del cuarto piso se mezcla con las luces
y el murmullo de unas 30 computadoras sobre
pesados escritorios donde mas de un centenar
de mujeres interpretan la breve nota con que la
pareja de la artista, alld por el 2004, decidi6 de-
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jarla. Sophie Calle explora las relaciones huma-
nas utilizando métodos provocativos que pueden
resultar insoélitos, o hasta perversos. Se sabe que
filmo la agonia de su madre y que quiso hacer lo
mismo con su padre, quien lo impidi6é de manera
categodrica. Sélo le otorgd permiso para retratarle
las manos.

Con la modificacién de ofrecer una mirada
masculina en Argentina, se presenté la obra de
Sophie Calle en este ciclo de performances. Y
el conjunto de los acontecimientos asociados,
permitieron exaltar la vitalidad del intercambio
mundial en el dmbito del arte contemporineo,
y celebrar la difusién, siempre mas vasta, de las
formas experimentales de la creacién.

Fotografias: BP.15
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Cuando el 5 de junio del afio 2000 se estrend el espectaculo semimontado A propdsito de la duda
y quedaron sentadas las base de Teatroxlaidentidad (TxI), nadie pensé que aquella organizacion
naciente se convertirfa en lo que es hoy: una de las experiencias teatrales mas trascendentales de
la historia argentina, ademas del (necesario) brazo artistico de Abuelas de Plaza de Mayo.

PAULA SABATES / Desde CABA

Aquella primera puesta con dramaturgia de
Patricia Zangaro y direccién de Daniel Fanego
ponia sobre la mesa las preguntas disparado-
ras fundamentales (“¢Y vos sabés quién sos?”
“:Sabemos quiénes somos?”), pero el contexto de
pais hacfa todavia muy dificil imaginar que un
movimiento artistico formado por teatristas pu-
diera actuar alli donde el estado fallaba. Pero asi
fue, y a quince afios de su creacidn, el colectivo
es uno de los mayores actores de lucha contra la
brutalidad y el horror que significé la tiltima dic-
tadura militar. Una organizacién necesaria que
apela a la toma de conciencia y la accién trans-
formadora para que la sociedad logre algo funda-
mental: no olvidar.

“Hay todavia alrededor de cuatrocientos jove-
nes con sus identidades cambiadas y nuestro
trabajo es y serd actuar hasta encontrar al ltimo
de los nietos”, rezan en su ultimo manifiesto —
escrito a proposito de los quince afios de TxI- los
actores, dramaturgos, directores, coredgrafos,
técnicos y productores que conforman la aso-
ciaciéon. “Actuar para sentir que la dictadura esta
aqui mismo, incluso en este lugar, instalado en
nuestro ser mas propio”, sentencian, a la vez
que definen al teatro como “duda, accién, emo-
cibén y convivencia”, una fuerza capaz de indagar
en las necesidades profundas de una sociedad y
transformarla.

Aquel rumbo preciso quedé definido un afio
después del nacimiento de TxI, cuando una mul-
titud de teatristas solidarios se puso en marcha
asegurando que mas de treinta mil espectadores
asistieran al primer ciclo desarrollado por la aso-
ciacién, que presentd decenas de especticulos en
mas de veinticinco teatros. Era 2001 y mientras
el pais se caia a pedazos unos cuantos valientes
demostraban que no todo estaba perdido, que
todavia habia por qué luchar. El ciclo fue muy
exitoso y resoné fuerte en los medios locales e in-
ternacionales. Cuando termind, cerca de setenta
jovenes se acercaron espontineamente a Abuelas
para indagar sobre su identidad. Entonces qued6
claro: teatroxlaidentidad no sélo deberia seguir
existiendo, sino que se potenciaria afio tras afio,
logrando nuevas metas y desafios y consolidin-
dose como un movimiento inico en materia de
derechos humanos y construccién social.

En adelante y hasta el presente, la propuesta de
teatroxlaidentidad sigui6 el impulso de Abuelas
de Plaza de Mayo, a través del mensaje de res-
titucién y de acceso a la verdad. Muchos de los
que comenzaron con este ambicioso proyecto,
incluso, atin contintian en la comisién directiva
de la asociacién, actualmente conformada por
Raquel Albéniz, Mathias Carnaghi, Susana Cart,
Amancay Espindola, Cristina Fridman, Patricia
lanigro, Eugenia Levin, Julieta y Luis Rivera

pP/22

Lépez, Claudio Santibafiez, Ménica Scandizzo,
Mauro Simone y Andrea Marina Villamayor.
Pero detras de esa mesa chica existe un sinfin de
colaboradores —muchos de ellos jovenes y no ne-
cesariamente vinculados al quehacer teatral- que
ayudan en las tareas de comunicacién y difusion,
entre otras, y que se encargan de la lectura de la
carta de adhesion a TxI, que todos los afios en un
determinado momento se lee en los teatros que
lo deseen, antes de que comiencen las funciones
teatrales.

Si bien se reconocen como un colectivo teatral
“apartidario” (eso respondieron al director teatral
Carlos Rivas cuando, en un recordado episodio,
rechazo leer la carta de adhesién antes de su es-
pecticulo para no quedar pegado con “banderas
politicas”), los miembros de teatroxlaidentidad
reconocen el caracter profundamente politico de
su teatro. De hecho, sefialan como antecedente
equiparable la experiencia de Teatro Abierto, que
también reaccioné contra la dictadura militar,
s6lo que durante el mismo proceso. “Tomamos
la resistencia de Teatro Abierto y esa fuerza nos
hizo ir creciendo, pese a las dificultades. Tanto,
que hoy toda la comunidad teatral quiere formar
parte de la organizacién”, asegura Fridman, una
de las integrantes originales del colectivo.

Ese caricter eminentemente politico hizo que
al principio las puestas elegidas para los ciclos




mostraran sin mas el horror: relatos basados en
testimonios reales, la escenificacion de la tortu-
ra y el secuestro, y la restitucién como bandera
fueron los elementos més distintivos de aquellas
primeras propuestas, que hacian un tratamiento
mas realista y explicito de la brutalidad y la vio-
lencia. Progresivamente, sin embargo, el ciclo
fue incorporando a nuevos autores y directores
(muchos de ellos jovenes que no habian vivido
en carne propia el autodenominado Proceso de
Reorganizacién Nacional), lo cual significé nece-
sariamente una apertura hacia nuevas estéticas y
temas. La metifora empezé a surgir con fuerza,
al igual que las poéticas mas abstractas y hasta
absurdas, y entonces TxI se convirti6é en un “se-
millero de teatristas que querian hablar sobre la
dictadura, pero a su modo”, segiin cuenta Cart,
también miembro del colectivo desde los inicios.

Parece que esa apertura sirvi6 para atraer a nue-
vos publicos y penetrar de ellos de otra forma,
porque, desde aquel primer ciclo, cada afio son
mas quienes se acercan a Abuelas con dudas so-
bre su identidad. “Al principio mucha gente ve-
nia después de las funciones a decirnos que un
amigo o un conocido tenia dudas sobre su iden-
tidad. Ahora la cosa cambi6 y quienes se acercan
son los mismos que tienen dudas. Ese nos parece
un gran avance y demuestra que las cosas que
fueron cambiando sirvieron de mucho, aunque
todavia falte”, expresan desde la comisién, aun-
que aseguran que ellos solamente son el puente
entre quienes dudan y Abuelas, entidad respon-
sable de hacer las averiguaciones pertinentes en
cada caso.

Para este afio, en el que se celebran los prime-
ros quince de la asociacién, la misma planea se-
guir expandiéndose en todo sentido. Es por eso
que los organizadores programaron una serie de
actividades que tienen por objetivo acrecentar el
conocimiento que la sociedad tiene del proyec-
to, y que mas personas se acerquen a participar.
Para empezar, en julio se realizara la lectura de
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Enlapresentacion delaprogramacion elegida parafestejarlos quince afios de Teatroxlaidentidad
no falté Estela de Carlotto, presidenta de Abuelas de Plaza de Mayo, que estuvo acompafiada
por algunas de sus compafieras, incluida Rosa Roisinblit, vicepresidenta de la asociacion. En
el encuentro, la abuela de Ignacio Guido Montoya Carlotto, quien recuperé su identidad en
julio de 2014, celebr6 “la resistencia, el compromiso, y la amistad” de Teatroxlaidentidad, a la
vez que destacod “su oferta, que de entrada fue algo sorprendente; la creatividad de los que se
comprometen y ponen la imaginacion al servicio de la lucha; la concurrencia de los jovenes a
los ciclos, algo que siempre le interesé mucho a Abuelas, y la continuidad del movimiento aun
frente a los cambios de pais”. “Estos 15 afios son de persistencia, de compromiso, de amistad.
Ya no nos podemos separar de ellos. Hay que celebrar este afio mas y también el hecho de que
siga trabajando en este proyecto la gente de la primera hora. Me emociona la convicciéon de
ellos, ponen su trabajo sin recibir retribucién. Hemos ocupado espacios fenomenales. Ya nadie
puede dejar de reconocer que es necesario encontrar a los nietos que faltan. Hay un convenci-

miento histérico”, senalé la presidenta.

la carta de adhesidén, que desde 2009 tiene lugar
tanto en teatros independientes y oficiales como
comerciales. Por otro lado, en agosto se lanzard,
en el Teatro Nacional Cervantes, un nuevo libro
de teatroxlaidentidad, que incluira las obras es-
trenadas entre 2012 y 2014 y serd publicado por
el Ministerio de Educaciéon de la Nacién. En oc-
tubre, por su parte, se realizara la presentacién
del ya clasico ciclo anual con un evento festivo
que tendra lugar en el flamante Centro Cultural
Kirchner. El ciclo propiamente dicho serd en
noviembre y se llevard a cabo alli, en el Centro
Cultural General San Martin y el Cervantes.

Por ultimo, el 28 y 29 de ese mes se lleva-
ré a cabo en Ciudad Cultura Konex la Feria de
Teatroxlaidentidad, un cimulo de activida-
des artisticas (clown, acrobacia, narrativa, ti-
teres, performance, etc.) que girarin en torno
a las tematicas de “busqueda” y “encuentro”.
Y durante la segunda parte del afio funcionara
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Teatroxlaidentidad Itinerante, el programa “via-
jero” de la asociacién, que tiene por objetivo pro-
fundizar en la problemitica particular de cada lu-
gar que visita, ya sea en el interior del pais como
en el exterior, en colaboraciéon con exiliados du-
rante la dictadura que viven en otros paises.

Con todo, TxI se propone seguir con su objetivo
de dar batalla a todas aquellas “sombras” de la
violenta dictadura que atin sobreviven en la ac-
tualidad. Aquellas que se esconden, se disfrazan,
se filtran, pero que siguen ahi, en la herida de un
pueblo que necesita dejar de sangrar, para em-
pezar a construir. “Porque son oscuridades que
a nada temen mads que a la reflexién”, resumen
los teatristas”. Y porque “pocas cosas son tan
efectivas en este combate como la sensibilidad,
la duda, la emocién, el recuerdo, la accién y el
desesperado intento de entendernos y convivir”,
concluyen. En eso estd Teatroxlaidentidad. Lo
que resta es tarea de todos.
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‘"Estamos entrando en una
nueva relaeton con los objetos"

MARA TEIT / desde CABA

En nuestra ciudad convergen miles de especta-
culos que amparan un sinfin de lenguajes y esté-
ticas. Desde las diferentes disciplinas que convi-
ven hoy dia se ha llegado a repensar ciertas ideas
en profundidad por fuera de los cinones. La
Dramaturgia es un ejemplo clave. Ana Alvarado
ha atravesado ese camino de cambio desde su
primer encuentro con un especticulo de Tadeuz
Kantor, pasando por El periférico de objetos en
el nacimiento mismo del teatro Off como hoy lo
conocemos, hasta hoy. Aparece, entonces, esta
inquietud por reforzar la reflexion con Teatro de
objetos. Manual Dramattrgico.

-Escribi este texto y le puse el nombre de “ma-
nual” porque en algin punto es un libro frag-
mentario con pensamientos y recetas, destina-
do a los directores y autores interesados en el
Teatro de Objetos. Nacié de las charlas y clases
que ddbamos con Mariana Gianella en la materia
Dramaturgia de la escena, para la Diplomatura
en Teatro de Titeres y Objetos de la UNSAM ,
de los talleres que dicté de interpretacién y direc-
cién para el teatro objetual con Carolina Ruy, de
mis viajes para dictar talleres por distintas pro-
vincias argentinas y también por otros paises de

Latinoamérica y de los pensamientos que dieron
origen a la Especializacién en Teatro de Objetos,
Interactividad y Nuevos Medios de la UNA. En
fin...de toda mi experiencia docente y de la con-
ciencia de que si los titeres y objetos van a ser
estudiados en la universidad deben configurar
investigacion y teoria. También de la percepcion
de que falta armar un corpus tedrico especifico
para el 4rea, generar pensamientos que abor-
den la llegada a la escena con un poco de espe-
cificidad y otro poco de libertad para encontrar
los referentes en otros campos como el teatro,
el cine o la filosofia que sumen a nuestra acti-
vidad su saber mas documentado. Forman par-
te de este texto ademas de las reflexiones mias y
de Gianella, las obras de ella misma, Francisco
Grassi y Fernando Avila. Los tres se aventuraron
a pensar una obra para adultos en la que los ob-
jetos son relevantes, sin ser esa la Gnica posibili-
dad de decision escénica. Tomando a los objetos
en sentido amplio También hay ejercicios para
generar una obra destinada a los titeres/objetos
exclusivamente y experiencias de abordaje de tex-
tos de autor teatral llevados a la escena objetual.
Aqui va mi aporte un poco caético quizas pero
nacido de la experiencia de treinta afios visitando
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un lenguaje escénico desde siempre fue hibrido y
con un importante componente visual

-En un momento, se pasa de la nocién de Teatro
de titeres a Teatro de objetos. Incluso hablaste de
“declaracién de principios”, como si el teatro de
titeres estuviera en deuda en su definicion, con
lo que acontece.

-De la idea de teatro de titeres al teatro de ob-
jetos, hay un problema de definicién. Lo que no
queda claro es que la palabra titere cerraba algo.
El titere es teatro de objetos pero el teatro de figu-
ras, de formas animadas, es una caja mas grande.
Un objeto encontrado puede configurar la esce-
na de otra manera. Nosotros pensidbamos en ese
momento en el valor que se le estaba dando a la
relacién del objeto y su manipulador. Se armaba
un entre, entre manipulador y objeto, y ahi pa-
saba lo mas interesante para lograr las puestas
mas fuertes. Justo ahora estaba hablando con un
alumno que quiere jugar al revés, como una re-
flexion de que el objeto ensefié a mover al actor.
Una respuesta a qué hacer con las manos y con
las cosas. Estamos entrando en una nueva rela-
cién con los objetos y estamos perdiendo algunos
trabajos manuales, que las maquinas y las cosas



nos pueden volver a ensefiar cdbmo hacerlo. Que
el hombre sea menos necesario para producir
ciertas cosas, genera un montén de traumas. Las
personas desarrollamos menos habilidades para
sobrevivir porque no las necesitamos. Hay un tex-
to muy interesante de Hito Steyerl: “Los condena-
dos de la pantalla”. Habla de otra nocién de cosas:
las imagenes, las que usamos todos, y que ade-
mas las podemos trabajar, tocar, partir. La propia
imagen es objeto. El teatro de objeto es también la
imagen. Hay tantos elementos que también cons-
truyen teatralidad, que a veces no se usan, y uno
dice “tenemos todas estas poéticas y no podemos
ponerlas en juego”. Tengo siempre una sensaciéon
de fracaso con el tema de las imagenes.

-El actor en el teatro de objetos genera una
proxemia distinta a lo que la antropologia pro-
pone. Es una relacién mas cercana a ese “entre”
que nombrabas. Hay una zona de contacto y una
zona de encuentro ¢{De qué manera se articulan
en el momento creador?

-Pienso que ahora lo que uno hace es articular
lo que quiere decir y la técnica esta a su dispo-
sicién. Antes la técnica estaba muy codificada.
La manipulacién de los titeres era desde debajo,
de atras y de arriba, varilla o manos, y esa era la
técnica. Pasa esto en todos los lenguajes, porque
uno aprendia la técnica primero, y luego comen-
zaba a intervenirla. Ahora todo sucede a la vez,
y uno elige una técnica porque quiere decir algo
con ella.

-Gordon Craig afirmaba que la marioneta tenia
que reemplazar al actor vivo.

-Si voy a hablar de teatro de objeto me voy a
olvidar de que hay una dicotomia con el teatro de
actores. No se reemplazan porque son dos tareas
distintas.

-¢Y a qué se refiere esa batalla que planteas en
el libro, entre Cosidad y Humanidad? Y enton-
ces, frente a la rotundez del objeto, (Como enca-
ras tus proyectos?

-Estoy haciendo un proyecto donde pienso las
posibilidades que tiene ese vinculo. ¢Tiene auto-
nomia el objeto? ¢El sujeto puede ser sélo inter-
mediario? Es verdad que hay cosas y hay carne,
hay sujetos y objetos, y hay un enfrentamiento.
Pero si vamos a pensar en términos de ganar o
perder la escena, el objeto puede ganar pero no
significa que eso sea un defecto del actor. Si es

.
,k‘ | Instituto
delTensro
Ana Alvaradg

asi es que se decidi6 que lo que se
va a decir se diga o bien con un ob-
jeto o con una persona que habla.
Philippe Genty trae siempre sus
propuestas donde hay cuerpos,
objetos, pocas palabras. ¢Por qué?
Claramente, porque el objeto lo
que no puede es decir. Siunova a
elegir, como en Maria Magdalena
ola Salvacion (texto de Marguerite
Youcernar que dirige en Patio de
Actores con Julieta Alfonso- ac-
triz- y Omayra Martinez Garzén-
Manipuladora), tan literario, el
objeto no encarnaria la voz prin-
cipal. Alli el objeto estard donde
le corresponde estar a un objeto,

y el actor donde le corresponde
estar a un actor. No hay una di-
cotomia, ni una guerra donde
estamos peleando la escena.
En el teatro de objetos, el lugar
predominante lo tiene el ob-
jeto. En Maria Magdalena, que no es
teatro de objetos, aunque hay uno, lo principal
es una actriz que esti en el centro y que carga
la voz. Si hago Teatro de objetos, lo principal es
él y el manipulador, y se pueden hacer millones
de puestas a partir de esta idea. Uno puede darle
por momentos mas valor al manipulador, jugar a
que parezcan lo mismo, que el manipulador des-
aparezca, que haya tension. Los titeres son muy
sensibles a los estados de dnimo, igual que la voz
del actor, y claramente se revelan las tensiones
del que manipula ya que estd todo muy a la vis-
ta. Un manipulador tiene un instrumento, y lo
que tiene que sonar bien es ese instrumento, y
en todo caso, se activa cuando se enciende como
personaje. Siempre estd en un lugar de control
de lo otro. Starosta, cuando hizo Manipulaciones,
trabaj6 con un ejercicio basico de teatro de obje-
tos y él lo evidencia. El ejercicio base es manipu-
lar al otro, y él con eso hizo dos espectaculos. La
danza también tiene una capacitacién, un entre-
namiento para dar vida a algo que esta fuera de
uno. Es un trabajo complejo.

-¢Cémo se planta la Dramaturgia objetual en
nuestra historia teatral donde el texto tiene tanta
importancia?

-El teatro tiene una historia textual muy im-
portante y por mis que se reflexione una y otra
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teatro de objetos

manual dramatirgico

Caleccidn Estudios Teatrales

vez, no pudo ser aceptado que haya teatro sin
texto. Cada tanto el autor parece que lo es todo.
Justamente, el concepto de dramaturgia que ma-
nejo es tan impreciso como el teatro de objetos.
Hay una lucha por el espectro de una dramatur-
gia mas compleja donde queremos que incluya a
los otros lenguajes, que se complejice y se digni-
fique ese material. En Argentores se sigue regis-
trando sélo el texto, la musica a lo sumo. Yo creo
que la imagen es bastante inexorable. Se reflexio-
nara ahora o después, pero en algiin momento se
van a encontrar con el problema, y va haber que
exponerlo. Como se hace con la coreografia. Es
complejo. En algunos lados se esta debatiendo,
esta hablandose: Porqué el teatro se empecina en
no usar la imagen. Una cosa es una decisién y
otra cosa es negar un dispositivo estético que es
atractivo. ¢Por qué no se abandono el canon de la
actuacioén, el canon del teatro? No hay interés. Es
un debate a construir. Y ni siquiera hablo de tea-
tro de objetos y dramaturgia de imagen. Hay un
teatro que no genera disefio. Ya lo sabia Gordon
Craig. Y los titeres han tenido siempre esa inde-
pendencia de encubrirse en la frontera. Genty es
una figura, llega e impacta, viene de la misma
generacion que Peter Brook, pero no tiene su re-




» Escenas de "Zooedipous".

conocimiento. El teatro de titeres ha tenido una
resonancia pero el canon se produce en otro lu-
gar. Y yo creo que tiene que ver con que logica-
mente, hay una tradicién mucho mas legitimada
del teatro de texto. Los titeres igual buscan la pe-
riferia en su esencia de trashumante, tienen otra
relacién con el pablico.

-¢Quién legitima?

-¢Los directores de festivales, la critica? La critica
ya no genera opinién y ya, me parece, que no legi-
timan. Yo convivo por fuera. El fuerte ya no es que
aparezcan esas lecturas para que vos dialogues con
eso. La opinién sobre vos, la construis vos mismo.
En Buenos Aires se armé la bienal de perfoman-
ce, pero no hay mucho de intervencién espacial.
Somos una ciudad de teatro de sala. Gustamos de
los actores, de sentarnos a escuchar un texto.

-Sin embargo, estd mas en boga que nunca rei-
vindicar al teatro de objetos para adultos.

-Cuando aparece una persona que se dedica a
investigar, aparece el problema como si nunca
antes hubiera existido, pero el teatro de objetos
para adultos, desde que apareci6 sigui6 su cami-
no experimental. La critica estaba mirando hacia
otro lado, pero no es que no pasaba. Los creado-
res también estan hablando un montén. Estin
haciendo festivales que convoquen. Hay un fes-
tival estable de titeres para adultos o el festival
de Catalinas donde no aparecen especticulos
“para nifios o para adultos” y esa indefinicién es
la esencia. El periférico claramente no era para
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nifios, pero, por ejemplo, Genty va hacia todos
los publicos. Es todo un fenémeno coyuntural.
Trabajo con objetos y no objetos y no es tan cla-
ro para mi. Romeo Castellucci no hace teatro de
objetos y trabaja muchisimo con ellos. El mismo
Kantor, no hablaba de teatro de objetos. Heinrich
Von Kleist empezé siendo titiritero. Pero nadie
estaba pensando demasiado cudl era la categoria.
Estamos en un momento en que el teatro para
adultos estd bastante aceptado por fin. Lo que si
pasa, y por eso es mas dificil de analizar, es que
por momentos, se pierden dentro del gran teatro.
Hay una cantidad de especticulo impresionan-
te que yo no llego a ver, y eso que el teatro de
objetos es una milésima parte del total. Ahi hay
una pregunta (Qué tenemos de bueno nosotros
para que, al mismo actor que ven en television,
lo vengan a ver al teatro? Yo creo que hay mu-
cho teatro pero poco que decir. Nos estamos ha-
ciendo preguntas serias con todo esto que estd
pasando. Yo creo que el teatro tiene una pregunta
para hacerse acerca de las historias minimas y
las tematicas cercanas. Ya se parece tanto todo:
el teatro se parece al cine, el cine a la televisién.
Todo se parece, entonces, para qué me voy a tras-
ladar. Experiencias escénicas se ven poco. Hubo
un tiempo donde uno iba a ver al teatro actores,
en un espacio que podia ser ese o cualquier otro
y que mucho no importaba, y ahora esta mutan-
do hacia una lenta reflexién escénica sobre los
dispositivos que nos sirven para apoyarnos en la
reflexion misma. No hay mas remedio que poder
hablar de lo que uno hace con pertinencia.
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CARMEN BALIERO
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La apasionada musica y compositora Carmen Baliero
plantea en esta entrevista algunos de los temas que
desarrolla en el libro dedicado a reflexionar sobre la
musica para teatro que publicard en 2015 la editorial
Inteatro. El escrito, una sucesién de articulos en los que
analiza con rigor y profundidad este tema, es mucho mas
que un exhaustivo estudio especificamente musical. Su
analisis, que la lleva a conclusiones tajantes y firmes, y que
se sostiene vigorosamente en una larga experiencia en la
materia, amalgama una cantidad enorme de saberes y por
ello arma un cruce con otras disciplinas y otras artes cuyo
resultado es un agudo punto de vista que desnaturaliza la
mirada ingenua sobre el trabajo creativo.
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_a gente en general consume musica,
hero no tiene una formacion musical”

EDITH SCHER /desde CABA

-¢Qué pensaste cuando apareci6 la propuesta
de publicar un escrito sobre la misica para tea-
tro? ¢Como evitaste que se volviera un manual?

-Siempre reflexiono en torno de ese tema. Por
ende habia muchas cosas que ya pensaba cuando
esta posibilidad de escribirlas surgi6. Tenia, ade-
mas, el antecedente de dar clases y por ello conta-
ba con un desarrollo teérico que se habia dado por
acumulacién de afios. Al escribirlo pensé quiénes
serfan los destinatarios de ese libro, cuyo objetivo
era reflexionar sobre cosas que en general no se
enseflan, justamente, en los manuales, sino que
se reflexionan en el trabajo y en el quehacer coti-
diano. En ese desarrollo se van acumulando teo-
rias, opiniones. El libro busc generar un didlogo
con los hacedores de teatro y de musica.

Por otro lado, me parecia que la Ginica forma de
que se produjera la discusién era opinar taxativa-
mente, y asi obligar al otro a tomar, también, una
posicién. Esa fue la idea. No tanto de manual,
sino, mas bien, de aforismos. En algin momento
discuti este modo de plantear el libro con algunas
personas que escriben habitualmente a las que
les consulté. No escribo libros. Pienso, pero no
me dedico a escribir. Por ende, se me complica-
ba la estructura. Pero consideré que si exponia
los temas que para mi eran relevantes a la hora
de tomar una decisién musical en el teatro, esto
iba a servirle a alguien para pensar. Por eso tam-
bién puse ejercicios al final de los capitulos. Son
la aplicacién de mi teoria, que es totalmente per-
sonal y discutible. Pero ademas en el libro opina
mucha gente. No escribo sélo yo.

-¢Como ordenaste los capitulos? ¢La propuesta
es leer rigurosamente del capitulo 1 en adelante,
en un avance progresivo, o se puede empezar por
cualquier lugar?

-Creo que se puede leer de cualquier manera. Ni
siquiera es necesario leerlo entero. Me parece que
si es bueno detenerse, en primer lugar, en la in-
troduccién para ver hacia donde apunta, pero des-
pués cada cual puede tomar los capitulos que le
interesen. No hay una concepcién cronolbgica ni
ordenada. Sihay un pensamiento de orden, cuan-
do al final aparecen las experiencias propias, es
decir, ejemplos de obras en las que estos criterios
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» Carmen Baliero.

y esta teoria se aplicaron. Pero también alguien
podria leer primero todas las obras y luego anali-
zarlas con la lectura de los primeros capitulos.

-De cualquier modo, lo que planteas en el ca-
pitulo 1, en el cual describis qué es la musica y
analizas qué lugares la sociedad le hace, le fuerza
diria yo, a ocupar casi para llenar un vacio, da un
enfoque de lo que va a venir.

-En el primer capitulo quise diferenciar lo que
es la musica para teatro de lo que es la musica
pura y a la vez distinguir lo que es la musica in-
dependiente de la musica funcional al mercado.
El teatro también tiene una vertiente funcional al
mercado. Pero la mussica se usa en todo y el teatro
no. Si bien podemos considerar que un juicio o
una ceremonia religiosa son puestas en escena y
asi en otros casos, hay un pacto implicito entre
los que lo hacen. En cambio con la musica, de-
cidir que ésta es funcional a todo no es un pacto
implicito sino una imposicién del mercado y del
sistema que la transforma en ruido.

-“La musica se utiliza para mentir”, afirmas con
fuerte sentido critico.

-Hay millones de formas de mentir con la musi-
ca. Muchas veces se la utiliza como estado animico
impuesto, falso. Uno va a un bar en el que pasan
jazz y cree que ese bar es mas banana que el otro
en el que se escucha cumbia, por ejemplo. Uno
se va a hacer un anilisis y le ponen musica sua-
ve para que se calme. Es todo mentira. Cuando se
usa la musica para funciones sociales o politicas,
también ésta cumple una funcién heroica de la
cual no saca rédito. Existen falsos heroismos, fal-
sos compromisos, falsas emociones. Un caso en
el que se la usa mucho es el de los noticieros. Por
ejemplo, se escucha musica dramética cuando se

muestra gente humilde ala que le lleg6 el agua ala
casa. Es decir, no es suficiente el drama social: hay
que decorarlo con una musica que opine, y nos
indique cémo tenemos que pensar. Se muestra
que un ledén caza una cebra y suena una musica
siniestra, como si el pobre leén fuera Terminator.
El uso de la musica transforma ese hecho en una
crueldad espantosa, cuando en realidad se trata,
simplemente, de un leén que caza. Se le aplica eso
una moral, un juicio de valor falaz.

-En el libro dejas claro este concepto de en-
trada, para sostener luego que la musica en el
teatro debe ocupar el minimo lugar posible. Es
decir que no debe ser protagonista, como cuan-
do se trata de mausica pura, sino estar mezclada
con los otros lenguajes y aparecer lo minimo
indispensable.

-Lo que sucede es que el concepto de musica
es muy amplio. Es como el concepto de perso-
na. No es lo mismo una maestra jardinera que
un teniente general, que un asesino serial, que
Teresa de Calcuta. Son personas, si, pero eso sélo
no nos dice nada. ¢Qué quiero decir? Que, en
funcién de para qué y como se utilicen los soni-
dos, el codigo de la musica se transformara en
prostibulario o no. El tema es que en la musica
para teatro uno no utiliza musica pura. Las reglas
son totalmente distintas. La musica pura impli-
ca la transmisién de algo totalmente abstracto
e indémito. Puede llegar a utilizarse el Himno
a la alegria de Beethoven para mostrar esclavos
que se rebelan, pero la musica en si misma no
busca eso. La musica busca timbres, estructuras
y formas abstractas que no son traducibles. En el
teatro se llama musica a todo sonido al que se le
otorga un valor estético y se lo utiliza. Puede ser
el de las palabras o el sonido ambiente. A veces
hay musica también en las obras. Lo que no pue-
de tomar protagonismo es el cédigo musical en
si mismo. Porque ademds, si fuese protagonista
le ganaria al teatro. Siempre le gana.

-éPor qué?

-Porque es intraducible y porque en la musica
no hay contradicciéon. Y ademais porque uno tie-
ne ya adscripto en su acervo cultural relaciones
afectivas con cierta musica. Si a mi me ponen a
los Bee Gees en una obra y yo justo me enamoré
con esa cancién en un baile, y ademas después
estuve con esa persona 6 noches seguidas, es
muy probable que cuando escuche eso lo relacio-
ne mas con aquel hombre maravilloso que con
la obra que estoy viendo. Entonces, repito, existe
la memoria afectiva en la musica. Uno escucha y
relaciona con historias, con momentos.

-Es frecuente encontrar hoy, en las obras, la
musica fusionada con el teatro y los otros lengua-
jes que en él convergen, ¢cOmo vos proponés, o
creés aue sucede lo contrario?
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-Creo que hay un uso abusivo de la musica pero,
mas que eso, hay un uso ingenuo. El teatro de-
sarroll6 muchisimas corrientes en la Argentina.
Hay en él posturas politicas, éticas y estéticas,
pero en general no se reflexioné sobre la miusica
para teatro con tanta profundidad. Si se habla de
la cuarta pared, del pablico y el no ptblico, de la
tramoya en escena, de si el idioma debe ser o no
coloquial, de si la forma de hablar es antigua o
no, de si el texto debe ser adaptado o no. Se di-
serta acerca de qué es el teatro de autor, el teatro
improvisado, el teatro comunitario. Todo eso se
desarrolla y, de hecho, hay clasificaciones. Pero
estoy segura de que nunca escuché, en mas 20
afios de trabajar en esto, que se ensefiara seria-
mente musica a los actores. Ahi hay ingenuidad.
La gente en general consume misica, pero no
tiene una formacién musical. En los colegios se
ensefia mal musica, tanto en los primarios como
en los secundarios, entonces no hay una postura
intelectual frente a la musica. Cuando digo inte-
lectual no digo fria, digo no ingenua. Creo que en
general la inercia lleva a las elecciones no propias
sino impuestas desde el mercado, pero si la me-
nor conciencia de que es asi. Es por eso que uno
llora con una telenovela de Andrea del Boca. Y
llora porque relaciona la tristeza y la emocién con
eso. Para mi todas estas cuestiones tienen que ver
con una falta de madurez estética, con no analizar
y no conocer otras cosas. Creo que si un masico
conociera mas el timbre, que es el tema que mas
me atafie, o las diferentes corrientes musicales
que fueron paralelas a las corrientes literarias y
teatrales, entenderia de otra manera la musica. Se
daria cuenta de que no es todo lo mismo. La ma-
sica no es lo que a él le suena por lo que escuché
en su casa. A él le tiene que sonar por haber es-
tudiado, como en el teatro, porque si no un actor
estaria viendo las telenovelas que vefa su tia y no
harfa obras de Antén Chéjov.

-Se nota al leer este libro que, ademas de saber
de masica, aparecen tus opiniones sobre el mun-
do, posturas politicas, teoria literaria. El analisis
es muy rico por eso también. ;Qué te parece que
se pierde si el musico no se indaga en todos estos
mundos y sélo se sumerge en lo estrictamente
musical?

-También lo digo en el libro: la técnica es ideo-
légica. Dominar una técnica no necesariamente
nos libera. Depende para qué sea esa técnica.
Creo que al musico le pasa algo parecido al actor
y es que, en general, padece de cierta inocencia e
ingenuidad. Entonces, ¢para qué creo que sirve
estar mas formado? Porque la formacién te da li-
bertad de eleccion. El hecho de entender muchas
posturas, de tener estimulos, de conocer a los
tuvanos, a Chico Buarque, a Diamanda Galas, al
Zambo Cavero, cambia la visién del mundo. Uno
empieza a enriquecer su postura. Es claro que
cuanto menos se reflexiona mas ingenuo se es.



-Si. Pero ademas de la amplia y variada forma-
cién musical, aparecen en tu anilisis informacio-
nes y reflexiones que provienen de haber abreva-
do en otros campos.

— Es que para mi el arte no estd escindido. Es
ésa la discusién que tengo siempre. El arte en
todas sus expresiones me atafie y me nutre. Me
nutrié mas la Serie Negra de Goya que mucha
musica. Me fascina Ezequiel Martinez Estrada
bastante mas que muchos musicos que escucho.
Ahora estoy leyendo un libro de Jacques Attali, un
ensayo sobre el ruido que se llama precisamente
asi, Ruidos, y alli encuentro una cantidad enorme
de estimulos para pensar sobre ese tema. La so-
ciedad del especticulo, de Guy Debord, es para mi
una biblia. No me parece inocuo leerlo o no. En
general se considera que el exceso de intelectua-
lidad lleva a la frialdad o a la cosa incomprendida
por el otro. Creo que ésa es una postura un poco
vaga y también ingenua. La frescura es relativa en
el mundo. El Cuchi Leguizamén tocaba muisica de
Erik Satie, de Claude Debussy, de Maurice Ravel,
y ademas sabia hacer chacareras zambas. Creer
que uno con su buena voluntad pueda llegar a li-
berarse de la inercia del mercado es un error. No
me erijo como una persona excesivamente culta
ni muy formada. Creo, simplemente, que tengo
siempre el entusiasmo y la pasién de encontrar
gente que me estimule. Es una posicién vital, no
sélo intelectual. Lo intelectual es algo muy vital.

- Lo que es evidente, también, es que (parece
una verdad de Perogrullo, pero no lo es) para ha-
cer musica de teatro hay que saber de teatro, o al
menos aprender, de a poco. No se puede ser mil-
sico y saber s6lo de musica a la hora de ponerse a
trabajar en musica para teatro. Por otro lado, afir-
mas en el libro que quien hace masica para tea-
tro debe renunciar a la opinién, en el sentido que
la manifiesta cuando hace musica pura. Ahora
bien: en ese interactuar con el director, con el ilu-
minador, con el escendgrafo, con el vestuarista y
sacar conclusiones acerca de cuianta musica debe
haber en la escena a partir de la comprension de
ese universo en el que convergen todos esos len-
guajes, ¢no hay opini6én, también?

-Si, pero es una opinién en funcioén al teatro no
al deseo propio. Del mismo modo, un actor que
no pueda prescindir de su personalidad encanta-
dora también fallard. Es ahi donde estd el limite
de lo que es ficcional y lo no, y de eso también
hablo en el libro. Es mas realista la real ficcién que
la pseudo-ficcidén, que el realismo naturalista del
teatro. Prefiero un Beckett. Siempre que se emula
la realidad hay un problema. La ficcién inventa,
no emula. Ese es uno de los puntos clave. Pero la
ingenuidad existe. El actor y el musico son seres
humanos, y lo que es dificil en el arte, es algo un
poco zen que me dijo una vez Robertino Granados
cuando yo no podia componer y no me salia nada:
“Estis componiendo con la personalidad, no con

la esencia”. El artista tiene que dejar de lado su
personalidad para poder hacer. Porque la persona-
lidad estd intoxicada de la educacién, de la moral,
de la culpa, de la falta, del pudor, de la omnipoten-
cia, de la soberbia, del egocentrismo. Ese lugar, si
bien siempre va a estar, tiene que ser desplazado.
Por eso, digo, es un poco zen la idea: es querer que
ese objeto exista mas alla de uno. Las reglas seran
las de ese objeto, no las de uno. En algin momen-
to, cuando sale una obra, tiene reglas propias. Para
mi el arte es entender y descubrir cules son las
reglas propias de eso que salié.

— ¢Qué es lo que seria bueno que los directores
y los actores supieran de musica? (Cuil y como
seria una buena formacién musical?

— Una de las cosas mas importantes es que, asi
como saben quién era Antén Chéjov, William
Shakespeare, o Samuel Beckett, sepan quiénes fue-
ron Juan Carlos Paz, Arnold Schénberg, Gerardo
Gandini o Maurice Ravel. Y ya saliendo de la mu-
sica, sepan quién era Jack London, Francis Bacon,
Paul Cézzane. ¢Por qué? Porque un director de
teatro o un dramaturgo no nacen de un repollo,
sino de un movimiento general de gente que estd
pensando de esa manera. No es un solo tipo el que
lo hace posible. Para entender el teatro isabelino
hay que saber qué fue la peste, cuanta gente se
murid, qué pasé6 en 1600 en Londres. No digo sa-
ber todo, porque nadie sabe todo, pero si sostengo
que no hay que creer que las cosas son indepen-
dientes de lo demas. Creo que hay una generaciéon
ahora un tanto geronticida, concepto que emerge,
légicamente, del mercado (el antiage, siempre pa-
recer mas joven). Hay algo curioso que es la no
memoria. Pareciera no haber memoria estética.
¢Qué pasé? ¢Quién era Copi? ¢Quién era Ricardo
Zelarrayan? ¢Quién era Mario Trejo? ¢Quién era
Martha Peluffo? ¢Quién era Jorge De la Vega, que
pintaba y escribia canciones?

— (Creés que esa postura esta acentuada hoy?

-Creo que no hay estimulo para conocer a los
abuelos. Es como si no se acumulara. Todo se des-
cubre otra vez. Es como si no hubiera habido un
movimiento abstracto en la Argentina, como si
no hubiera habido escritores como Juan José Saer
o poetas como Juan L. Ortiz. No digo que todo
el mundo sea asi, pero la sensaciéon que tengo es
que falta acumulacién, falta aprender todo esto
seriamente para no volver a descubrir la pélvora.
Hay una informacién que tiene que producirse.
No es una falta moral no tenerla, pero es una
pena. Ademas el conocimiento produce alegria.

-En el libro hablas también de la cuestion vocal,
del timbre. En un trabajo de los que hacés como
musica de teatro, ¢cuinto incide la sonoridad vo-
cal de los actores?

-Incide mucho. La voz es un sonido que estd
constantemente en escena. En ella sucede lo
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mismo que en la musica, y es que el nivel infor-
mativo es secundario. “Yo maté a mi abuela”, no
quiere decir nada si no lo digo de cierta manera.
El contenido real no lo da la palabra, lo da el tim-
bre. Por eso afirmo en el libro “la palabra miente
y el timbre no”. En este tema aparece también la
cuestion del geronticidio. Hay una corriente que
se autoconfirma en una forma del hablar, que es
la cotidiana de una generaciéon. Hay un medio
que se instaurd en el decir. Y volvemos a la cues-
tién de la personalidad. Cuando uno hace eso, se
autodescribe, en lugar de trabajar para una obra.

-¢Como creés que aprendiste esto que hoy es un
modo de trabajo y algo que intentas transmitir?

-No sé. Supongo que en mi casa siempre se re-
flexiond. Por otro lado, tuve profesores excepcio-
nales (hablo de musicos que me ensefaron com-
posicion) que, justamente, son grandes lectores,
grandes conocedores de pintura, y de musica,
como Mariano Etkin, Coritin Aharoniin, Gerardo
Gandini, Julio Viera, Lucia Maranca. Pero creo
que ademds porque me parece que veo asi. Uno
va a buscar lo que sabe que quiere buscar

-¢Por qué invitaste a otros a participar en esta
publicacion?

-Primero, para que tuviera caricter federal.
Pero ademds me parecia interesante, dado que es
un libro que contiene afirmaciones taxativas, que
hubiera algtin lugar donde se pusiera en duda lo
que yo decia, que hubiera afirmaciones diame-
tralmente opuestas. La eleccién de los que escri-
bieron fue muy amplia. Gente muy distinta toda.
Cada uno dijo lo que quiso y se extendié cuanto
quiso. Entonces, hay una parte que no me per-
tenece, que arma un libro paralelo de opiniones
de todos. Ademas me gusta conectar a la gente
y consideré que la publicacién de este libro era
una oportunidad para que se conocieran entre
si muchas personas y para generar lazos que no
respondieran solamente a los festivales de teatro.



UN CREADOR
Manuel Garcia Migani

El ciclo CORTODRAMA cumplia diez ediciones y estaba de festejo, se
editaban en un libro las primeras treinta obras resultantes del evento, con
un prélogo hermoso de Matias Feldman y de un grupo de jévenes comuni-
cadores enfaticos del ciclo. Nada mas indicado que festejar el décimo ani-
versario haciéndole honor al niimero invocando el universo “maradonia-
no”. Y asi fue, se les pidi6 a los tres autores correspondientes a esa edicién,
montar una obra de no més de 12 minutos, usando como material de inicio
el gol de Maradona a los ingleses en México 86.

Gloria eterna del “Diez”, voy a evocarte! Para que sacudiendo el polvo de estas
tablas, roce aunque sea el teatro, la inmensidad de tu arte.

Y asi fue. La gente copd la sala de teatro El Taller. Las butacas fueron tri-
buna y el pablico hinchada. No paraban de entrar, se sentaban en el piso
o se quedaban parados, estibamos todos desbordando ese lugar para ver
tres pequefias obras de teatro. El iltimo CORTODRAMA de la noche fue
Barrilete cosmico, de Mauri Funes, que en no mas de 12 minutos, puso
ante nosotros una pieza de una particularidad exquisita. En una especie de
opereta con aire rioplatense, unos quince actores copaban la escena, eran
hinchas de fatbol, del club Suyai y nos cantaban con euforia sobre el amor
por sus colores. Eran barrabravas, nos cantaban también, sobre el odio ha-
cia los otros, los adversarios, los del club La Palaya. Y cuando est4 por suce-
der el enfrentamiento, el clasico de Guaymallén, Suyai vs La Palaya, todo se
vuelve euforia, una euforia al borde del odio. En ese contexto “El Juan” del
Suyai y “El Rubio” de La Palaya, se enamoran.

UNA OBRA
Suyai Campion

Sus encuentros clandestinos son para nosotros un camulo de emociones,
una pequefla montafia rusa. Ante el peligro permanente de ser descubier-
tos nos duele la fragilidad de su amor, pero la valentia con la que se buscan
nos emociona y nos llena de adrenalina.

Eramos una hinchada viendo la historia de otra. Su contundencia fue tal,
que tuvo obligadas repeticiones por un genuino “pedido del publico”, y su
contundencia también le dio hasta desertores, que como tales, hablaron su
descontento. Asi que pasadas las funciones, en la semana, seguia en boca
de todos, cada uno elaborando su punto de vista y ensayando teorias sobre
cuestiones del teatro fundadas en la experiencia de ese dia.

El pequefio formato pidié espacio y Barrilete cdsmico dejé de ser un cor-
todrama de para convertirse en Suyai Campion, una obra de una hora. Y le
vino muy bien el estirén. Se mudé al flamante espacio Julio Le Parc, en el
mismisimo Guaymallén de Mendoza. En la cotizada sala circular que, con
sus gradas, parecia pensada para la obra. Estdbamos otra vez ahi muchisi-
mas personas, y creo yo, se hizo presente una vez mas la gloria de aquella
invocacién. En Guaymallén, en el mejor teatro donde podia estar la obra,
en una verdadera pequena tribuna, nuestra hinchada ahora tenia una ban-
da, més integrantes, cantaban y bailaban mejor. La euforia de su alegria al
borde de cualquier otra cosa implicaba el mismo peligroso territorio para
el amor. Y asi, al filo de la muerte y condenado en su origen, de todas ma-
neras, volvia a suceder.



FABIAN Diaz
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Ganadora del tercer premio en el Concurso Nacional de Obras
de Teatro 30 afios de Malvinas, organizado por el Instituto
Nacional del Teatro, Los hombres vuelven al monte, |a obra
escrita y dirigida por Fabidn Dfaz que se presenta en la sala
Apacheta de Buenos Aires, es una fabula ascética sobre
un hombre llamado H que decide internarse en el monte
chaquefio bajo el pretexto de encontrarse allf con su padre,
un ex combatiente de Malvinas devenido en outsider, del
que sélo tiene algunas pocas noticias.
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por el sur

;Quéesun fantasma?, pregunto Stephen.
Un hombre que se ha desvanecido

hasta ser impalpable,

por muerte, por ausencia,

por cambio de costumbres.

En Ulises, de James Joyce.

DAVID JACOBS / desde CABA

A diferencia de lo que ocurre con el grueso de
la produccién dramatica basada en acontecimien-
tos histéricos, Los hombres vuelven al monte pri-
vilegia la complejidad de las relaciones humanas
(las familiares, en este caso) por sobre las remani-
das reconstrucciones de época y los golpes bajos.
Buscando ampliar la mirada existente sobre la his-
toria nacional, este nuevo mondlogo de la escena
teatral portefia contiene el germen de esta tragedia
argentina practicamente olvidada y sus mas tristes
y lamentables consecuencias. En la evocacién que
realiza ese hijo de su padre mientras lo aguarda (H
puede ser Hijo, Hombre, la hache es la letra muda
que hace existir en la palabra lo ausente) confluyen
una multiplicidad de tiempos y espacios, de tonos
y de texturas dramaticas, engarzados con suma lu-
cidez por la precision dramatargica de Diaz y por
la capacidad expresiva de Ivan Moschner, un actor
decisivo para este trabajo.



-¢Que aparecié antes, la historia o el monoélogo?

-Si por historia entendemos el universo des-
plegado y los componentes ficcionales tramados
en el mismo y por monoélogo el registro literario
o dramattrgico en el cual dicho universo se con-
densa, lo que aparecié primero fue la historia.
En mi estaba afianzado cada habitante de este
universo, cada espacialidad. Tengo incorporada
en el cuerpo la geografia, el monte, la oralidad
de este universo. Conozco mucho el territorio
que Los hombres vuelven al monte despliega.
Es mi paisaje objetivo desde que naci hasta los
18 afios, cuando dejé El Chaco para venirme a
estudiar a Buenos Aires, pero serd siempre mi
paisaje subjetivo de referencia. Un monte chato,
caluroso, poblado de seres indémitos, donde mi
infancia se trama entre la pesca, el juego, y el
derrotero del vagabundeo entre amigos a la caza
de alguna aventura. Es el paisaje donde aprendi
a pescar con mi padre y sus amigos. El mon-
te es, igual que en la obra, un lugar mitico. De
regreso y de origen. Me guste unas veces, me
hiera otras, ahi esta.

El mondlogo es el soporte para que esta sub-
jetividad se expanda, porque soy actor y director
antes que dramaturgo y pienso la dramaturgia
como la posibilidad de configuraciéon de un te-
rritorio sobre el cual el cuerpo del intérprete
pueda cobrar densidad. Y en el caso de Los hom-
bres vuelven al monte, el monélogo, como re-

» Escenas de "Los hombres vuelven al Monte. Educacién imaginaria”.

gistro, es especialmente tardio. Antes comenzé
siendo una serie de escenas entre varios perso-
najes y antes quizas, unos versos de un poema
inacabado que ahora no podria precisar donde
comienza. No podria decir que la historia apare-
ce, seria mas preciso, en mi caso, decir que esta
obra me asalta, me toma. Estuve muchos afios
rondando las problematicas que son abordadas
en el texto, acumulando sensaciones, voces,
imagenes, fragmentos. Finalmente, todo eso,
hizo erupcién. La dramaturgia es un territorio
de elevada condensacién dramatica. La escritu-
ra, el proceso, también lo fue para mi.

-¢Qué relacién estableciste con el actor? ¢En
qué grado la actuacion es la base para pensar
como dramaturgo y como director?

— Convoqué a Ivin Moschner porque sabia que
él, por ser de la selva misionera, conocia al igual
que yo la geografia desplegada. Y sabia que el
universo que el texto le propondria convocaria
en su cuerpo una inquietud sensible. Intuia, ade-
mas, que la rigurosidad con la que Ivan trabaja
era completamente necesaria para la magnitud
del texto que abordariamos. Mi relacién con el
trabajo del actor fue la de un “escuchante” —me
permito usar un término difuso para la jerga
estrictamente de direccion-. Fui, durante varios
meses, un oido abierto, atento a las inflexiones,
las intensidades sonoras, las variaciones en la
respiracién, las modulaciones timbricas. Para mi
fue una relacién poco habitual con el ejercicio de
direccién, pero que a su vez me permitié6 com-
prender las fuerzas escénicas con muchisima cal-
ma. Escuchar a Ivan, su cuerpo, su voz, permitir-
me ser modificado por esto fue una manera, lo es
aun, de asumir la direccién de la obra. Este modo
de relacionarme con el trabajo actoral fue confi-
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gurando los espacios, los ritmos, las inflexiones
que juntos fuimos construyendo. No hay imposi-
ci6én de ninguna indole en términos de direccién,
ni decisiones arbitrarias que no se arraiguen en el
trabajo constante con Ivin. Lo que hoy es cuerpo
escénico se fue “materializando” con la liviandad
propia de la musica. Esto hace, a mi entender,
que el cuerpo del espectador se relacione con el
hecho escénico a través de vibraciones invisibles,
hace que quede imantado por las texturas sono-
ras y fisicas. Para mi la actuacién es el territorio
especifico desde el cual concibo la tarea escénica.
No hay hecho teatral sin la objetiva constitucién
en tiempo presente de la accién desplegada por
un cuerpo en relacién a otros cuerpos. El texto
estaba terminado mucho antes de que Ivan lo
abordase fisicamente. Pero ahi no habia teatro.
El hecho escénico que hoy es Los hombres vuel-
ven al monte, se da en la acumulacién de la den-
sidad dramatica producida por el cruce de una
corporalidad y una textualidad consumadas en el
presente continuo de una red de cuerpos.

-Se podria decir que el texto carece de accién
dramética. En todo caso, es el mundo propio,
alucinado y evocado por el personaje quién la
hace existir. En este sentido, ¢(Qué incidencia
tiene en tu formacion el género fantistico y sus
derivaciones?

-Voy a sostener aqui que no hay teatro posible
sin accién dramatica. Los hombres vuelven al
monte es la progresiva y acumulativa transfor-
macién de un cuerpo en tiempo presente, esto
define para mi, la medida de lo dramatico. Si hay
transformacién en los cuerpos convocados en
la red, entonces hay accién dramatica. Es posi-
ble que esta transformaciéon acontezca a través
de conexiones invisibles, necesidades ocultas en



Fabian Diaz

Nace en 1983 en la ciudad de Villa Angela, provincia del Chaco.

Es director teatral, dramaturgo, actor y docente.

Se form¢ en el Instituto Universitario Nacional de Arte, donde realiz6 una Licenciatura en
Actuacién y posteriormente la Maestria en Dramaturgia. Desde 2003 ha dirigido varias obras
de su autoria, entre ellas, El buen uso de las armas, La caceria, y El extrafio caso de la soderia,
con estos dos ultimos especticulos obtuvo premios nacionales y provinciales, tanto a la direc-
cién como a la actuacién. En 2010 participa del ciclo 10 afios de Teatro por la Identidad, con
Caracteres, monologo de su autoria, interpretado por Maria Fiorentino y dirigido por Daniel
Veronese, texto actualmente publicado. Dirigi6 Pequefio Casamiento de Luis Cano, obra que
obtuvo una mencién de honor en el concurso de produccién de 2010 del C.C Haroldo Conti.
Asisti6 la direccién de Mateo en el Teatro Nacional C ervantes y El panteon de la Patria, en el
Teatro San Martin, ambas obras dirigidas por Guillermo Cacace.

En 2012, gand el 3er premio en el 14° Concurso Nacional de Obras de Teatro — 30 afios de
Malvinas — INT con la obra Los hombres vuelven al Monte. Educacién imaginaria.

Es docente de Actuacién y Escritura Teatral en la Escuela Municipal de Arte y Comunicacién
de Tres de Febrero y dicta clases de actuacion en el area de extension del departamento de arte
dramatico del IUNA. Realiz6 su tesis de maestria con una beca de investigacion del IUNA.
Actualmente, Los hombres vuelven al monte se presenta en la sala Apacheta de Buenos Aires.

FOTOGRAFIAS: MAGDALENA VIGGIANI

la batalla de los mundos desplegados, pero sin
dudas afectan el presente del cuerpo (del actor
y del espectador). En la raiz de la obra estd la
Antologia de la literatura fantdstica de Ocampo,
Casares y Borges. Hay mucho de ese universo
atravesado por lo fantastico. Hay algo del géne-
ro que me convoca en las peliculas de Mayasaki,
donde muchas veces lo fantastico irrumpe en lo
real con aire fantasmal, pero con una dulzura in-
finita. Tengo cierta fascinacién por los universos
que despliega Murakami, ese velo muy sutil de
cierta fantasmagoria latente. Y también, en Los
Hombres vuelven al monte, habita para mi una
visién similar a la que Tarkovsky configura en
Estalker. Un espacio/tiempo desencajado de lo
real, a su vez mitico y plenamente fisico. A pe-
sar de todo esto, no fue un objetivo en mi cons-
truir una obra que fuese parte de ese género y
no creo que lo sea. Hay en ella elementos como
la idea de fantasmas, pero refiere a las ausencias
que nos acechan. O el crecimiento de ramas so-
bre el cuerpo, o un hombre devenido guazuncho.
Pero insisto, estas construcciones son producto
de una traducciéon dramatica de la experiencia de
un cuerpo azotado por la soledad, la guerra, la
ausencia y no una pretensién de género.

-¢Te propusiste tensionar esta suerte de cruce
tragico que parece presentarnos la obra entre un
orden natural, representado por el monte, y un
orden humano, moral, representado por el per-
sonaje del hombre?

— Queria escribir una obra sobre un padre y un
hijo, esa era mi necesidad. Realizar unas pregun-
tas que me persiguen, que son dolorosas, que
forman parte de mi generacion, Preguntas que
han sido silenciadas por ignorancia y desprecio.
Queria abordar el dolor de un hombre que atra-

viesa una guerra, que pierde una parte de si para
siempre en el territorio de esa guerra y que es
obligado a la hombria deforme que constituy6
y constituye gran parte de nuestro pensamien-
to patri6tico. Naci en 1983, estoy marcado por
la deformidad de la guerra de Malvinas, guerra
que es la culminacién de un proceso de visibles
delirios del poder que condujeron al homicidio
sistematico. Los hombres vuelven al monte no
pretende la representaciéon de ningtn orden, ni
moral, ni natural. Es la puesta en acto de lo que
un cuerpo puede en tiempo presente, sin espe-
culacién. La dualidad natural/humano-moral
me retrotrae a la de civilizacion/barbarie. Y esta
obra para mi no se basa en establecer dualida-
des, es precisamente lo opuesto, y por lo tanto
dificil de especificar. Creo que es, arriesgando
una intuicién, un campo de diversas fuerzas si-
multaneas puestas en tension. No hay orden, no
hay jerarquias, se da un choque de intensidades
escénicas. Lo moral, lo humano, lo natural que-
dan eclipsados, atropellados por la red que se
hace presente, o en eso quisiera confiar, y en la
capacidad de la obra de no ser reducida a una
lectura tinica. Para mi el cruce no es moral, lo
moral es perverso, sectario y antidemocratico.
Pero si, y en esto me afirmo, el cruce es ético.
Porque darle cuerpo a esta obra constituye — es
mi impulso — una afirmacién de convicciones,
una proyeccién y puesta en acto de una voluntad
de expresar. Es lo opuesto a estar silenciado.

AGUJEROS

-Hay dos elementos esencialmente romanticos
en la obra: cierta exaltacién de la libertad a partir
del camino que emprende H, el protagonista, y
cierta nostalgia de paraiso perdido, como es la
busqueda de los origenes, de la propia identidad,
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que remiten directamente a la infancia y a la fa-
milia. Como si la memoria fuera una construc-
cién hacia adelante. (Es pertinente esta lectura
sobre la obra?

-Creo que estamos frente a personajes desterra-
dos, la guerra se da en un no-territorio, un es-
pacio que esta siendo destruido y a su vez en la
geografia especifica del cuerpo de quien guerrea.
Perder una guerra es perder tu territorio y perder
tu cuerpo. Esa es la condicién de estos persona-
jes, una condicién de sociedad. Somos cuerpos
que intentan hallarse luego de una masacre. Esa
es nuestra necesidad — quizis por eso somos un
pais teatral, por la necesidad de proyecciéon del
cuerpo en el espacio-. Para mi la obra no es ro-
mantica. El Padre no dice ser libre en el monte,
solo dice que puede respirar mejor, que hard un
hueco para enterrarse y apuntar todas las noches
con el rifle y no disparar.



» Fabian Diaz y el equipo de "Los hombres vuelven al Monte. Educacién imaginaria”.

Es verdad que hay una zona hueca sobre la
identidad, la familia, la nifiez. Pero no haria de
esa zona de agujeros motor de una bisqueda del
origen, ni de una identidad. Y tampoco afirmaria
que sea nostalgica. Es mas bien barroca, mez-
cla de vegetacion y animalidad, oscuridad y luz,
sexual, sagrada y profundamente mundana. Es
crudo, pero no hay libertad ni paraiso para estos
hombres agujereados por la guerra. Estan heri-
dos, siempre lo van a estar y esas heridas tam-
bién son nuestras. El monte es un lugar de au-
sencia en la obra, el lugar donde el padre no esta.

-En este sentido, toda esta evocacion de la ausen-
cia, de lo aludido, es sumamente vital en la obra.

-Efectivamente, esa ausencia es vital. La deter-
mina. Creo que a partir de esta ausencia Ivan
encuentra un motor de accién que es muy es-
pecifico para trabajar en el espacio y darle con-
tinuidad dramaética a lo que la obra establece
como tension. Una ausencia que no se satisface,
que es puro agujero.

-Para los romanticos la reconciliacién con el
mundo era posible en la fusion con la naturaleza.
¢Es lo que ocurre con el personaje de la obra?

-’Me prendo fuego” son literalmente las lti-
mas palabras en la obra. La fusién con lo natural
tiene forma de fuego. Y para mi no es metafora.
Es un cuerpo consumido por el calor abrazador
del sol del verano. Es fisico. Para los que hacemos
Los hombres vuelven al monte ese fuego no es
una figura retdrica, es literal y no puedo imagi-
narme el dolor de un cuerpo que se incendia en
el medio del monte. Por lo que si bien es cierto
que se da una fusién con lo natural, esta no es
romantica. Es tragica, Dantesca.

-Casi sobre el final de la obra el personaje dice:
“Asi me educo. Con la imaginacion. Imagino
donde esta mi padre”. ¢Estas tres lineas podrian
ser la sintesis de la obra? Como si antes de sen-

tarte a escribir hubieras tenido muy claro esto y
lo demas se precipito después.

-Mi padre estuvo en Malvinas, tengo la sensa-
ci6én de que algo de él quedo alla. Esa ausencia es
su fantasma. Nunca fue ficil ni cémodo hablar
sobre esa experiencia en su vida. La ficcién, en
su capacidad de desplegar un pensamiento poéti-
co, reordena los vectores de la realidad. El teatro
es un juego imaginativo, y la imaginacién, como
actividad inherente a lo humano, es a su vez una
posibilidad para comprender eso que denomina-
mos lo “real”, de intervenirlo, de modificarlo y re-
disefarlo. Eso es politico.

“Asi me educo. Con la imaginacién. Imagino
donde estd mi padre”. Estas lineas dan cuenta de
mi necesidad a la hora de sentarme a escribir. La
escritura posterior, afortunadamente, no respon-
de a ningn plan. En el mejor de los casos, se
asienta en esa necesidad, no para calmarla, sino
para desplegarla y convertirla en la posibilidad
de que un cuerpo aparezca sobre el espacio en
el territorio de la escena. La escritura es, en el
caso de Los hombres vuelven al monte, el primer
eslabén de una cadena que se completa con la
mirada del espectador y si pudiéramos pensar
esta obra como una red imaginativa, entonces es-
tariamos compartiendo en tiempo presente una
disposicién diferenciada de lo real. En eso hay un
gesto de apertura y lo que uno supone su educa-
cién, entra en tensiéon.

-¢Qué influencia tiene la poesia en tu escritura
o en tu formacién personal?

-El ejercicio cotidiano de escribir me impulsa a
percibir que la escritura dramatiirgica esta estre-
chamente ligada a la escritura poematica, mucho
mas que a la narrativa.

Es una escritura conectada al cuerpo y al es-
pacio, a la oralidad. Es una escritura porosa.
Abierta, que trabaja intensamente sobre el cam-
po de la imagen, sobre los enunciados puestos
en tensién. En ambas escrituras el lenguaie se
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condensa y expande los limites del uso conven-
cional del mismo. Ricardo Monti es un referente
para mi, Heiner Miiller también. Me encuentro
atraido fuertemente por esos registros.

No estoy formado en la poesia, me he ido acer-
cando por pura intuicién y por la recomendacién
de amigos. Rilke, Auster, Vilarifio, Hwang Ji, Sara
Choen. Estuve un buen tiempo leyendo muchos
autores de poesia argentina muy jovenes, entre
ellos Blatt, Godoy, Moya, Delgado, entre muchos
otros. Cada vez con mas fuerza la poesia y la dra-
maturgia se me cruzan, me gusta el disefio que
permiten sobre el plano. Una escritura topogra-
fica, que disefia espacio. Mi tesis de posgrados
“La estructura dramatica como una forma espe-
cifica; emergencia de sentido y unidad a través de
la espacializacién” ahonda esta relacién entre la
poesia y la dramaturgia.

Los hombres vuelven al monte es un poema,
pero no estaba en mi escribirlo asi. Fue clara-
mente una emergencia, un hallazgo del proceso
de escritura. Algo asi como descubrir la forma
en una mancha que fue siendo progresivamen-
te contorneada. A la distancia (escribi el texto en
2011) creo que la forma que adquirié y la meca-
nica interna del dispositivo estructural de la pie-
za, hicieron que el trabajo de Ivin Moschner se
asiente sobre un territorio de muchisima solidez.
Lo que Ivan atraviesa en cada funcién también
adquiere el estatuto de un poema. El teatro es un
espacio declaradamente poético. O no es nada.



XV Encuentro Regional de Teatro NEA

Misiones, escenario de excelentes propuestas

Con el auspicioso acontecimiento de la aprobacién de la Ley Provincial del Teatro Independiente,
ocurrido en la semana anterior, se realizd en Posadas el XV Encuentro Regional de Teatro del
NEA. Desde el jueves 28 al domingo 31 de mayo obras de las cuatro provincias - Formosa, Chaco,
Corrientes y Misiones - se mostraron en las salas misioneras: Espacio Reciclado, Sala Tempo, Sala
Mandové Pedrozo, Galpén de la Murga de la Estacién y Centro Cultural Vicente Cidade.
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NUNI FERREIRA / desde Misiones

Tres obras por cada provincia, doce en total, pu-
sieron es escena los temas de los que esti hablan-
do el teatro en la regién. La marca de identidad
de este Encuentro fue la calidad de las propuestas
presentadas. También hubo seminarios y charlas,
ofrecidos por reconocidos teatristas del pais, y
participaron —en la apertura y el cierre— dos obras
invitadas, de Mendoza y Santa Fe. El Encuentro
estuvo organizado por la representacién provin-
cial de Instituto Nacional de Teatro en copartici-
pacién con la Asociaciéon Civil Biblioteca Popular
Garupa Saludable y en cogestién con la Secretaria
General de Extension Universitaria de la UNaM y
la Municipalidad de Posadas. Ademas tuvo el aus-
picio de la Dip. Nac. Julia Perié y de la Secretaria
General de Asuntos Estudiantiles de la UNaM.

LEY PROVINCIAL DEL TEATRO INDEPENDIENTE

La aprobacién de la Ley Provincial del Teatro
Independiente le dio un especial marco de fes-
tejo a este Encuentro. La Cimara de Diputados
de la provincia de Misiones aprobd en la sesién
del jueves 21 de mayo el proyecto de ley que de-
fine la actividad teatral independiente y crea un
Instituto Provincial del Teatro en el ambito del
Poder Ejecutivo provincial. Se trata de un proyec-
to elaborado por el actor y director Luis Andrada
en colaboracién con el colectivo de actores de
Misiones, que fue presentado por la diputada
provincial y teatrera Tiki Marchesini. Este acon-
tecimiento fue festejado como un gran logro
del trabajo del colectivo de los teatreros de la
provincia, que desde hace muchos afos vienen
trabajando para mejorar la situacién laboral y las
producciones locales. Misiones se convierte en la
quinta provincia del pais en contar con una nor-
ma a través de la cual el Estado podra canalizar
recursos para la “proteccién, promocién, apoyo,
difusién y revalorizacién” de la actividad.



* Escena de "De Garcia a Lorca".

LA IMPRONTA DEL TEATRO REGIONAL

Para el representante Regional del INT por el
NEA, el formosefio Carlos Leyes, “el teatro en
el NEA estd en franco crecimiento, y tiene una
impronta propia que se ha venido sosteniendo
desde el mismo reinicio de la democracia: no ha
dejado de plantar bandera, de crecer, de ir para
adelante”. Por otro lado explicd que “desde la ges-
tién que realiza el Instituto a partir de la sancién
de la Ley Nacional de Teatro en el afio ‘97, noso-
tros estamos apostando fuertemente a planes que
tienen que ver con la circulaciéon de los elencos.
Tenemos la ventaja de contar con distancias cor-
tas, un elenco puede abarcar dos o tres provincias
sin inconvenientes; eso desarrolla, moviliza, hace
que los compafieros se conozcan e intercambien,
es un momento de mucho dinamismo”, declar6
y afirmé que “por otra parte los elencos tienen
muy buena performance”.

Capacidades éstas que el publico misionero y
de la regiéon convalidé sin reservas. Alrededor de
1.700 personas circularon a lo largo de los cuatro
dias, provocando el desborde de las capacidades
de las salas, que en todos los casos tuvieron que
agregar sillas o apelar a estrategias de organiza-
cién para evitar que alguien quedara afuera.

OBRAS Y ELENCOS PARTICIPANTES

De Formosa se vieron El kurupi de Itapé, version
libre de la novela Hijo de hombre de Augusto Roa
Bastos, por el Grupo Los Gregorianos. Un uniper-
sonal con gran trabajo actoral y excelente puesta
en escena, de una historia ubicada en la guerra
entre Paraguay y Bolivia. También El Tiempo de
las mandarinas de Rafael Nofal, por el mismo gru-
po, una historia fragmentada, construida a partir
de recuerdos de mujeres victimas de la trata de
personas. Los Gregorianos es un grupo de teatro
independiente de la ciudad de Formosa, creado
en 1999. En 2004 abrieron la sala de teatro del
mismo nombre, que durante once afios fue sede
de encuentros y festivales de teatro y centro de for-
macién para nifios, jévenes y adultos.

La tercera obra formosena fue Payesadas de
Joselo Mak y David Acufa, por el Grupo Los de al

* Escena de "Yesterdei".

lado, una propuesta para publico infantil. El gru-
po se formd en 2010 en el marco del Profesorado
de Teatro del Instituto Superior de Arte Oscar
Alberto Albertazzi de la ciudad de Formosa. Sus
integrantes son docentes en distintas disciplinas
—teatro, musica, danzas, letras, disefio— y provie-
nen de diferentes grupos de teatro.

La provincia de Chaco trajo Una mujer sen-
tada de Daniel Sasovsky por el Grupo de Teatro
Fulanos. Una puesta dindmica, por momentos
vertiginosa, que enfoca las relaciones familia-
res entre tres hermanas que se encuentran para
prestar declaracién después de una brutal masa-
cre de la cual cualquiera puede ser responsable.
Sus historias exponen las heridas que permane-
cen abiertas. Fulanos es un grupo de teatro inde-
pendiente que aborda los procesos de creacién,
para escribir y montar sus propios espectaculos.

También Quiero arrancarte de mi piel de Matias
Pisera Fuster, por la Compania Teatral ELE-TE,
una propuesta enmarcada en el género de biodra-
ma, que pone en escena las vivencias de los cinco
actores en relacién al amor. Lo publico y lo priva-
do puestos en tensioén, recuperando la vida per-
sonal como experiencia tinica y a la vez como he-
cho teatral. La Compafiia Teatral ELE-TE estren6
su primer especticulo en noviembre de 2002 y
desde entonces ha tenido una incesante actividad
artistica, marcando estéticas y estilos en la region.

Y Desconcierto tragico, una creacién colectiva
del Grupo de teatro La Luz, referida al trabajo del
actor antes, durante y después de la construccién
de un personaje y la creacién de una obra. La Luz
es de la ciudad de Villa Angela, Chaco, fue creado
en 2012 y hace trabajos de investigacién teatral.

De la provincia de Corrientes llegé a Misiones
La inapetencia de Rafael Spregelburd, por el gru-
po de teatro Chico Pleito. Una multitud en esce-
na, coreografiada muy precisamente, expone la
“inapetencia” de una mujer que cubre sus caren-
cias como puede, y que a su vez es una metifora
de la sociedad actual. El grupo Chico Pleito sur-
gi6 en 2008 como resultado de un Taller de
Formacién Teatral. Ofrece talleres para nifios,
adolescentes y adultos con un plantel de profe-
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sores titulados e id6neos, en las instalaciones del
Teatro de la Ciudad de Corrientes.

También Yesterdei, cosas que se pierden a la
siesta por el grupo Teatro del Guardn, un espa-
cio indefinido, abierto a la reflexién y al transito
por las memorias personales y colectivas, en el
que dialogan varias voces presentes y ausentes.
El Taller de Teatro del Guaran se formé en el afio
1979 y cuenta con una reconocida labor a nivel
regional y nacional. Fue instalando la Sala de
Teatro de la Biblioteca Marifio en donde desarro-
lla sus actividades desde 1989.

Y Dionisia, la menora de Mauro Santamaria
por el grupo La Trastienda, revisita la historia de
la provinciana analfabeta que recala en la gran
ciudad en busca de mejores condiciones de vida
y termina sometida a ultrajes de una clase media
indolente y envilecida. La Trastienda se formé en
1995 y en sus origenes tuvo como director artis-
tico al maestro Dante Cena. Desde 2006 admi-
nistra en comodato la sala Teatro de la Ciudad
de Corrientes, reinaugurada en noviembre del
2009.

Y de la provincia de Misiones se pudieron ver
La prudencia de Claudio Gotbeter, una comedia
negra que recorre la paranoia de dos mujeres de
clase media que creen que el enemigo esta afue-
ra; en una metafora de las actuales expresiones
de ciertos sectores sociales respecto a la “inse-
guridad”. Se trata de un especticulo concertado
integrado por actores que provienen de los gru-
pos Sendero de Viento, El Ovillo y Ex alumnos de
Ramonita Cantero.

También De Garcia a Lorca de Eduardo Garcia
por la Compaiiia Binacional Jagua Pir(, una pues-
ta con diversos recursos escénicos: clown, titeres,
marionetas de hilo, narracién, cancién andaluza y
poesia. Textos de Garcia Lorca mezclados con tex-
tos del actor, evocando el mundo onirico del poe-
ta fusilado en la época franquista. La Compafiia
Binacional Jagua Pirti fue fundada en el afio 2006
por el artista plastico y gestor cultural Cristian
Marthi (Argentina) y el artista plastico y titiritero
Eduardo Garcia (Paraguay). Tiene base de trabajo
en la ciudad de Eldorado, al norte de Misiones.



* Escena de

* Escena de "Desconcierto tragico".

Y Desesperando en el paramo de Juan Carlos
Moisés, cuatro peones de un circo ambulan-
te abandonados en medio de la nada porque ya
no son necesarios. Es también un especticulo
concertado cuyos actores provienen del grupo
Pitanga en flor.

OBRAS INVITADAS

En caricter de invitadas participaron del
Encuentro dos producciones. En la apertura
se pudo ver El soplador de estrellas de Ricardo
Talento, por el Grupo Cajamarca de Mendoza,
que recientemente recibi6 el premio a la trayec-
toria grupal otorgado por el INT en la 30° Fiesta
Nacional del Teatro — Salta 2015. Una deliciosa
propuesta para publico infantil, con una impor-
tante puesta en escena, que inaugurd el ciclo con
funciones a sala llena.

Y para el cierre se vio la obra Marionetas de
salon del grupo Los Arana de Santa Fe, un es-
pecticulo que invita a participar del ritual magi-
co que trasciende el escenario, en el que se van
hilvanando y deshilvanando encuentros y desen-
cuentros, y donde marionetas y marionetista se
confunden en una tnica danza.

CHARLAS Y TALLERES

El Encuentro tuvo instancias de capacitacién,
de informacién y también abri6 espacios para
la reflexién sobre el trabajo que se realiza en la
Region.

Con una gran demanda de asistentes, que su-
peré el cupo propuesto en un principio, se rea-
lizé el Seminario Procedimientos de animacion
teatral PATEA dictado por el reconocido actor,
director, docente y gestor teatral Victor Arrojo. A
lo largo de dos dias los participantes se nutrieron
de las técnicas que el mendocino fue reuniendo
en su vasta trayectoria como fundador del grupo
Cajamarca de Mendoza y como docente, y que
sintetiz6 en su libro El director teatral ¢es o se

"La Prudencia".

hace? Procedimientos para la puesta en escena,
de reciente publicacién por la editorial INTeatro.

Respecto al procedimiento PATEA, Arrojo ex-
plicé que se trata de “un proceso de investigacion
y sistematizacién de una praxis docente y artis-
tica de mas de 35 afios, una posible sistematiza-
cién de como formar directores”, y agregbd “yo
me tuve que autoformar, no habia espacios de
formaci6én en esa época. Ahora hay mas oferta de
maestros de direccion, pero sigue siendo menos
sistémica. Esto es una propuesta con un marco
tebérico no tan criptico, para que tengan acceso
el hacedor, el que se esta iniciando, o aquel que
tiene experiencia pero ain no ha sistematizado o
tiene algunas dudas”.

Por otra parte, la charla que ofreci6 el formose-
fio Daniel Luppo sobre Festivales Internacionales
de Teatro y circuitos convencionales y no conven-
cionales de América Latina fue muy provechosa.
A lo largo de toda una mafiana el actor sociali-
z6 su experiencia como asesor permanente de
festivales y encuentros en diversos lugares del
mundo y aport6 datos trascendentes para lograr
la movilidad de las compaiiias teatrales y el con-
tacto con otras realidades. La ocasién sirvié para
reflexionar acerca de los beneficios que reporta a
los grupos la posibilidad de la circulacién de las
producciones locales. Luppo transfiri6 sus expe-
riencias y expuso acerca de las estrategias para
utilizar las herramientas que se encuentran a dis-
posicién de los teatreros.

También la reconocida docente, dramaturga y
especialista en semiotica teatral Hemilce Isnardo
ofreci6 una charla denominada Reflejos de la tea-
tralidad NEA en la escena Regional. La mafiana
del altimo dia del Encuentro estuvo impregnada
de reflexiones y debates valiosos y enriquecedo-
res, desatados a partir de la propuesta de esta ex-
perimentada chaquefa. La revision de los temas,
los encuadres estéticos y politicos, la ubicuidad
y pertinencia de las propuestas, las temporalida-
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* Escena de "El tiempo de las mandarinas”.

s

* Escena de "El Kurupi de Itapé".

des y los sentidos que impregnan la produccién
regional, fueron los ejes de una discusién suma-
mente necesaria y productiva para el crecimiento
del trabajo personal y colectivo.

Para Isnardo el teatro que se esti produciendo
en la Regi6n tiene algunos problemas para inser-
tarse en las necesidades de la recepcién, “pero no
es s6lo el teatro del NEA el que esta desconectado,
son momentos en que los lenguajes buscan sus
identidades, son tiempos”. Puso de relieve “las
busquedas individuales de cada grupo de realiza-
dores” y destacé la formacién actoral actual.

Fotografias: Claudio Boja / Malena Reynoso



Los titeres que siempre vuelven

Una remanida -aunque no por eso menos cierta- leyenda de Ia
Z0Na asegura que quien pisa tierra colorada, siempre vuelve. Y para
los mufiecos el mito también vale. Hace 17 afios que regresan a
Misiones pero ademds llegan a esos lugares donde las propuestas

NUNI FERREIRA / desde Misiones

Desde el martes 9 al domingo 14 de Junio, la
zona norte de la norteha (valga la redundancia)
provincia de Misiones se llen6 de titeres. Otra vez
el Festival invadi6 salones culturales, barrios y es-
cuelas de El dorado, Montecarlo, Wanda y Puerto
Esperanza. Y como cada afio, grandes y chicos
respondieron a la convocatoria. Se contaron 7.500
espectadores a lo largo de los cinco dias que durd
la muestra; 5.000 de ellos alumnos de las escue-
las de la zona, tanto primarias como secundarias.

Este afio el Festival estuvo dedicado a la memo-
ria del recientemente fallecido escritor Eduardo
Galeano, por inspirar tanta poesia.

Los comIENZOS

El Festival nacié en 1997, en Eldorado,
Misiones, de la mano de dos titiriteros: Omar
Holz y Luisa Gonzilez, conocidos como el Grupo
de titeres Layla y Lailald. Ellos venian de parti-
cipar en la organizacién de festivales en Rio
Ceballos y en La Falda, Cérdoba, y uno maés re-
ciente en Mar del Plata. En esos tiempos —re-
cuerda Omar— “tratibamos de abrir espacios de
encuentro, de generar arte y cambiar un poco el
animo que se vivia en general, y también de crear
fuentes de trabajo en una época en que el Estado
estaba muy ausente. Plantedbamos que, si cada
uno en su lugar generaba un festival, podiamos
trabajar todo el ano”.

Con el aprendizaje que lograron a partir de esa
participacién en la organizacién de otros festiva-
les, se lanzaron a la realizacién del primer festival
en Eldorado. Por cuenta propia y de manera in-
dependiente, convocaron a otros grupos del pais
con la idea de llamarlo “festival nacional”; pero
la casualidad o el destino quisieron que el espa-
cio de encuentro se ampliara a Latinoamérica:
un elenco colombiano y otro uruguayo andaban
de gira por la provincia de Misiones justo para la
misma época. “Por supuesto se sumaron y fue asi
que nos gustd llamarlo Latinoamericano, porque

artisticas/culturales escasean.

lleva el espiritu de encontrarnos y conocernos en
nuestra América”, explica el artista devenido ges-
tor cultural.

Desde ese momento y hasta ahora, afo tras
afio, la regi6n del alto Parana misionero congre-
ga a titiriteros de todos los rincones americanos
que vienen a contar sus historias. El Tatd Piriri
ofrece diversidad: cada afio llegan a la provincia
titeres de guante o de varillas, mufiecos articula-
dos, marionetas, objetos animados o mufiecos de
gran tamafio; distintas técnicas que se fusionan
para dar vida a las historias. Combinaciones con
artes plasticas, con actuacion, con la danza y has-
ta con la literatura o el canto; la oferta se multipli-
ca abarcando todos los géneros.

Pero la propuesta del festival excede las cuestio-
nes técnicas, especificas del arte titiritero; duran-
te esa semana el acontecimiento es el encuentro.
El encuentro de formas particulares de hablar
nuestro espafiol, o de incluir nuestro portugués
y otras lenguas originarias; de relatos de nues-
tra realidad y fragmentos de nuestras formas de
ser latinoamericanos; de la puesta en escena de
los problemas que nos ocupan y preocupan; de
revisar los modos en que resolvemos nuestros
conflictos; en fin, de re/conocemos en las histo-
rias que visitan esos escenarios por donde pasa la
vida durante cinco dias.

El pablico es un aliado incondicional. Hombres
y mujeres en cuyas vidas la semana de los titeres
se instal6 desde la escuela primaria, hoy llevan
a sus propios hijos a vivir la experiencia. Y si no
hay chicos no necesitan excusas, van igual, solos,
por cuenta propia, a escuchar y ver qué les cuen-
tan esos mufiecos magicos.

“Después de 17 afos la experiencia es gratifi-
cante — asegura Omar Holz-, esta vez se sinti6
la perseverancia y la permanencia del festival en
el publico, terminamos agregando sillas en casi
todas las funciones. La gente, que venia de chi-
quita, hoy va con sus hijos y nietos”, afirma.
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EDICION 2015

El Festival qued6 inaugurado el martes 9 de ju-
nio con la murga titiritera y el baile de gigantes
invadiendo la plaza Sarmiento y la Avenida San
Martin de Eldorado.

A partir del dia miércoles se sucedieron las fun-
ciones en diversos puntos de la provincia, has-
ta el domingo 14 de junio. Esta vez participaron
diez grupos, hubo ediciones en las que llegaron a
ser doce y hasta catorce.

Los grupos que llegaron a Misiones este afio
son:

« Ulularia de Cérdoba, con la obra En burrito a
la escuela.

« Mano a mano de CABA, con las obras La le-
yenda del caballero Jorge y el dragon y Ta Te
Titeres.

« Armadillo de Quetzaltenango (Guatemala),
con las obras De las alas e Ixquic y el arbol
de la vida.

« Diabolo de San Nicolas (Bs. As.), con la obra
Golazo al angulo.

« Paralamano de Sucre (Bolivia), con las obras
Gatita pastora y Gingulber.

« Guifo de Guifiol de Bogotd (Colombia), con
la obra El ultimo arbol.

« Compaiiia Binacional Jagua Pirt de Eldorado
(Misiones), con la obra De Garcia a Lorca.

« Teatro de Titeres Florcita de Cardén de Jujuy,
con la obra La nifia del cerro.

« Compaiiia del Mate de Montevideo (Uruguay),
con La fiesta.

« Pizzicatto Teatro de La Plata (Bs. As.), con la
obra Caballero sin caballo.

Los escenarios copados por los titeres fueron
varios, alcanzando las ciudades de Montecarlo,
Puerto Esperanza y Wanda, ademas de las salas
de Eldorado. El epicentro tradicional fue la Sala
del Circulo Médico donde habitualmente se pre-
sentan todas las obras. También participaron



» Escena de "En burrito a la escuela".

el Salon Cultural Eibl, el Teatro del Pueblo y el
Salén de la Asociacién Civil El Centenario, un
espacio acondicionado en el Barrio Scholler para
albergar especticulos. Con esta disposicién de
salas se cubri6 la geografia alargada de la ciudad
de Eldorado, que se extiende desde el Rio Parani
hacia el centro de la provincia, a lo largo de mas
de 10 kilometros.

En Puerto Esperanza se utiliz6 el recientemen-
te recuperado Centro Cultural Ladislao Ziman,
en Wanda el escenario fue el Centro Cultural y
en Montecarlo la Casa de la Historia y la Cultura
del Bicentenario. También hubo funciones en
los Centros Integradores Comunitarios (CIC) de
los barrios Puerto Pinares y Oleaginosa, y en el
quincho comunitario del barrio Georgias del Sur,
todos de Eldorado, y en los salones de escuelas
tanto de Eldorado como de Montecarlo.

Las manos que aportan para que semejante or-
ganizacién salga bien son muchas. En la coordi-
nacién general estd Omar Holz, el equipo de ges-
tién lo integran Luisa Irene Gonzéilez y Claudia
Martirena. En iluminacién estdin Pablo Cunha
y Julidn Beck, en sonido Eleno Casco, Miguel
Da Silva y Beto. El disefio grafico es de Nahuel
Beck y el registro fotografico corre por cuenta
de Daniela Spengler con el aporte de Alejandro
Méndez y Malena Reynoso. Y como colabora-
dores y responsables de salas trabajan Bibiana
Feldman, David Pereyra, Ingrid Schmidgall,
Gladys Campisi, Sabina Buss, Marcela Diaz,
Javier, Naomi Holz, Yanko Tomas y Mirta Pérez.

Este afio ademas se pudo estrenar una modali-
dad de uso de equipos surgida del asociativismo.
Es que la nobel asociacién civil de Trabajadores
del Teatro de Misiones (ATTeM) obtuvo finan-
ciamiento del Ministerio de Desarrollo Social de
Nacién para la compra de dos sistemas de equi-
pamiento (luces, sonido y telones) para giras, uno
destinado al uso de grupos de la ciudad capital y
otro para el interior. El Tata Piriri estrend el equi-

* Realizacion de murales..

po del interior para adecuar el salén El Centenario
que atin no cuenta con infraestructura.

ACTIVIDADES PREVIAS Y PARALELAS

Cuento dibujado

Con el objetivo de ambientar la antesala del
Circulo Médico, sede central del Festival, la artis-
ta plastica Meg Glouber escribié el cuento Raul
y su amigo Valentino para después desarrollarlo
en laminas coloreadas. De tal manera, mientras
esperaban para ingresar, los espectadores po-
dian recrearse en esa historia contada a través de
dibujos.

Musica en tu muro

También se propuso la realizaciéon de tres gran-
des murales en paredes cedidas por tres centros
culturales de Eldorado: el salén El Centenario,
el Salon Eibl y el Teatro del Pueblo. Las jornadas
comenzaban con bandas locales tocando en un
escenario al aire libre, mientras las personas inte-
resadas en participar se abocaban a la realizacién
de la pintura, guiadas en cada caso por un artista
plastico.

P/39

« £l presentador Omar Holz.

En el salon El Centenario se uso la técnica de
pintura, guiados por Meg Glouber y se trabajé
una creacién colectiva.

Para el Salon Eibl se utiliz6 la técnica de esgra-
fiado, a partir de un disefio de la artista Inés Fertl,
que dio paso al trabajo colectivo.

Y en el caso del Teatro del Pueblo el coordina-
dor fue el artista Lisandro Benitez, y se utilizd la
técnica de grafiti.

A lo largo de todas las jornadas que llevé la rea-
lizacién de los murales también se proyectaros
videos de realizacién regional.

Estas tareas demandaron un tiempo anterior y
posterior a la realizacién del Festival, por lo que
siguieron sucediendo estas reuniones creativas/
productivas en la ciudad, semanas después de
haber finalizado el mismo.

El Festival cont6 con el apoyo del Instituto
Nacional del Teatro, la Subsecretaria de Cultura
provincial, la Municipalidad de Eldorado, y las di-
recciones de cultura de Puerto Esperanza, Wanda
y Montecarlo. Las actividades de Musica en tu
Muro ademas tuvieron el apoyo del Ministerio
de Cultura de la Naciéon. También participaron



* Escena de "Golazo al angulo”.

= -\
» Escena de "La leyenda del caballero Jorge y el dragén".

con pequefios aportes comercios y empresas de
Eldorado.

Taller de Manipulacion de Titeres

En el marco del Festival, Eduardo Garcia de la
Compafifa Binacional Jagua Pir(, dict6 el Taller
de Entrenamiento en Manipulacién de Titeres
El clwon titiritero, a lo largo de dos dias, en el
Centro Cultural Kuarahy de Eldorado.

El taller fue el plan de transferencia de una ca-
pacitacién realizada por el titiritero a partir de
una beca del INT, que le permitié6 a lo largo del
afo 2014 tomar clases con el actor, manipulador,
constructor vy titiritero Javier Swedzky. A partir
de este aprendizaje pudo organizar un método
para trabajar en la creaciéon de escenas cortas, es-
timulando el proceso creativo y la composicién
grupal; combinando objetos, titeres, historias y
narracién; y teniendo a la mirada del clown como
ordenador escénico para focalizar la energia.

Las jornadas fueron aprovechadas por titirite-
ros de la zona y también por jovenes que estin
haciendo sus primeras experiencias en manipu-
laciéon de mufiecos.

P/40

* Escena de "Gatita Pastora”“

historias que llegaron a la tierra colorada

Caballero sin caballo: una historia de accién y disparates en tiempos
medievales. Este singular personaje, en su errante camino, vive fantasti-
cas aventuras y realiza su suefio mas preciado: rescatar a una bella prin-
cesa de las garras siniestras del malvado Brujo.

La leyenda del caballero Jorge y el dragon: El dragon Besos de Fuego
llega al poblado y acaba con la caballeria, la marina y la artilleria; y ade-
mas se lleva a su cueva a la hija del rey. Por suerte en las leyendas todavia
existen caballeros como Jorge.

De las alas: un especticulo sin palabras, repleto de escenas ludicas,
poéticas y humoristicas, un recorrido por los caminos que el ser utiliza
para liberarse de la agobiante fuerza de gravedad.

La nifia del cerro: Brunita trabaja de sol a sol en los canaverales. El
patrén paga poco y el clima castiga. Vive en su ranchito del cerro donde
vivieron sus antepasados. Un dia aparece don Carlos Fisher con papeles
donde dice que la tierra, el rancho y todo lo que esti en ella, le pertenece.

Gingulber: es una palabra que no existe, es Jingle Bells, la navidad que
no es nuestra.

Gingulber trata de hablar sobre esa navidad, de decir lo que nos con-
mueve. Es un homenaje a esas personas que a diario luchan para sobre-
vivir en un mundo que los ignora y los mastica.

Golazo al anguloooo: Una historia donde la pasién, el amor y la amis-
tad confluyen en un partido de fatbol. En esta época donde abunda la
individualidad de la tecnologia, ésta historia nos lleva al barrio donde la
amistad se construia en la calle y en los potreros.

En burrito a la escuela: Luis vive con su abuelo en la montafia. Todos
los dias, montado en su burro va a la escuela, atravesando las sierras
que albergan belleza y peligro. Una historia sobre desafios grandes y
dificiles.

Ta Te Titeres: Historias breves. La titiritera encuentra un paquete extra-
fio mientras cuenta una historia al pablico

El ultimo arbol: A golpes de hacha el talador se propone derribar el 0l-
timo arbol que queda en el planeta. Salvar el arbol es importante porque
alli anida el huevo del pajaro “llama-lluvia”, una especie imaginaria que
salvard al planeta tierra.

De Garcia a Lorca: textos del mayor poeta hispano parlante: La nifia
que riega la albahaca (obra escrita para titeres, que el propio Lorca es-
trené en 1927 como titiritero), La gallina, Romance de la luna, luna y
Dialogo del amargo.

Gatita Pastora: En una zona rural de Bolivia vive Gatita junto a su abue-
lo quien no quiere que ella sea una pastora porque ese es trabajo de pe-
rros y hombres fuertes. Sin embargo, con audacia e inteligencia, Gatita
demostrara que los prejuicios solo traen problemas.

Ixquic y el arbol de la vida: Esta historia emerge del libro sagrado Maya-
Quiché, el Popol Wuj. Los Sefiores de Xibalba (el mundo subterraneo),
llenos de célera y envidia por los conocimientos de los hermanos geme-
los Jun-Junajpti y Vucub-Junajpt, les roban la vida; y colocan sus cabezas
en el arbol mas alejado y marchito.

Fotos: Malena Reynoso - Daniela Spengler



» Escena de "Clac!".

La categoria "nifio” es una categorfa histdrica,
del mismo modo que la de “adolescente”. El
teatro es antiguo como la humanidad vy las
concepciones vinculadas con lo etario son
novedosas, en comparacion. Sin embargo,
desde que el nifio es nifio y el adolescente es
adolescente en tanto categorfas registradas vy
aceptadas (objeto especifico de consumo, no
es necesario decirlo ¢no? juguetes, golosinas,
ropa, etc.) también fueron reconocidos como
destinatarios especificos de los espectéculos
teatrales, entre otros.

pP/s1

MONICA BERMAN / desde CABA

En nuestro pais, el teatro para nifios tiene una
historia casi tan larga como la historia del teatro.
También habia radioteatro para nifios, incluido,
teatro de titeres por radio (si, tal como se lee), los
titeres eran vistos por quienes estaban en el es-
tudio de radio y el resto escuchaba sus voces y,
suponemos, se quedaba con las ganas. ¢Por qué
contar esta anécdota? Porque sin duda parece
un gesto absurdo. Dos signos acompafiaron al
teatro para nifios: cierto absurdo y una enorme
invisibilidad.

En la actualidad, si alguien osa formular una
objecién o alguna palabra despectiva (si, digamos
las cosas como son) aparecen inmediatamen-
te contra argumentos: Hugo Midén, en primer
lugar, pero también Héctor Presa y La galera
encantada, el grupo de la UpeBe, Maria Inés
Falconi, Carlos de Urquiza, Puro grupo, todos
conocidos a nivel mundial. Magnificos titiriteros,
como Omar Alvarez, o los clasicos Libertablas.
Pero estan lejos de ser los tinicos. Hay enormes
talentos que piensan a los pequefios como sus
destinatarios privilegiados. Deberia armar una
larga lista de nombres propios, con el riesgo de
olvidar alguno. Son los que no aparecen en la tele
y, muchos, tampoco en los diarios, los que hacen
su trabajo durante todo el afio (y no los que en-
sayan y estrenan para hacerse el agosto en las va-
caciones de invierno). En el recorte, obligado, la
propuesta es que tomen la palabra porque nadie
mejor que ellos puede decir cémo se ven las co-
sas desde arriba y desde abajo del escenario. En
todos los casos, hacen un trabajo de gran calidad.
Pero ademds, proponen tematicas que a priori
no son para nifios y/o adolescentes. Y desde ahi
también juegan su lugar de desafio. Es necesario
decir que esto es apenas un punto de partida. Y
ojald haya mas voces, aqui y en otros lugares por-
que el teatro para nifios y adolescentes necesita
quién lo escriba.

-¢Teatro para nifios o teatro para toda la familia?
¢Creen en la especificidad?

Mariano Guerra: Teatro para toda la familia, el
teatro es entero. Solo que hay que dejarse llevar
y ser parte.

Gaston Guerra: Teatro para todo publico, sin
duda. Porque por sobre todo es teatro. Al especi-
ficar se achica la propuesta y con ella, el alcance.
Durante muchos afios se utiliz6 “infantil” para



definirlo como un género menor, todavia se si-
gue escuchando el término “obrita”.

Martin Palladino: Nuestra compafiia también
adopta el término “Teatro para toda la familia”.
Hay un “Teatro para bebés”, tal vez, “Teatro para
nifios” dirigido al nivel inicial. En nuestro caso,
tanto un adolescente, un chico de 5 afios y su
abuelo pueden disfrutar de una obra de teatro,
sin estar pensando para quién esta dirigida.

Cecilia Miserere: Claro, por otro lado, el nifio
jamas dice “Vi un infantil” o “Un especticulo
para nifos”, dice en todo caso “Vi una obra de
teatro”. No hay que subestimar al nifio ¢Por qué
no le podemos presentar, dentro de un especta-
culo, una escena dramatica representada con ver-
dad y poesia?

Emiliano Dionisi: Creo que la especificidad
existe, después lo que uno haga arriba del escena-
rio es otra cosa. Pero, ademas, los nifios no estan
solos en la platea. Al principio, tuve desconfian-
za de esa nominacién porque se suele usar para
no definir la edad y cortar mas entradas. Pero
cuando buscas una experiencia amplia, sin gui-
fios pero llena de capas, se genera una especie
de comunién en la platea y todo lo que se puede
compartir es més disfrutable ¢no?

Sebastidan Ezcurra: Coincido en que hay un
teatro especifico para la primera infancia, donde
los recursos visuales y sonoros toman preponde-
rancia para captar la atenciéon del nifio. Muchas
veces estos recursos visuales / sonoros se apode-
ran de la esencia del especticulo y lo vacian de
contenido y eso, a mi juicio, es un error. A partir
de los 5 afios, los nifios ya captan muchas cosas y
es donde podemos empezar a trabajar otros con-
ceptos y empezar a pensar en un teatro familiar.

Julia Garriz: Ademads, el publico es una parte
fundamental de aquello que como artistas crea-
mos, sabemos que todo lo que estamos gestando
estd dirigido a un ptiblico y a mi me gusta pensar
que la franja de publico a la cual esta dirigido es
una franja amplia. Pienso el teatro como un lu-
gar de encuentro, no solo entre artistas y pablico
sino también entre diferentes capas se publicos.

— ¢Como llegaron a hacer este teatro? ¢Decision
o camino casual?

Martin Palladino: Siempre vi especticulos para
nifios y los disfruté en cada etapa con sensibili-
dad y entusiasmo. Me daban ganas de estar del
otro lado deleitando a la exigente platea de nifios.
Recuerdo con un grato placer espectaculos como
los de Hugo Midén u obras del grupo La banda
de la risa. Creo que un momento clave fue descu-
brir el clown dentro de mi profesién, herramien-
ta fundamental para acercarnos al mundo ladico
del nifio. Con La O de Odiseo, descubri que la
experiencia es tan exigente o mas que trabajar en
una obra para adultos, a pesar de que muchas ve-

* Escena de "Romeo vy Julieta de Bolsillo".

ces hasta los propios colegas creen lo contrario,
menospreciando el género.

Cecilia Miserere: A ambos, con Martin, nos
gustaba ir a ver especticulos para toda la fami-
lia. También recuerdo los espectaculos de Midén
con gran alegria y alguno de Hochman. Cuando
tuve a mi primer hijo senti que tenfa una misién,
la de dirigir especticulos para toda la familia, la
de poder contar algo diferente. Hace 10 afios que
trabajamos en eso con el Grupo Amichis.

Gaston Guerra: Desde chico supe que queria
ser actor, payaso, titiritero, tener una carpa de cir-
co. Siempre me fasciné este mundo y cuando de
joven descubri que eso “se estudiaba” no lo dudé,
hice la Escuela de Actor Titiritero del Teatro San
Martin y luego continué mi formacién con varios
maestros. Me fascina laburar para los chicos, me
mantengo fresco. Laburar para chicos te abre la
puerta a muchas cosas también, llegis a toda la
familia, formas espectadores, llegis a lugares
multitudinarios donde asisten chicos. Es un es-
pacio donde es mas facil trabajar sin prejuicios
pero esa libertad también hace que el laburo sea
intenso y cuidadoso desde su origen.

Mariano Guerra: Creo que fue una decisién
casual, a mi me encontré jugando. Tomé la de-
cisién que jugariamos juntos. Un ida y vuelta
permanente. Cuando se sumaron las clases, con-
firmé que estaba en un buen camino.

Emiliano Dionisi: Supongo que me trajo a
esto, el ver trabajos que me emocionaron y no
de pequetio, ya de grande. Espectaculos de Hugo
Midén, Claudio Hochman. El nivel de poesia que
sobrevuela esos materiales es inmenso y a la poe-
sia, en el sentido mas amplio del término, no hay
con qué darle. Cuando se trabaja con las emocio-
nes no dejas a nadie afuera, atraviesa a toda la
platea por igual. Es un hecho muy singular, una
especie de “democracia teatral”.

Sebastidn Ezcurra: En mi caso, empecé de la
mano de Emiliano Dionisi, con la obra Papanatas
y fue por decisién, siempre me gusté el trabajo
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con nifios. Desde que me recibi de docente para
escuela primaria alld por los afios 9o, supe que
iba a terminar trabajando con nifios desde otro
lugar, fuera del aula y con algo relacionado con
el arte.

Julia Garriz: Para mi fue un camino casual.
Emiliano me propuso hacer Papanatas vy, la ver-
dad, es que como actriz tuve cierto prejuicio...
me parecia que habia que contar las cosas de una
manera clara y llana porque se daba por sentado
que no lo iban a entender. Cuando empecé a leer
el texto y a ensayarlo me di cuenta, a través de la
experiencia, que si era posible generar un teatro
que viera los chicos sin subestimarlos.

— Cuando se tiene a los nifios como destinata-
rios ¢hay algiin requisito especifico?

Gastén Guerra: Empezamos con la premisa
que, como creadores, queremos contar algo, algo
que nos sucede, nos emociona, nos moviliza y
queremos compartirlo con otro. Y desde ahi des-
plegar el juego infinito del teatro. Estimulando el
uso de la imaginaciéon. Dejando al publico com-
pletar lo que falta, activar sus sentidos y para que
sea parte activa de esta experiencia. Creando mis-
terio, jugando a ser poetas.

Mariano Guerra: Primero, no subestimarlos,
ellos comprenden mejor que nosotros ese juego
porque asi es la vida de ellos. Tratamos de alejar-
nos del cliché o transformarlo. Observamos sus
juegos, sus modos de comunicarse, a todo eso le
ponemos nuestra poesia, nuestra estética, nues-
tro humor, lo que también nos divierte a noso-
tros, del mismo modo que les divierte a ellos.

Cecilia Miserere: No pienso exclusivamente
en el nifio cuando programo mis especticulos.
Cuando pienso en categorias como el vestuario,
la iluminacién, o la escenografia, no focalizo en
el publico sino en relacién a un todo, a lo que
quiero contar, con una estética particular. No por-
que lo vayan a ver chicos pienso en ponerle mas
color o brillo. Todo lo contrario. Cada material



* Escena de "La comedia de los Herrores".

es diferente y me va a pedir cosas diferentes. En
Odiseo: rojo, blanco, y negro. En Bom Bim Bam
una estética ascética y despojada y colores ocres,
que cualquiera podria opinar que no son colores
para chicos. Y en Clac hay un mix de todas, ca-
sualmente por el recorrido del cine y sus avances,
que es lo que cuenta la historia.

Martin Palladino: Claro, nosotros no traba-
jamos de forma diferente con respecto a otras
obras, salvo en no complejizar el lenguaje y en
que abunde lo ludico. Pero a nivel montaje, tra-
bajo actoral o de puesta, con todas sus cuestiones
estéticas y demas decisiones a la hora de pensar
un especticulo para nifios, son tan o mas exi-
gentes que cuando uno trabaja en una obra para
adultos.

Emiliano Dionisi: Creo que cuando se toma a
los nifios como destinatarios, como si todo tuvie-
ra que estar “adaptado” a ellos y al mundo en el
que viven... si escribo solo con las palabras que
ya conocen o con situaciones que les resultan
reconocibles, salimos todos perdiendo. Estamos
frente a un espectador con todas las letras, respe-
tarlo es nuestra responsabilidad. Siempre trabajo
pensando en el especticulo que a mi me gustaria
ver desde la platea.

Sebastian Ezcurra: Pensar en los nifios es pen-
sar en desafios. No tanto por lo novedoso o no
del material sino mas bien por elegir propuestas
que, de antemano, parezcan lejanas a ese publico
y el desafio estd en acercarlas, hacerlas propias y
accesibles.

Julia Garriz: Como actriz te puedo decir que ha-
cen que uno esté en un estado de alerta todo el
tiempo, arriba del escenario. Concentrado, man-
teniendo la atencién en un nivel quizd mayor
pero que, como consecuencia, permite que uno
pueda estar mis presente en ese hacer. Como ar-
tista te estimula el sentido del juego que muchas
veces perdemos y que es casi lo mas importante
a la hora de actuar.

» Escena de "La cocina cochina".

PANORAMA DEL TEATRO PARA NINOS SEGUN:




PATRICIA ESPINOSA / desde CABA

El director francés Sébastien Soldevila es uno
de los fundadores de Les 7 Doigts de la Main,
junto a otros seis artistas —Isabelle Chassé,
Shana Carroll, Patrick Léonard, Faon Shane,
Gypsy Snider y Samuel Tétreault— provenientes
del Cirque du Soleil y del Cirque Eloize.

El nombre de esta compaiiia canadiense, crea-
da en 2002 y con base en Quebec, refleja muy
bien su gran integracién como equipo y su di-
namica de trabajo, ya que alude al dicho francés
“como los cinco dedos de una mano”, que se apli-
ca cuando distintas individualidades se unen y
coordinan para un objetivo comtn. Dicho propé-
sito consisti6 en unir talentos y experiencias para
la creacién de un circo mais intimista y a escala
humana que les permitiera abordar historias de
vida y conflictos universales muy poco explora-
dos en el mundo circense.

El grupo ha demostrado dos cosas: que la des-
treza fisica ya no basta y que el circo es el género
que mas ha favorecido la integracién de diversas
disciplinas y lenguajes artisticos. Los especti-
culos de esta agrupacién incluyen teatro, danza
contemporanea, musica instrumental, dj’s, cine,
video proyecciones, artes visuales y demas expre-
siones propias de la cultura urbana (como juegos
de pelota y skate).

De dicha fusién multidisciplinaria surgieron
espectaculos tan novedosos como Loft (2002),
Traces (2006), La Vie (2007), Psy (2010) y
Sequence 8 (2012).

Sus giras por Europa, Estados Unidos y Canada
han llevado a algunos de sus directores y co-
redgrafos a participar de grandes ceremonias y
megaeventos. El afio pasado, sin ir mas lejos,
Soldevila dirigié a 6oo performers en uno de los
actos de lanzamiento de las Olimpiadas de Sochi,
en Rusia; mientras que su esposa, la directora

Sebastian Soldevila

“El circo te ensena
a confiar en el otro”

El pasado mes de mayo se presentd, en el VIl Festival
Internacional de Circo de Buenos Aires, el espectaculo Cuisine &
Confessions de la compafiia Les 7 Doigts de la Main. En su sexta
visita a nuestro pafs, la agrupacidn canadiense compartid con el
publico una experiencia innovadora y de profunda humanidad.

norteamericana Shana Carroll (ex trapecista del
Cirque du Soleil) suele colaborar con dicha com-
pafifa como corebgrafa de acrobacias.

Soldevila no menciona ninguno de esos traba-
jos por encargo; el director prefiere hablar de las
producciones de Les 7 Doigts mientras bebe su
primer café de la mafiana. Se expresa con gracia
y calidez en un espafiol bastante fluido y lo pri-
mero que revela es su espiritu de sibarita: “Hace
dos o tres afios que dejé de actuar. Me gusta mas
dirigir, porque ahora puedo comer y ser gordo”,
comenta entre risas, para luego confesar que el
nombre de la compafiia surgié durante una pro-
longada cena en la que sus integrantes continua-
ron bebiendo hasta las dos de la madrugada.

La idea de incluir comida en un especticulo
surgié durante una sesién de brainstorming en
la cocina de su casa, mientras debatia con su es-
posa cual seria el eje de su proximo trabajo. Fue a
ella a quien se le ocurri6 incluir la comida, inspi-
rada en las bromas de su marido quien cada dos
por tres amenaza con dejar el circo para abrir un
restaurante.

En 2014 la pareja codirigi6 Cuisine &
Confessions utilizando diversos platos de comida
como elementos performaticos. El formato de la
obra estuvo vagamente inspirado en un libro de
cocina (Young and Hungry: A Cookbook in the
Form of a Memoir) que la abuela paterna de Shana
publicé en 1970. De alli surgié el plan de combi-
nar recetas culinarias con anécdotas personales.

-¢Qué los impulso a crear este espectaculo?

-Queriamos hablar de la cocina porque es un
lugar muy importante, donde la gente aprende
mucho de sus madres y de sus abuelas y se trans-
miten recetas de una generacién a otra. Es un
espacio que favorece las conversaciones intimas.
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En Quebec, cuando tenemos una fiesta normal-
mente la gente termina conversando en la cocina
hasta muy tarde.

-Por otro lado, los aromas y sabores nos conec-
tan con recuerdos olvidados.

-Asi es. Todo el mundo come y todo el mundo
tiene una historia relacionada con la comida. Me
gusta eso. Y, ademis, la comida es la Ginica cosa
que nos une porque a todo el mundo le importa.
La vida sucede en la cocina, alli se comparten ex-
periencias Unicas. Para nosotros, hablar de la co-
cinay de la comida es una manera de hablar de la
gente. Y para compartir estas historias tenfamos
que cocinar para la gente. No podiamos hacer un
espectaculo de una hora y media y llenar el lu-
gar de toda clase de olores para después no darle
nada al publico....

-El ambiente esti impregnado de aromas ya
desde el inicio...

-Y si no has comido algo antes de la funcién
es muy dificil (se rie). Esos aromas te despiertan
el apetito. Nuestra cocina funciona normalmente
durante la funcién.

-¢Qué platos suelen preparar?

-Hacemos un omelette con jamén y queso, un
pan de banana y pasta con salsa de vegetales.
Hemos trabajado con un chef, durante casi dos
meses, para hacerlo perfecto y que al finalizar el
espectaculo los platos estén listos para servir.

Cuando cambiamos de pais, tenemos que ajus-
tar los tiempos de coccién de la pasta porque va-
rian en cada lugar. Algunos se cocinan en seis
minutos, otros en ocho 6 diez. El agua también
es diferente, asi que cada vez debemos hacer va-
rios test de cocina.



Este especticulo cambia todo el tiempo. El que
hicimos en Argentina fue pensado para el publi-
co argentino. Hay historias de vida detras de cada
uno de estos platos y la gente nos ayuda a cortar
los ingredientes y a preparar la comida durante
la funcién.

-La respuesta del publico portefio fue muy
entusiasta...

-Si. La gente suele abrirse mas con la comida.
Participan en el especticulo y todos quieren pro-
bar lo que hacemos. Hay mucha comunién entre
el publico y los artistas y los nifios se van locos

* Escenas de "Cuisine & Confessions".

de alegria. Cuisine... ofrece diferentes niveles de
lectura, para adultos y para chicos de siete afios
en adelante. Y si los chicos no entienden algo se
lo explican sus padres. Es lo que hago yo con mi
hija de seis afios. A mi me gusta que vea obras
profundas, aunque tenga que explicarselas.

-éRelacion6 este vinculo entre comida y memo-
ria con el caso de Marcel Proust y su evocadora
magdalena?

-Si y también tuve en cuenta que los olores y
la comida activan la zona reptiliana del cerebro,
que es la parte mas primitiva y las que nos co-
necta involuntariamente con esos recuerdos. Es
interesante lo que sucede al finalizar el especti-
culo, la gente nos dice: “{Uy, yo tengo una his-
toria parecida a esal” o “tal cosa me recuerda a
mi abuela”. Esa manera de hablar y de compartir
con la gente, es un modo de decir que pese a todo
estamos juntos en este pequefiito globo, sin im-
portar la religién, ni las nacionalidades. En este
elenco tenemos una artista rusa, tres argentinos,
una sueca, un canadiense, dos norteamericanos
y una francesa. Con mi esposa queriamos que
el casting incluyera gente de distintos paises, ya
que no podriamos hablar de historias humanas
ni de distintas culturas con artistas de una sola
nacionalidad. Nuestros especticulos serian muy
monocromos. Y a nosotros nos gustan las histo-
rias y creemos que las acrobacias tienen que de-
cir algo, el cuerpo tiene que hablar.

-En el especticulo Psy, once personajes afecta-

dos de distintos trastornos psiquicos (insomnio,
amnesia, paranoia, hiponcondria, agorafobia et-
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cétera) lograban superar sus desérdenes menta-
les a través del circo. Fue una hermosa metafora
sobre la enorme capacidad del ser humano para
sobreponerse a sus propios padecimientos. (Qué
tan complicada resulté la puesta?

— Psy fue dificil porque tuvimos que investigar
mucho para entender lo que estibamos diciendo
y no caer en el tipico cliché de “jestoy locooo!”.
Y no fue un especticulo tan triste, tenia mucho
humor. Era como el mundo de Tim Burton: un
poquito loco y a la vez tierno y simpético. En
cambio, Cuisine... fue un trabajo mucho mas
complejo que requirié de un largo proceso de
experimentaciéon y ensayo. No era simplemente
hablar de cocina y de lo mucho que me gustaba
comer con mi abuela.

Nos metimos a fondo con la historia de varias
personas. Hemos trabajado durante meses, pre-
guntando a nuestros artistas, cada mafiana, sobre
sus recuerdos familiares y ademas nos reunimos
en la cocina de mi casa, casi tres veces por sema-
na, para cocinar y conversar.

-Cada plato que se prepara en escena acompafia
una historia de vida.

-Asi es. Uno de nuestros artistas queria hacer
el omelette perfecto, porque de nifio se crié sin
padre y cuando sus medio hermanos iban cada
domingo a visitar a los suyos, él se quedaba solo
con su mama y preparaban un omelette. Para él
era una experiencia muy importante, porque era
el Gnico dia de la semana en el que tenia a su
madre sélo para él. Le cuento esto y me emocio-
no... (se refriega los ojos y pide permiso para ir a
fumar afuera).



-Uno se pregunta como han podido sobrevivir
estos jovenes a semejantes historias de abando-
no, muertes violentas y familias deshechas.

-Sin el circo estas personas, hoy probablemen-
te, estarian muertas. Muchos de sus amigos o fa-
miliares murieron por sobredosis o a consecuen-
cia de incidentes violentos.

No cabe duda que el circo cumple una fun-
cién social. Conozco muchisimas escuelas en
Marruecos que toman a chicos de la calle y en
Brasil también hay dos escuelas increibles que
les ofrecen a los jovenes una manera muy facil
de aprender algo diferente. Eso los ayuda a inser-
tarse socialmente y a generar vinculos afectivos;
porque el circo no lo hace uno solo, se necesita
entrenador, hacer pareja con otro, alguien que te
sostenga o que te ataje en el trapecio. El circo te
ensefia a confiar en el otro.

-iQué otra escena de Cuisine... destacaria?

-Hay historias bonitas y otras muy duras. Una
de las mas importantes es cuando Matias, que es
argentino, habla de la desapariciéon de su papa
durante la dictadura militar. Sus padres habian

ido a comer con amigos y alli lo estaba esperando
un comando militar y los capturaron. Matias te-
nia ocho meses y nunca maés vio a su padre.

En el especticulo él se pregunta quién le dio
de comer el Gltimo dia y qué tipo de comida era.
Si dar comida es un acto de amor, cémo se hace
con un hombre al que van a matar. El lo cuenta al
publico y describe como le hubiera gustado que
hubiera sido esa Gltima escena antes de morir.

-Nadie hubiera imaginado que un especticulo
de circo podia incluir esta clase de testimonios.

-Para nosotros era muy importante compartir
esa parte de la historia de Argentina y mostrarla
en otras partes, porque cuando vamos a Francia
hay gente que no sabe todavia lo que pasé6 aqui.
Yo creo que los argentinos han hecho un trabajo
increible sobre esto. Mi padre es espafol, asi que
estoy muy al tanto de lo que pasé con el franquis-
mo en Espafia. Después de tantos afios vemos
que todavia no han hecho justicia, ni se ha inves-
tigado lo suficiente. Los tnicos que han hecho
cosas y han trabajado para lograr cambios, es la
gente de Argentina. Nosotros valoramos mucho
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» El director y elenco de "Cuisine & Confessions".

eso. Ademas, tenemos una relacién de muchos
afios con el Festival Polo Circo. Nos gusta mucho
su programacion, su chapiteau (carpa) y también
la ciudad. Trabajamos con Gabriela Ricardes
(directora del festival) desde hace muchos afios.
Ella ha visto todos nuestros especticulos y siem-
pre nos invita cuando le gusta alguno.

-¢En qué se diferencian sus espectaculos de la
linea de nuevo circo iniciada por Cirque du Soleil?

-Soleil crea mundos irreales, con personajes
maquillados como superhéroes. A nosotros, en
cambio, nos gusta recrear la vida de la gente co-
mun. No sblo nos interesa abordar aspectos mas
humanos, sino que ademads trabajamos con los
problemas y experiencias personales de nuestros
compafieros. Porque ante todo trabajamos con
artistas, no con disciplinas. Cada vez que empe-
zamos a disefiar un especticulo casi nos da igual
lo que hace cada artista. No nos interesa la per-
feccién, porque creemos que para el pablico es
mas interesante percibir la fragilidad del artista.
Desde luego, todos ellos estin muy bien entrena-
dos en técnicas circenses, pero lo que buscamos
es tener buenos intérpretes para armar una his-
toria y para que ellos hablen de si mismos. Sobre
todo en Cuisine..., donde el elenco participa de
una suerte de intervit, también con humor, por-
que para mi la vida es corta y hay que disfrutarla.

-¢Cudl es su proximo proyecto?

-Estamos trabajando en una pieza de teatro,
también con circo, inspirada en el El proceso de
Kafka. Lo estrenaremos en Nueva York dentro de
un afio. Va a ser muy diferente a todo lo que hici-
mos hasta ahora.



Entrevista a Katarzyna Cytlak

REENCUENTRO CON
TADEUSZ KANTOR

El pasado 10 de junio se realizé en la Casa de la Lectura de Buenos
Aires un homenaje al reconocido creador polaco Tadeusz Kantor,
al conmemorarse el centenario de su nacimiento. Conferencias,
espectdculos y una muestra de su obra visual dio forma a un
encuentro de artistas que reflexiond sobre la obra del genial maestro.

SUSANA VILLALBA / desde CABA

Muchos recordamos como un hito, como un
lujo de haber llegado a ser testigos, ambas visi-
tas (o al menos una de ellas) del Teatro Cricot de
Tadeusz Kantor en Buenos Aires; y con su pre-
sencia en escena, como ya es mitico. La prime-
ra en 1984, con Wielopole Wielopole, y luego en
1987, con Que revienten los artistas. Entre otros
grandes y/o novedosos teatros del mundo que
pasaron por el Teatro San Martin: Kabuki, Odin
Theatre, etc. Otros no lo vieron en vivo pero han
podido conocer aquellas emblematicas puestas a
través del archivo de ese Complejo teatral, o bien
a través de Internet. Lo que no sabe o no recuerda
la mayoria es que ya la obra plastica de Kantor ha-
bia pasado por Buenos Aires, en 1965, cuando en
el Instituto Di Tella tuvo lugar una exposicién so-
bre el arte polaco de esos afios. Esto es parte de lo
que investiga Katarzyna Cytlak, historiadora del
arte polaca que reside en Buenos Aires y cuenta
con una Beca de su pais para analizar e investigar
la obra plastica de este artista, un aspecto menos
recorrido pero igual de importante, ya que una
faceta no existe sin la otra.

“Kantor decia que vivia un menage a trois, es de-
cir que convivia con el teatro y con las artes plés-
ticas”, cuenta Katarzyna.

-¢Alguna de estas artes era la esposa y otra la
amante?

-No lo dijo, y no creo que alguna tuviera pre-
ponderancia, siempre fue desarrollindolas en
paralelo y con reatroalimentacién mutua. El
mismo mundo tomaba una y otra via. Pero creo
que su teatro eclipsa el conocimiento de que en
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1967, por ejemplo, obtuvo el segundo premio en
la Bienal de San Pablo, con una obra en la que
aparecia un objeto asociado a la tela, objeto que
integra el repertorio de sus iconos: el paraguas.
Quiza ocurre que su obra plastica es mas hetero-
génea pero su formacién fue como artista plasti-
co. Antes de la Segunda Guerra mundial cursé
Bellas Artes en Cracovia y Escenografia. Esta tlti-
ma era la puerta entre un mundo y otro.

-También Kantor fue puente entre otros dos
mundos: los paises “del Este” y lo que llamamos
Occidente.

-Si, para él fueron muy importantes sus via-
jes. Las vanguardias, que después de la guerra
retomaron sus propuestas interrumpidas, lo
influyeron mucho. Y decia que mucho de ellas
llevé a Polonia en sus maletas. De ahi que otros
de sus iconos fundamentales fueron las maletas
y las mochilas, o mejor atin el hombre-maleta,
el hombre-mochila. Una de sus obras precisa-
mente fue Mi viaje, diario intimo. Reconocia tres
periodos en su obra plastica que coincidian con
sus viajes. El primero a Paris, en el 47; alli tuvo
oportunidad de ver la muestra de los surrealistas
organizada por Breton, Duchamp; también fue
influido por la Bauhaus, por Picasso, Mir6... y so-
bre todo le impresiond el chileno Roberto Matta,
por su disposicién del espacio y por sus image-
nes del hombre-insecto, tan en consonancia con
la crisis de valores de posguerra. En este sentido,
el mundo de posguerra, el tema de la pobreza fue
central en sus obras, el de los trabajadores. Su
segundo viaje fue nuevamente a Paris en el s5.



* Tadeusz Kantor.

En esa ocasién tuvo contacto con el arte informal,
no solo las obras, también la lectura de textos cri-
ticos, vio las muestras de artistas como Tépies,
Mathieu... Su obra de entonces estuvo muy em-
parentada con esa estética. Algunos cuadros de
entonces llevaban titulos de cimas de los Andes
(Aconcagua) pero porque para los polacos resul-
tan abstractos. Se puede decir que la muestra que
realiz6 entonces fue la primera de arte informal
en Polonia. Su tercer viaje, en 1965, fue a los
Estados Unidos con una Beca de la Fundacién
Ford. Tuvo gran impacto en él la obra de John
Cage y de Robert Rauschenberg; también artis-
tas como Allan Kaprow, Roy Lichtenstein, Claes
Oldenburg y Mark Rothko, entre otros. Al regre-
sar organizdé su primer happening en Polonia.
Hay que considerar también al grupo Fluxus
como una influencia muy importante en sus
happenings.

-Lo de Diario intimo, que menciond antes, tam-
bién me suena muy Kantor.

-Si, fue pionero también en mezclar en la obra
lo autobiografico, como otra forma de romper
con la representacion, romper la ilusiéon. En
una gran exposicién sobre su obra, en la Galeria
Krzysztofory, eligié exponer conjuntamente sus
objetos personales. También su trabajo con la
memoria mezcla lo personal. O el modo en que
utilizaba acciones cotidianas en sus happenings,
como afeitarse.

-Otra forma de reflexién sobre la representa-
ci6on fue un didlogo con obras clasicas.

-Muchas de sus performances fueron cuadros
vivientes que a su modo reproducian un clasico,
por ejemplo La leccion de anatomia o cémo apa-
rece La balsa de la Medusa, de Gericault, en su
Happening panoramico del mar.

-También aparece en uno de sus cuadros
un elemento de Las Meninas, ¢se trataba de
resignificaciones?

-Retoma una costumbre muy popular en el
siglo XIX de concluir las obras teatrales con un
cuadro viviente, en el que la gente participaba.

-La pintura no es s6lo para mirarla, decia, como
tampoco el teatro.

-Siempre volcaba una reflexién plastica en otra
teatral, por ejemplo, en las dos disciplinas en-
contramos dos de sus conceptos fundamentales,
aunque los experiment6 primero en la plastica: la
“realidad degradada” -que también llamaba “rea-
lidad de rango inferior”, la Ginica verdadera se-
gun él, la marginal -y el “objeto pobre”. A mitad
de los 6o nacieron estos conceptos de la falta de
confianza de Kantor frente a la pintura; aunque
luego volvia a ella, tuvo periodos en que negaba
la pintura. El concepto de objeto pobre se desa-
rroll6 en él contemporidneamente al Arte Povera
italiano y al Neorrealismo francés, que también
utilizaban el objeto encontrado. Buscaba en sus

P/48

objetos que fueran usados, gastados, le interesa-
ba que fueran cotidianos, universales, muy facil-
mente reconocibles para todos, comunes, como
el paraguas, pero también le interesaba que fue-
ran inttiles o corridos de su funcién. También
le interesaba como algunos objetos generan un
espacio o lo van modificando, la silla plegable,
por ejemplo, que cambia de forma. Si bien habia
en esto una herencia del dadaismo, en Kantor no
primaba el azar; él compuso un repertorio de ob-
jetos, que aparecieron primero en la plastica e in-
mediatamente después encontraron su lugar en
el teatro y continuaron aparecieron hasta el fin de
sus dias en sus obras teatrales. Luego comenzé
la practica de crear sus propios objetos hibridos,
hibridacién entre humano y objeto.

-Y el Embalaje...

-En el 64 desarroll6 su practica de embalar obje-
tos cotidianos en papel o tela, lo hacia para dupli-
car o triplicar su significacién y para suspender
sus funciones habituales, darles una nueva vida,
pero también podria ser visto como darles protec-
cién. Hizo embalajes de personas humanas, en
uno de sus happenings envolvia a su mujer con
papel higiénico, un acto simbodlico, la mujer se
transformaba en momia en su recuerdo.

-Esto también se asocia con su escenografia,
con su teatro.

-El paralelismo, o el cruce segin como lo vea-
mos, es constante; ya en sus comienzos, al mis-
mo tiempo que generaba un grupo de jovenes
pintores desarrollaba un teatro experimental
clandestino. En el 55, con su especticulo Circo,
intenta trasladar a lenguaje escénico su experi-
mentacion plastica. El resultado fue una enorme
bolsa negra que contenia a los actores moviéndo-
se dentro de ella y de la que emergian extremida-
des o cabezas. Claro que la presencia del actor en
el teatro lo lleva a otros lugares, a otras buisque-
das. En el happening probablemente encontrd
momentineamente un punto de unién. Y hacia
el final de su obra y su vida seguimos encontran-
do el mismo paralelismo entre su altimo ciclo de
pinturas, llamado Nada mas all4, y sus tltimos
especticulos teatrales, sobre todo Nunca volveré
aqui, del 88; en ambos retoma sus creaciones del
pasado y sus modos particulares del autorretrato.



Robert Sturua

"El teatro le ha ganado
la carrera al tiempo”
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JUAN MARTIN GRAZIDE / desde CABA

El director georgiano Robert Sturua (76 afios)
ingresa al salén comedor del hotel Savoy, cerca
del edificio del Congreso de la Nacién, con una
calma envidiable. En su rostro siempre hay una
sonrisa fija, nada forzada, mira directamente a
los ojos y su voz resuena grave y suelta. El di-
rector se dispone a conversar con Picadero, pero
pide por favor que la nota no se extienda mas de
media hora, porque se encuentra cansado. Pocos
dias mas tarde viajard nuevamente a Georgia,
luego de una corta temporada en Buenos Aires
donde present6 su versién de La tempestad, de
William Shakespeare, interpretada por la compa-
fifa rusa Teatro Et Cétera de Mosci1 —que él dirige
y que estrend en 2012 en Rusia-.
Sturua-acompafiado por la intérprete Natalia
Kovaleva, encargada de traducir el texto del ruso al
espafiol, como en producciones anteriores — bro-
mea cuando se le pregunta si actualmente él se
toma su tiempo para ver el teatro que hacen sus
colegas, sobre todo en Georgia y en Mosct, los lu-
gares del mundo donde mas produce. “Sabés que
ya no salgo tanto para ver teatro, no es como en
otros tiempos cuando me podia pasar todo un fin
de semana viendo dos o tres obras. Ya no tengo
la edad como para ir de una parte a otra. Aparte,
imaginate la conmocién de los espectadores cada
vez que me ven entrar en una sala. Dejan de ver
el especticulo sélo para verme a mi (se rie). Soy
como una especie de Maradona: nadie puede de-
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Luego de traer La tempestad a
Buenos Aires, el director georgiano
habla de sus primeros pasos en el
teatro, sobre los textos clasicos
y 1as nuevas tendencias escénicas.

jar de mirarme, y el especticulo que se estd dando
en ese momento deja de tener sentido”.

No es la primera vez que Sturua llega a la
Argentina para mostrar su arte en vivo. Su im-
pronta se hizo conocida en 1987 cuando deslum-
br6 a los portefios con su versién de las obras
Ricardo III, de William Shakespeare, y El cir-
culo de tiza caucasiano, de Bertolt Brecht en el
Teatro San Martin, con su compaifiia Rustavelli,
de Georgia. Dos afios més tarde, dirigié a la actriz
Cipe Lincovsky en el clasico Madre coraje, tam-
bién de Brecht. Y a mediados de la década del
‘9o llegd con Las visiones de Simone Machard,
de Brecht y Shylock, una versién de El mercader
de Venecia, de Shakespeare. Y hace poco regresé
para poner en escena A Electra le sienta bien el
luto, de Eugene O’Neill, con un elenco que enca-
bezaron las locales Leonor Manso y Paola Krum.

Sturua dice que siente gran atracciéon por la
escena portefa, tan vanagloriada por todos los
teatristas del mundo, y que es muy importan-
te para entender de dénde provienen las nue-
vas voces del teatro. “No es un fenémeno tan
normal que la materia del teatro se de en salas
apartadas de lo que se considera el circuito tea-
tral comercial. Eso es casi tnico en el mundo.
Pero lamentablemente, cada vez que vengo a la
Argentina es para trabajar y me queda casi nada
de tiempo para salir y ver qué sucede realmente
con el teatro de Buenos Aires”, dice.
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\

Actualmente, Sturua dirige dos compafiias.
Es el director principal de una compafiia Shota
Rustaveli en Georgia, donde él trabaja hace mas
de 50 afios. Y otra compafiia en Mosct, Et Cétera,
con la que visito esta vez la Argentina. En Georgia
no siempre fue facil su trabajo. Hace unos afios,
Sturua fue apartado de ese cargo porque tuvo
unos encontronazos con el gobierno de Mikheil
Saakashvili —que ya sali6 del poder-. “No le gusta-
ba mi pensamiento y es por eso que me expulsd
de la direccién de la compaiiia teatral. Por suerte,
muchos teatros de Mosct, de San Petesburgo,
me comenzaron a llamar, porque me habia que-
dado sin trabajo. Hasta que llegué a la compaiiia
Et Cétera, con la que me senti muy cémodo, y
con la que actualmente sigo trabajando. Pero con
el poder, por suerte, las cosas no son para siem-
pre. Después de que cambi6 el gobierno que me
expulsé de mi trabajo, pude regresar a Georgia, y
volver a trabajar en el Rustaveli”, cuenta.

— ¢Siempre fue un apasionado por el teatro o al-
guna vez tuvo fantasias de dedicarse a otra cosa?

— Cuando era chico no tenia intenciones de tra-
bajar en el teatro, no habia tenido nunca expe-
riencias que me despertaran curiosidad por este
arte. Queria trabajar en el cine, como director. Mi
juventud coincidi6 con una época muy interesan-
te en el cine francés, y una nueva ola de realiza-
dores y tendencias, que realmente me marcaron
mucho: el neorrealismo, con Visconti, Fellini, y
mas adelante la Nouvelle Vague. Pero finalmen-
te, en Georgia no pude realizar mis deseos de ser
cineasta. Para eso tenia que viajar a estudiar cine
a Mosc1i, pero mis padres no me permitieron ha-
cer eso, decian que era muy joven para vivir en
el extranjero y mantenerme solo. Entonces me
decidi a estudiar matematica y fisica en la uni-
versidad de Georgia, pero con mucho despecho,
casi con rabia. Una vez, en una esquina de una
de las calles que me llevaban a la Universidad me
encontré con un chico con quien estudiaba en la
escuela, y que no me cafa del todo bien. Le pre-

gunté ‘squé vas a estudiar?, ¢qué carrera pensis
realizar?’. Y él me contestb que si estaba todo re-
suelto iba a estudiar fisica y matematica. Fue una
revelaciéon. Entonces decidi hacer lo contrario. Y
fui inmediatamente a inscribirme al instituto del
teatro. Y asi fue que me hundi (se rie).

— Tuvo gran fe en sus intuiciones ¢cuindo se
dio cuenta que realmente habia algo en el teatro
que le gustaba?

— Al principio senti algunas dificultades, pero
luego me di cuenta de que sin ellas no puede pa-
sar nada. Los problemas son una gran ensefian-
za. Pero en general, soy bien dichoso. Siempre
tuve buena suerte en ese sentido, en todo lo que
encaré, en todo lo que expuse en un escenario.
A la suerte la simbolizo como una mujer. Ella
toma siempre mi mano, y le digo, a mi suerte, a
mi destino: podes llevarme a cualquier lado. Esa
siempre fue mi ayuda en la vida.

— ¢Cudles fueron las primeras experiencias
teatrales —ajenas a su produccion- que mas lo
impactaron?

— Tuve un maestro de teatro, un director muy
famoso en Georgia: Mijail Tumanishvili. Una
vez trajimos una obra de él a la Argentina, Don
Juan, de Moliere, interpretada por el teatro joven
de Georgia. Sus obras, sus trabajos en el teatro
como director, siempre me impactaron y en
aquellos afios fueron una revolucién interna para
mi. Fue una guia muy importante para lo que en
el futuro iba a construir en mis propias puestas.
Pero sin lugar a dudas, lo que desencadené un
fanatismo extremo por el teatro fue cuando co-
noci las obras de Brecht. Pude ver sus puestas en
Mosct, cuando lo trajo el teatro aleman Berliner
Ensemble. Quedé realmente conmocionado.

— ¢Qué recuerda de sus primeros afios de tra-
bajo en Georgia?

— Mientras estudiaba realicé dos puestas: una
era una obra de satira politica de un autor ruma-
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no, y otra obra clasica rusa de Ivin Turguénev.
Estas eran como dos vias de mi carrera. Por un
lado, 1a satira politica y por el otro, lo clasico y
lo psicologico, las historias de amor psicolégicas.
Puedo decir que no pensaba en eso especialmen-
te, no era que me estaba preparando para trabajar
esos estilos, pero cuando lo hacia me salia bien,
y siempre con mucho éxito. Cuando ahora estoy
revisando mi camino, mi trayectoria de vida en el
teatro, son las obras satirico politicas o un drama
de amor psicolégico, las que componen lo mejor
de mi repertorio.

- ¢Se puede decir que el teatro sigue molestan-
do a las clases dominantes?

— El teatro molesta al poder, ayer y hoy. Y lo
seguird haciendo siempre. En Hamlet eso se ve
de manera muy clara, por ejemplo. Un hombre
—el tio de Hamlet — mata a su hermano, lo reem-
plaza y se erige como un nuevo rey. Hamlet est4
obligado a vengarse. La misma fabula, que tiene
un montén de coincidencias con la vida politica
real, irrita a los dirigentes. Desde la época de la
historia griega, de los tiempos antiguos, todas las
obras teatrales hablan de politica. Entre los nue-



vos dramaturgos, este sentido politico tan fuerte
de las obras clasicas no se perdié del todo, pero se
estd transformando. Veo las mismas motivacio-
nes, investigando cémo los hombres dirigentes
que tienen el poder manejan todo de la misma
manera de siempre. Nada ha cambiado, los te-
mas siguen iguales. Cambian los métodos pero
la idea sigue siendo la misma.

— Usted es un gran conocedor de la obra de
Shakespeare...

—Trabajé mucho sobrela sobras de Shakespeare.
Monté 22 de las 377 obras que escribié. Parece que
encontraron una nueva, que estan investigando
si es de él o no.

— Shakespeare acostumbraba a hacer teatro
dentro del teatro, como cuando Hamlet monta
una obra en la que muestra cémo fue el asesinato
de su padre en manos de su tio...

— Haciendo esa puesta, Shakespeare quiere
verificar el hecho de que en realidad el tio maté
a su padre. El repite lo que pasé en realidad, él
monta como una ratonera para atrapar a los que
hicieron eso. Se considera que existe un dicho
de Shakespeare, que todo el mundo es el teatro,
que quienes viven en el mundo son actores. Eso
significa que Shakespeare aceptaba el mundo
como un juego.

- ¢Como fue el proceso de trabajo con La
tempestad?

— La idea era contar una historia de un ser hu-
mano que logré entender el mundo y que sabe
hacer de todo, pero esta traicionado por su her-
mano que lo mandé a la muerte junto con su
hija. El protagonista, Prospero, al comprender
a la gente como es, y los motivos que los llevan
a actuar, decide vengarse, como idea principal.
Pero comprende que no puede cambiar al ser hu-
mano y que tiene dos caminos: vengar o perdo-
nar. Prefiere quedarse honrado y no matar, no ver
la sangre humana.

— Préspero cambia radicalmente su postura:
deja de pensar en la venganza para finalmente
perdonar a su hermano...

— Shakespeare es un maestro. Como mistifica,
como esconde los propositos principales, no va
directo a la cuestién, sino que adopta camuflajes.
Hay que buscar el sentido profundo, y eso es par-
te de un maestro verdadero. Yo soy més primitivo
que Shakespeare y explico las cosas de una ma-
nera mas directa. Shakespeare es un dramatur-
go con ironia, nuestra version de la obra exige
humor. Tiene distintos aspectos a seguir, pero
el tema del perdén es fundamental. Asi como
Préspero se va sin venganza, el escritor con este

texto, sale de la escena del mundo y perdona a to-
dos. El gran autor habia alcanzado el maximo ni-
vel en materia de arte y coincido con él en colocar
en la base de la puesta, la cualidad de perdonar
para lograr vivir, una premisa que también inten-
taba resolver Hamlet dudaba: la venganza puede
convertirte en aquello que estds combatiendo

- ¢Un director que encara a un clasico se con-
vierte, en algiin sentido, en un autor?

— En un cierto sentido, es asi. Personalmente
aprecio mucho la obra, el texto que compone el
autor. Eso no depende de si es un clasico o si es
un dramaturgo contemporineo. Porque pienso
que ahora es la tendencia entre los directores,
libremente, cambiar los textos. Estin producien-
do versiones. Por ejemplo, existen miles y miles
de versiones de Hamlet. Hace un tiempo que no
puedo ver Hamlet como clasico. Siempre la es-
tin transformando, inventando cosas. Ojo, que
yo hago lo mismo. Si, los clasicos tienen que ser
adaptados y todos los directores de escena précti-
camente lo hacen. Y se convierten en los coauto-
res de esas obras clasicas.

— ¢Alguna vez se frustr6 al encarar alguna obra
clasica o a algiin autor?

— Puedo decir que no produje ningtn especta-
culo malo. Tal vez hubo experiencias que no tu-
vieron el éxito pensado pero por culpa de algin
contexto. Considero que no tuvo éxito mi versiéon
de Romeo y Julieta en Mosct. Ahi lo que me mo-
lest6 es que fueron invitadas las estrellas del cine
y el teatro ruso de aquel entonces para componer
el elenco. Eran caras de television. Y eso generaba
que hubiera faltazos a los ensayos, porque habia
actores que estaban ausentes, filmando o graban-
do. Era tan grave la situacién que en el ensayo ge-
neral estaba ausente el actor que hacia el papel de
Mercucio, porque estaba filmando en Paris.

— Con los avances tecnoldgicos, y el hecho de
que mucha gente decida quedarse en casa para
ver peliculas o interactuar por las redes sociales,
¢el teatro corre peligro de vida?

— Por supuesto que no. El teatro le ha ganado
la carrera al tiempo. Nada se compara con una
puesta en vivo. Podrd gustarte o no, pero ver una
obra siempre te modifica. Puede ser que en al-
gunas nuevas puestas, lo que se considera teatro
clasico se vea invadido por otras manifestacio-
nes artisticas, como el circo, las artes visuales, y
demés, pero eso sucede para darle mis impacto
a los especticulos. Puede ser que sea més difi-
cil acaparar la atencién del espectador hoy. Pero
de algo estoy muy seguro: El teatro nunca va a
perder. El teatro gana. El método antiguo, el de
siempre, prevalece.
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— ¢Cunado un autor se vuelve clasico?

— Se dice que en Francia, cuando un autor se
muere, lo entierran como a cualquier ser huma-
no, y tienen que pasar 25 afios para que la so-
ciedad comprenda que era una persona clasica o
célebre. Hay veces que en la actualidad existen
textos o autores que acaparan la atencién de la
prensa, y se vuelven infaltables, imprescindibles,
pero con los afos, tal vez ese autor ya dejé de pro-
ducir, o entra en una especie de déficit creativo.
Cuando hay una obra que te parece muy buena
y muy actual, y se hace moda, hay que esperar
a ver qué pasa con eso mismo luego de un afio.
Generalmente, no pasa nada.

- ¢En qué proyectos se encuentra trabajando en
la actualidad?

— Tengo un montén de planes. Hay muchas
buenas obras, geniales actores y jévenes. Cada
uno de ellos espera que trabaje con ellos. Pero
yo tengo a la vez a mi alcance cinco obras dra-
maticas, estoy dudando con qué material empe-
zar a trabajar. Son todos buenos proyectos. Estoy
en una especie de sorteo. Todavia no hay nada
concreto. Cuando saque algo de este sorteo de mi
gorro, te llamo.



Festival de Caracas

UNA FIESTA

QUE LLEGO PARA QUEDARSE
ENLAESCENAINTERNACIONAL

Todo eé" Mundo tr. eALEncL
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“Desaparecimos del mapa teatral por muchos afios y este
afio volvimos a ser uno de los mds grandes eventos a nivel
internacional”, resalté, emocionado, Freddy Nafiez, presidente de
laFundacién para la Cultura y las Artes (Fundarte), de la Alcaldia
de Caracas, Venezuela, ente organizador, junto al Gobierno
del Distrito Capital, de la 4ta edicién del Festival de Teatro de
Caracas, que bajo el lema“iTodo el Mundo a Escena!” conté con
la participacidn, del 10 al 26 de abril de 2015, decinco excelentes
propuestas teatrales argentinas, pafs invitado de honor; a Ia
par de 17 compafifas de Bélgica, Bolivia, Brasil, Colombia, Chile,
Ecuador, Espafia, Francia, Italia, Nicaragua, México, Uruguay vy
179 agrupaciones venezolanas.
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HERNAN COLMENARES / desde Caracas

Un balance positivo, con resultados satisfac-
torios. Una asistencia de 975 mil personas pro-
ducto de un total de 320 funciones en 27 salas
de teatro y espacios abiertos, como parte de una
programacién de 1.362 actividades, que incluye-
ron espectaculos de sala, de calle, comunitarios,
infantiles, y una diversidad de eventos académi-
cos, hilvanados como un escenario comin para
que desembarcara el teatro del mundo.

LLENAR EL VACiO

Caracas se visti6 de teatro, de alegria, como ha-
cia tiempo no ocurria, desde los dias del primige-
nio Festival Internacional de Teatro de Caracas,
creado, en septiembre de 1973, por el artista argen-
tino-venezolano, Carlos Giménez,(1946/1993),
quien siempre pregond que su suefio era trans-
formar “no sdlo el teatro de Venezuela sino el de
Ameérica Latina”.

Empefio de Carlos Giménez, junto a Maria
Teresa Castillo, del Ateneo de Caracas, que brin-
do el disfrute, en 1978, de un memorable Ubu
Rey, dirigido por Peter Brook; ademais, de la
presencia —en el transcurso de las primeras nue-
ve ediciones que alcanzé a dirigir— de Tadeusz
Kantor, Manuel Puig, Griselda Gambaro, Nuria
Espert, Norma Aleandro; y agrupaciones
como The Berliner Ensemble, La Fura Dels
Baus, y Els Joglars.

Reminiscencia aparte, el positivo resultado de
la TV edicién del Festival de Teatro de Caracas,
plantea, desde ya, un gran reto para las futuras
ediciones, obligadas, a partir de este momento,
a brindar lo mejor de las artes escénicas a los
amantes del teatro, y, en especial, al pablico que
empieza a formarse en ese campo.
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PARTICIPANTES
INVITADO DE HONOR

ARGENTINA

BELGICA BOLVIA BRASIL CHILE COLOMBIA FRANCIA
ESPARA ECUADOR ITALIA MEXICO NICARAGUA URUGUAY

Entusiasma conocer que la convocatoria para
la recepcién de postulantes internacionales a
la V edicién del Festival de Teatro de Caracas,
a celebrarse en abril de 2016, cerrd con un total
de 462 propuestas, encabezadas por Argentina
(165); México (75); Espafia (62); Colombia (48);
Chile(33); Brasil(20); y de paises como Austria,
Bélgica, Bolivia, Costa Rica, Cuba, Dinamarca,
Ecuador, Estados Unidos, El Salvador, Eslovenia,
Francia, Guatemala, Italia, Reino Unido,
Reptiblica Dominicana, Uruguay, que también
hicieron llegar sus ofertas teatrales.

Los PRIMEROS PASOS

En 2011, con la idea de reforzar el vinculo cul-
tural de la ciudad y sus habitantes, se emprendi6
la recuperacién de algunas salas emblematicas y
espacios publicos; y con el lema “Lo tuyo es puro
Teatro” naci6 la primera edicién del Festival de
Teatro de Caracas, con la participacién de 8o
agrupaciones nacionales. Renacia, en su esencia,
la figura de los festivales nacionales de teatro,
que en su primera etapa, iniciada en 1959, logrd
alcanzar la séptima edicién en 1993.

Buen comienzo que inst6 a la segunda edicion
del festival; programada con 150 grupos, entre
el 22 de Febrero y el 10 de marzo de 2013, se rea-
liz6 hasta el 5 de marzo, debido al fallecimiento
del presidente Hugo Chavez. Su lema “Ver para
creer” reforzd el proyecto gubernamental de
rescatar el vinculo entre la ciudad, su identidad
y sus habitantes.

La tercera edicién, con el lema “Nos estamos
viendo”, tuvo lugar del 11 al 27 de abril de 2014;
contd con la presencia de 152 agrupaciones.
Rindi6 homenaje a Carlos Giménez, fundador

del evento teatral internacional en la capital ve-
nezolana, y se inauguré con la obra El coronel no
tiene quien le escriba, emblematico montaje de
la agrupaciéon Rajatabla, especticulo creado por
Giménez a partir de la novela de Gabriel Garcia
Marquez. La internacionalizacion era inminente
y asi se anuncio, por parte de los organizadores.

El Festival de Teatro de Caracas no es el Gni-
co que se celebra en la ciudad. Desde 1973, el
evento creado por Carlos Giménez, continud su
presencia, aunque Ultimamente, de forma no
consecutiva, por limitaciones presupuestarias;
pese a ello, el Ateneo de Caracas persiste en con-
vocar y presentar artistas de diferentes lugares
del mundo, bajo la modalidad de temporadas, en
salas ubicadas en el este del drea metropolitana
de la capital venezolana.

El teatro contemporineo de este pais, man-
tiene una entrafiable vinculacién, de larga
data, con la escena argentina. Caracas, ha sido
el lugar de encuentro e intercambio, con indi-
vidualidades como Juana Sujo, fundadora de la
primera escuela nacional de teatro; Guillermo
Korn, y su paso por el Teatro Universitario de
la Universidad Central de Venezuela; Francisco
Petrone; Carlos Gorostiza; Juan Carlos Gené,
y su emblematico Grupo Actoral 8o; Carlos Di
Pasquo; Francisco Ferrari; Eduardo Di Mauro,
Alberto Ravara, Silvia Inés Vallejo, Marta Candia,
y Ratl Brambilla, por citar algunos.

iARGENTINA ES PURO TEATRO!

La presentacién de cinco disimiles puestas en
escena de agrupaciones bonaerenses, permitio,
una vez mas, constatar la vitalidad, la originali-
dad y la calidad de la creacién teatral argentina,
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FESTIVAL
DE TEATRO

CARACAS 2015

peL10 AL 26 PEABRIL

Todo € mundo a edcena

considerada como una de las manifestaciones
culturales mas importantes de Latinoamérica y
del mundo.

A La mujer justa version de la novela de Sindor
Marai, dirigida por Hugo Urquijo; Terrenal de
Mauricio Kartun; Othelo versién de Gabriel
Chamé Buendia; Cinthia Interminable creacién
de Juan Coulasso junto a Jazmin Titiunik; y Luba
de Magdalena Yhoma, se le sumé un ciclo de tea-
tro en el cine, actividades académicas y la presen-
taciéon de publicaciones especializadas en artes
escénicas del Instituto Nacional de Teatro.

La programaciéon se inici6 con Othelo,
de William Shakespeare. Adaptacion y direccion
de Gabriel Chamé Buendia, alumno en sus ini-
cios de un director carismatico como Juan Carlos
Gené.

Chamé Buendia, apoyado en su visiéon de
clown, que le aporté humor, y en un elenco inte-
grado por Matias Bassi (Othelo), Julieta Carreras
(Desdémona, Bravancio, Montano y Bianca);
Hernan Franco (Yago y el Duque) y Martin Lopez
Carzolio (Rodrigo, Casio, Emilia y Ludovico); lo-
gro el cometido: reirse de una tragedia, gracias
a la actuacién y la imaginacioén, para brindar un
inolvidable Othelo.

Gabriel Chamé Buendia, quien transita
desde hace mucho tiempo por los textos
de Shakespeare, supo, en la puesta en escena de
su versién de Othelo, encontrar con claridad, las
acciones més importantes, que se manifiestan
en los permanentes juegos de distanciamiento,
donde los actores entran y salen de sus persona-
jes, se permiten reirse de ellos, cuestionarlos y
volverlos a actuar.

“He vivido una evolucién del teatro y el circo



* Escena de "La mujer justa".

que me interesa mucho, porque lo comico es muy
accesible a la gente, al pueblo; ayuda a entender a
autores como William Shakespeare, con Othelo,
que normalmente no se hace. La nuestra es una
tragedia hecha con humor y esta es la clave”, co-
menté el director.

La primera vez que Chamé Buendia visi-
t6 Venezuela fue en el marco del VII Festival
Internacional de Teatro de Caracas, en abril de
1988, con Escuela de Payasos, creacion del grupo
el Cla del Claun, con actuaciones en Maracaibo,
Barquisimeto, y en el Antiguo Cine Rialto, de
Caracas, el mismo lugar, convertido en el Teatro
Simoén Bolivar, al que, en abril de 2015, 27 afios
después, volvié para mostrar un maravillo-
so Othelo, donde la imaginaciéon estd puesta al
servicio de la teatralidad.

A este trabajo le sigui6 la mimica y la gestua-
lidad de una impactante y sobrecogedora Cinthia
Interminable, dirigida por Jazmin Titiunik y Juan
Coulasso; una creaciéon colectiva, que muestra a
tres hombres y una mujer, (personificados por Eric
Mandarina, German Botvinik, Juan Fernandez
Gebauer y Marysol Benitez), donde los especta-
dores son testigos de su intimidad, representada a
través del cuerpo y la gestualidad. Un disparo ar-
tistico de un teatro que defiende los silencios.

Cinco actos, en una sala-comedor, el mismo
espacio donde unos seres deprimidos y trauma-
tizados hilvanan una historia sin orden, con una
estética cinematografica que incorpora escenas
en camara lenta y simulacién de efectos de soni-
do por parte de los personajes. Lo que si estd muy
claro es el rol de cada uno en esa familia.

Un gran manejo de los cuerpos con movimien-
tos repetitivos y coreograficos, para mostrarnos
los arquetipos de una tipica familia disfuncional.
Asi tenemos que Margaret, uno de los persona-

» Escena de "Cinthia interminable".

jes, estd siempre callada y triste. No habla. Una
voz en off le dice lo que, probablemente, tiene en
sus pensamientos, y asi entendemos su tristeza.

Cinthia Interminable le dio paso a Magdalena
Yomha, quien apoyada en la literatura de Ricardo
Piglia y Roberto Arlt, escribi6 y dirigié LUBA, una
singular historia de amor, con las actuaciones
de Leonardo Murta, (Correa) y Maria Zubiri,
(Luba), que trata sobre la historia de una inmi-
grante polaca, que llega en barco con la promesa
de unanuevaviday cae en una red de prostitucion.

Magdalena Yomha, muestra el encuentro
de Correa (Leonardo Murta), que huye herido,
tras un mal golpe y Luba, (Maria Zubiri), una
mujer hermosa, en la habitacién de un burdel.

Correa, un apasionado del teatro, se asocia con
un compafiero tramoyista y organizan una célula
revolucionaria, para atentar contra las salas tea-
trales dominantes, para devolverle al teatro su
primitivo destino, un montaje que nos recuerda
la propuesta de Antonin Artaud: “devolver al tea-
tro su primitivo destino, y restituirle su aspecto
religioso y metafisico”. Yomha, insiste, desde
hace tiempo, en la adaptacion teatral de textos li-
terarios, con el entusiasta deseo de transformar
al lector en espectador.

La saga continué con La mujer justa, adapta-
cién teatral, a cargo de Graciela Dufau y Hugo
Urquijo, de la novela homénima del periodis-
ta y escritor hiingaro Sindor Marai. Tres rela-
tos muestran, de manera despiadada, el retrato
de tres clases sociales: la alta burguesia (Peter,
Arturo Bonin); la clase media (Maria, Graciela
Dufau), y la de los campesinos pobres (Judith,
Victoria Onetto).

Tres voces, tres puntos de vista, que desde la es-
tructura de la novela asoman con una gran teatra-
lidad, y que en la versién escénica, con cada uno
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de los mondlogos, interpretados por Graciela
Dufau, Arturo Bonin y Victoria Onetto, secun-
dados por Hugo Urquijo (Lazar), se resuelve
satisfactoriamente.

En La mujer justa, dirigida por Hugo Urquijo,
encontramos un excepcional conocimiento de las
emociones humanas, que desentrafia las perver-
sidades de las diferencias sociales, en una histo-
ria de pasién, mentiras, traicién, y crueldad, pre-
sentes en un tridngulo amoroso donde ninguno
de los involucrados encuentra la felicidad.

En la escena argentina, Hugo Urquijo, quien
se define como un apasionado del teatro del au-
tor norteamericano Tennessee Williams; se ha
caracterizado por una fina y certera intuicién
para trasladar al escenario a dramaturgos tan di-
similes como Samuel Beckett, Harold Pinter o
George Bernard Shaw.

La obra Terrenal (Pequefio misterio acrata), es-
crita y dirigida por Mauricio Kartun, fue la en-
cargada de clausurar la Fiesta Teatral de Caracas;
la agrupacién recibi6 las Llaves de la Ciudad de
manos del Alcalde de Caracas, Jorge Rodriguez,
quien dedicé unas palabras a esta agrupacién:
“aqui estdn nuestros tres Claudios, fantasticos
actores argentinos (...) Estamos muy agradecidos
por todo eso que nos hicieron vivir especialmente
en el cierre de honor”.

Terrenal, cuenta una historia que toca los ci-
mientos de la ética, la humanidad, la preserva-
ci6én, la miseria humana, el capitalismo, entre
otros temas, llevando al publico a la conmocién,
reiterd el burgomaestre de la capital venezolana.

La pieza, escrita y dirigida por Mauricio
Kartun, con un elenco integrado por Claudio Da
Passano, (Abel); Claudio Martinez Bel, (Cain);
junto a Claudio Rissi (Tatita), examina el concep-
to de propiedad en una incursién en lo mitolégi-



* Escena de "Luba".

coy en la identidad argentina, especie de relectu-
ra politico teatral del Génesis, de aquel “conflicto
patronal de origen entre Abel, Cain y Dios”, que
transcurre en un lugar atemporal, en un descam-
pado de la provincia de Buenos Aires.

TEATRO ARGENTINO EN EL CINE Y TALLERES

El ciclo de Teatro Argentino en el Cine, contd
con la proyeccién de Venimos de muy lejos, rea-
lizacién colectiva, dirigida por Ricardo Piterbarg,
un homenaje al barrio de La Boca, y al grupo de
teatro Catalinas Sur. Made in Argentina, dirigi-
da por Juan José Jusid, basada en la obra tea-
tral Made in Lants (1986) de Nelly Ferniandez
Tiscornia. La nona, una pelicula argentina cémi-
ca, (1979), dirigida por Héctor Olivera y protago-
nizada por Pepe Soriano, (como Carmen Racazzi,
La nona). El ciclo finaliz6 con una mirada intima
al maestro del teatro, Juan Carlos Gené, a través
de un documental, de 50 minutos, realizado por
una de sus discipulas, Eloisa Tarruella.

Las propuestas académicas corrieron por
cuenta de Matias Umpiérrez, artista multidisci-
plinario, quien dicté el seminario Clinica de la
Obsesidén, una reflexiéon sobre la actitud del artis-
ta en su desempefio profesional y Cuerpo termi-
nable e interminable, a cargo de Eric Mandarina,
Juan Coulasso y Jazmin Titiunik.

LA PRESENCIA DEL INT

Hacia el cierre del Festival de Teatro de Caracas,
se realizo la presentacién de las publicaciones del
Instituto Nacional del Teatro Argentino. La repre-
sentacién la encabez6 Guillermo Parodi, Director
Ejecutivo del Instituto Nacional del Teatro. El
Festival realiz6 una reedicién de una obra pu-
blicada por el INT, Memorias de un titiritero de
Eduardo Di Mauro

Cuando a Freddy Nafez, organizador del
Festival de Caracas, le consultaron las razones
para seleccionar a la Argentina como pais in-

* Escena de "Othelo".

* Entrega de reconocimiento a los integrantes de la obra "Terrenal (Pequefio misterio acrata)"”.

vitado de honor dijo que “la escena en ese pais
hermano de la patria grande, es efervescente.
Cuenta con un desarrollo teatral considerable,
rico en puestas en escena, literatura, pensamien-
to e investigacion sobre el teatro”.

Sin duda, el mejor estimulo para mantener vivo
el compromiso de transformar “no sélo el tea-
tro de Venezuela sino el de América Latina”, el
suefio que siempre pregon6 el argentino-venezo-
lano, Carlos Giménez, ese gran provocador del
teatro latinoamericano.
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JORGE VILLEGAS, DIRECTOR DE ZEPPELIN TEATRO

El director que teatrali
el peronismo

Dice Jorge Villegas que le gusta vivir en una ciudad
con intensidad, como Cdrdoba, para no andar mirando
a Oslo. Zéppelin Teatro nacié de la fuerza del director
que reunio a los actores en torno a sus convicciones 20
afios atrds. Esa fuerza no ha decafdo.

BEATRIZ MOLINARI / desde Cérdoba

Zéppelin Teatro tiene un arco de obras que le
permitiria trabajar seis meses ininterrumpidos,
formando publicos, con una experiencia transge-
neracional muy interesante. Mientras lleva ade-
lante retrospectivas, homenajes y funciones mili-
tantes, Villegas se enfrenta a un texto de Marcelo
Casarin sobre Jorge Bonino. Esdrdjula serd el
nombre del especticulo que ensaya con Rodolfo
Ossés y Santiago San Paulo. “Una palabra que
usaba mucho Bonino”, dice Villegas que, de paso,
expone un tema que aparece en cada temporada:
“iY anda a encontrar sala para estrenar!”

El equipo puede alardear de tener un reperto-
rio que fue pensado mientras sus integrantes (el
director incluido) crecian en la actividad artistica
y politica.

“Nuestro repertorio nos permite linkear, por
ejemplo en el caso de Retrato de un hombre in-
visible (2008), con lo que fue el aparato represi-
vo de los afios 7o. Fue un umbral en la vida de
ese hombre, el militante del ‘7o que se quiebra
(de distintos modos): Carlos Raimundo Moore,
deshumanizado a fuerza de electricidad y que
termina colaborando con los represores. Es el
producto de esa bestializacion”. Para Villegas la
obra esta vigente en la medida en que siguen los
juicios de La Perla y hay sectores que tienen ga-
nas de plantearla cada tanto.

Las obras tienen recorrido propio. Siguen en-
contrando publico interesado intensamente en
la tematica, que no es facil, ni totalmente reivin-
dicativa. “En el estreno, en la D2, hubo un gran
debate generado por espectadores ex presos poli-
ticos y guerrilleros”.

Es lo que Villegas llama el ‘atractor extrafio’, lo in-
esperado de Zéppelin (de la teoria del caos. Ver *1).

“Un grupo de extranjeros vio Tosco (el texto de
Alejandro Finzi sobre el sindicalista cordobés).
La obra transcurria normalmente, con mucho
publico, fue para la época del Cordobazo. En esa
funcién estaba un ex compafiero de militancia
de Tosco que cuando termin la funcién se puso
a hablar. Era una gran casualidad. Ahi es donde
el teatro se hace asambleario. No es una charla
debate. Es eso que los griegos llamaban ‘apaté’,
es decir, nuestro objetivo y el de los clasicos grie-
gos es conmover el entendimiento. Es el tipo de
mecanismos que nos permite disfrutar de lo que
hacemos”, dice Villegas que tomo fotos del publi-
co antes y después de Informe Mono. “El espec-
tador también es la obra. Se ha modificado algo
en él. También estin los que no sienten nada,
pero yo me refiero al espectador emancipado
del que habla Jacques Ranciére, que elige ir a un
lugar determinado, el espectador del teatro inde-
pendiente y del cineclubismo, en el sentido que
son précticas parecidas porque hay que detectar
el lugar, ir, elegir la obra, si no van los amigos
ese espacio esta solo. Ese rito es invencible, hace
invencible la actividad, mas que el pochoclo y la
estereofonia. Ese rito siempre va a estar en mino-
ria. Es una pretensién absurda la mayoria para
este tipo de experiencias en este tiempo donde el
divertimento es tan grande y genial. ;Qué com-
petencia puede tener el teatro de arte versus el
aparato de entretenimiento? Por eso valoro mu-
cho al espectador que cierra la compu, habla con
alguien y va al teatro”.
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A Villegas las ideas de Ranciére lo movilizan,
pero aclara que lo tocan después de haber deco-
dificado la relacién artista-ciudadano. “Me parece
que cuando el artista se come al ciudadano pasa
lo de Chano (Tan Bidnica). También puede pasar
en el teatro independiente, donde el artista de-
cide ser un intérprete, no de su entorno y de su
realidad, sino, de obras que van sucediéndose. Es
el rol del artista que no se texturiza con lo que
hace”. Esta idea explica el titulo de su libro Teatro
incompleto porque siempre, la pregunta ‘por qué
no hacerlo’, antecede a cualquier accién,.

En Zéppelin Teatro se ha ido construyendo esa
relacién dialéctica entre el ciudadano y el artista
que pueden convivir con la misma intensidad.

Por ejemplo, Matias Unsain da un taller de car-
pinteria social en Villa La lonja donde llega invi-
tado por los carreros. Utiliza la mayor cantidad
de madera desechada que encuentra y recicla.
Allf estan rearmando carros o haciéndolos. Es el
resultado de una visita de los carreros a la fun-
ci6n Operativo Pindapoy en el Teatro La Luna.
“Fue una funcién especial para carreros. Ese tipo
de vinculo es permanente. Las llamamos funcio-
nes militantes. Son un gran sebo para hacer otras
funciones, fuera de las salas.”

O cuando después de una funcién de Tosco
para un grupo de trabajadores de ATE, se acercd
un hombre mayor que dijo haber participado de
la toma (histérica) de la Confiteria Oriental du-
rante el Cordobazo. En la obra de Finzi, Tosco
dice: ‘usted sabe que no me acuerdo quién estu-
vo en la toma de la Confiteria Oriental’. También
puede encontrarse en el mismo émnibus con el



padre de Marcos Spedale, el chico muerto a gol-
pes por una patota de adolescentes del Cerro de
las Rosas, o revolver la historia de Nora Dalmasso
(crimen del que atn no se encontré el culpable),
casos que reescribié en Proyecto Judiciales, poéti-
cas teatrales sobre la actualidad mediatica.

“Una vez cay6 un hombre después de
Argentina, Hurra! — cuenta Villegas - y dijo que
estibamos haciendo una infundada acusacién a
un compariero de militancia que él habia cono-
cido. Nosotros decidimos hacer la modificaciéon
porque creemos que ese espectador es el verda-
dero actor. El deja de ver una obra de teatro para
ver algo que le ha sucedido. Es lo que pasa al vivir
en una ciudad con intensidad, para no andar mi-
rando a Oslo”.

Se habla de la dificultad para sostener el siste-
ma de grupos de teatro, de hecho, quedan muy
pocos en Cérdoba, con identidad, trabajo perma-
nente, estrenos y cohesién artistica. Ante la con-
sulta sobre la clave de Zéppelin, Villegas cuenta:

“Cuando empezamos con Historia del fuego,
queriamos hacer teatro independiente, teatro de
arte, un teatro que nos identificara fuertemente.
Después crecimos con la idea de hacer este tipo
de teatro. Nos enamoramos de esta idea. Fuimos
armando una relacién dentro del grupo”.

El grupo que funciona como un hilvan vincu-
la teatro, sujeto y sociedad. Las conversaciones
se volvieron interesantes y armaron un plan de
trabajo que retne al director con los actores de
forma permanente. Desde Proyecto Judiciales
(2007) se juntaron todos los actores que hoy se
mantienen unidos.

Ese Jorge Villegas de 26, 27 afios era un joven
con una carrera universitaria (cine) incompleta,
habia militado en la universidad, habia estu-
diado en el Seminario Jolie Libois, habia cono-
cido maestros como Carlos Gandolfo, asistido
a una funcién de El padre de Strindberg dirigi-
do por Alberto Ure, la Fura dels Baus, el grupo
Rajatabla; en Buenos Aires, la movida punk, el
festival La movida.

“Recuerdo haber visto a Luca Prodan — relata
— en las escalinatas de la Facultad de Medicina,
solo, un domingo a la mafiana con una botella
de ginebra. Tenia una novia que al parecer no
le abria la puerta... Los redondos, Nirvana, lei
Bucovsky. No era un turista, un pasajero en tran-

* Escena de "Operativo Pindapoy".

sito del teatro. Ya habia hecho mis opciones de
vida, habia clausurado la posibilidad de estudiar
una carrera clasica. Habia decidido lanzarme a
eso que encontré en los pasillos del Seminario
de Teatro Jolie Libois: los ruidos y las voces mas
maravillosas de los ejercicios de aquellos docen-
tes apasionados”.

EL LATINOAMERICANO CORDOBES

Jorge Villegas recuerda la entrevista de Mona
Moncalvillo a Carlos Giménez en la Revista
Humor.

“Yo habia visto Macbeth de Giménez en el
Teatro San Martin de Cérdoba en 1984 cuando
estaba en la secundaria. Era un pibe curioso. Me
fasciné que Carlos Giménez fuera cordobés como
yo, que habfia visto lo que yo veia, y me ayudaba
a entender lo que habia sido el Cordobazo y la
violencia de la dictadura de Ongania, que obligd a
una generacion a exiliarse. Recuerdo que fui don-
de también él habia estudiado: el Seminario Jolie
Libois. Quise anotarme a mitad de afio y sin ha-
ber terminado el secundario. Recorri la Escuela
(hoy el shopping Patio Olmos) y fue como poner
los dedos en la electricidad, en el mejor sentido.
Tuve la nocién de que en realidad muchas de las
cosas que querian que me pertenecieran estaban
ya arrojadas al mundo ahi, y que yo no llegaba a
ese lugar por casualidad. El rock me habia lleva-
do a hacerme preguntas, también la aparicion del
movimiento punk. Veo Accions de la Fura dels
Baus en el "84, en plena revolucién punk catala-
na. Lo que me atrajo, y me atrae atin hoy, es que
si hay algo que el joven plante6 es que la vida no
tiene que ser vivida con un criterio clasico, eta-
reo y burgués, sino que podia elegir un ser eter-
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namente joven y arrojarse a vivir. Y me decidi a
vivir. {Sélo que creia que con tomar tres cervezas
diarias me moria! Y no me mori”.

Zéppelin nacié del impulso desmesurado que
el Festival de Teatro Latinoamericano de Cérdoba
(1984) dio a los jovenes que, como Villegas,
abrian los ojos a otro mundo posible. El es uno
de aquellos chicos del festival, en el sentido de
un nacimiento artistico que los ligé a la historia
silenciada por la dictadura y a una épica que re-
nacié con la democracia. Lejos de sostener ese
impulso como el gesto anacrénico de unos here-
deros voluntariosos, Jorge Villegas asume su rol
como actor social e intérprete de la historia en la
que los enfrentamientos con el sistema produc-
tivo y represivo aparecen bajo formatos, antihé-
roes, seres desclasados y rabiosos, asi como una
escritura que busca sacudir el discurso oficial.
Zéppelin Teatro es un grupo siempre en marcha,
en comunicaciéon con organizaciones de base que
lo eligen como interlocutor.

UNA VELA A LAS 20.30

“Me crié en un hogar peronista —cuenta—. Al
peronismo entré primero por la via emocional.
Mi viejo le prendia una vela a la Eva a las 8 y me-
dia de la noche. En épocas jodidas y oscuras se
fue construyendo en mi, que era un nifio, esa
santidad. Tengo grabada la imagen de Eva, como
una estampita. Se prendia la velita como un re-
cuerdo permanente. Fui oyendo las leyendas y
leia los libros que lefa mi papa sobre el peronis-
mo. Recuerdo el libro de Pedro Ara sobre el em-
balsamamiento de Eva Perén. Yo tenia 13 afios.
Operacion masacre de Rodolfo Walsh, sin que mi
viejo sea un tipo que reivindica el peronismo re-



* Escenas de "Argentina, Hurra!".

volucionario. El es un peronista de Perén. Para él
se termina complicando todo cuando los peronis-
tas empiezan a leer a Marx, por decirlo asi. Con la
quema del atatid, ese acto de Herminio Iglesias
que vi en la tele cuando era adolescente, no era
ese peronismo el que me linkeaba en la cabeza.
Lo pensaba como algo perseguido, distinto a ese
peronismo de los sindicalistas enriquecidos. Yo
pensaba en Rodolfo Walsh, en ¢Quién matd a
Rosendo? Si nos ponemos a pensar, el otro pero-
nismo pertenece a la misma linea que siguen los
tipos que mataron a Mariano Ferreyra”.

Después Jorge tuvo que volver a pensar el pero-
nismo, ya no desde lo emocional. Tuvo que cons-
truir una relacién adulta y empezar a compren-
der toda la complejidad del peronismo.

“No obstante, soy un peronista romantico, rei-
vindico el peronismo revolucionario, el de los
hombres como Walsh, que aunque no tenia esa
procedencia termina siendo un dirigente de la
organizacién Montoneros. El peronismo de los
cabecitas negras, el de los negros que querian
que Eva Per6n fuera presidenta. Me cuesta el
peronismo institucionalizado como tal. El mejor
peronismo es, para mi, el que puede ser desme-
nuzado, en el que pueden verse las relaciones
entre aquellos cabecitas negras que pusieron las
patas dentro de la fuente de Plaza de Mayo y el
pibe que hoy puede recibir una netbook en el co-
legio. Hay una relacién aun cuando el peronis-
mo de hoy es menos romantico y tiene mas aire
acondicionado”.

Al final, esta claro que Villegas y su grupo hicie-
ron su propia “peronologia”.

Jorge Villegas reunié bajo el titulo-consiga
“Patria o Muerte”, las siguientes obras: Man in
chat; Operativo Pindapoy; Argentina Hurra! Se
suma la mas reciente Maten a Rosas, una de las
obras ganadoras del Concurso Bancor (organiza-

do por la Fundacién del Banco de la Provincia de
Cérdoba), la tinica de la lista que todavia no ha
puesto en escena y que esti en cartelera bajo la
direccién de Sergio Ossés.

“Me doy cuenta, ahora, de que hice, sin querer
y sin plan, una suerte de linea histérica”.

Ha escrito y dirigido Proyecto Zoociedad:
Proyecto Calle; Che Pibe; Vigilar y castigar.

DESPIECES

AcTOoR Z

Jorge dice que no puede saber como es un
actor si no trabaja y entrena con él.

“Un actor zeta es aquel que sin complejos
llega al ensayo y pone la pava, barre si es ne-
cesario, repasa el texto si lo hubiere y esta dis-
puesto a que le demos la misma importancia
al ensayo en si mismo o a pensar por ejemplo
como participamos en una jornada contra el
Codigo de Faltas. Un actor zeta ve teatro, ha-
bla con respeto de sus colegas, se banca criti-
cas, se enorgullece con los halagos pero sabe
que la mirada del espectador emocionado es
su mejor paga. Un actor zeta busca que el es-
pectador convierta una funcién en un espacio
asambleario, cruzado de ideas, innovado en
sensaciones y critico politicamente”.

EL OFICIO DEL DIRECTOR

“Dirigir teatro es una experiencia extrafia; el
Actor no es una témpera. Los actores no son
cosas. Laten, se indignan, cogen, a veces estan
tristes, otras, contentos, y en la experiencia del
ensayo, donde el teatro se prepara y se hier-

En la obra KyS plasmé poéticamente el episo-
dio y la memoria de Maximiliano Kosteki y Dario
Santillan , los jévenes asesinados en Avellaneda
el 22 de junio de 2002.

(*1) atractor. Conjunto en las que todas las trayectorias cerca-

nas convergen.

ve, el director debe siempre estar dispuesto
a generar condiciones para la creacién, y es a
veces una mezcla rara de chaman, piloto de
tormentas, bufén en desgracia y sabio de ver-
duleria. Y con todo eso, animarse a crear obras
de teatro, ser creible para los actores y llevar
adelante un oficio tan verdadero como dificil.
iiDirigir Zéppelin es una aventura estética y
politica fantastica!!”

EL PERONISMO EN ESCENA

“La teatralizacién del peronismo es una de
mis obsesiones. Soy peronista y un critico del
peronismo al mismo tiempo. Los hechos que
pusieron moretones, rouge y olor a pata en
la historia argentina los animé el peronismo.
Latiendo alla lejos con Rosas donde la incom-
prension por parte de la oligarquia extranjeri-
zante le impedia ver revolucion de la ‘multitud
plebeya’ y luego con ‘las patas en la fuente’,
esa historia se reencontr6 a si misma. El pero-
nismo es una bestia capaz de ser todo al mis-
mo tiempo, lo peor y lo mejor, pero sobre todo,
ser pueblo”.




CONVERSACION CON RICARDO FORSTER

La captura del tiempo humano
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ALBERTO CATENA / desde CABA

Doctor en Filosofia y profesor e investigador de
Historia de las Ideas en la Universidad de Buenos
Aires, Ricardo Forster es uno de los intelectuales
mas reconocidos de la actualidad cultural argen-
tina y se desempena desde junio de 2014 como
Secretario de Coordinaciéon Estratégica para el
Pensamiento Nacional, organismo dependiente
del Ministerio de Cultura de la Naciéon. En este
didlogo, el autor de El litigio de la democracia, La
anomalia kirchnerista o Nicolas Casullo o sem-
blanza de un intelectual comprometido, entre
tantos otros valiosos trabajos, retoma algunos
tOpicos ya tratados con el autor de esta nota en
la larga entrevista volcada al libro La subjetividad
y sus laberintos y analiza distintos fenémenos
culturales de la época, entre otros el del intenso
influjo de los medios de comunicacién en la con-
ciencia moderna o la expropiaciéon cada vez mayor
del tiempo de los seres humanos por la cultura
del especticulo, la television o las redes sociales.

-En la introduccién de La travesia del abismo,
tu 1ltimo libro sobre Benjamin, haces una refe-
rencia critica al concepto de industria cultural,
sefialando el efecto adormecedor que, en gene-
ral, tienen sus productos sobre la conciencia de la
sociedad. ¢Podrias ampliar este concepto?

-Cuando se piensa la industria de la cultura, en
lo que Guy Debord llamaba la sociedad del espec-
taculo, y en sus obvios vinculos con el capitalis-
mo, con el mercado, y con la transformacién de
los objetos culturales en mercancias, o cuando se
piensa la sociedad de masas, es indudable que las
observaciones que hacemos nos llevan a interro-
gar a ese mundo a través de una perspectiva cri-
tica. Sin que esa perspectiva implique una visién
demonizadora como tnica mirada posible o la
reduccién de toda la compleja trama de los bienes
culturales a los fenémenos de mercantilizacién,
de construccién de sentido comtn o de determi-
nadas formas de subjetividad. Esto Gltimo me pa-
rece importante sefialarlo, porque sigue habiendo
creacién artistica, desafio estético, una dimensién
de la cultura que incluye lo libertario, lo critico,
lo descentrado, lo innovador, lo subversivo. Me
parece que esto es fundamental, de la misma ma-
nera que lo era en la tradicién de la Escuela de
Frankfurt donde se hablaba de una dialéctica de
la modernidad o de la Tlustracién. Y esa dialéctica
suponia que habia una concepcién transforma-
dora, incluso con una genealogia revolucionaria
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y critica, pero que también contenia en su interior
un proceso de captura de una racionalidad instru-
mental, dominadora, explotadora y reduccionista
donde la razén moderna devenia en irracional.
Desde esa perspectiva es posible pensar que la
cultura incluye, al menos, estas dos dimensiones.
Una ha sido siempre potencialmente creadora,
transformadora, libertaria, y otra ha sido regula-
dora, adaptacionista, manejada por dispositivos
ideoldgicos, por tramas que fundan un principio
hegemonico de dominacién cultural.

-Tal vez este esquema podria trasladarse a la ac-
tualidad, aunque con la clara distincion de que
vivimos en un tiempo de mayor predominio de
los medios de comunicacion y con rasgos que no
se habian visto en otras décadas.

-Es que vivimos en una época de saturaciéon de
los medios audiovisuales, lo que podriamos lla-
mar -usando una idea heideggeriana, aunque
trasladindola a otra esfera— una época de la ima-
gen. Pero ya la imagen atravesando cuerpos, co-
tidianidad, lenguajes, vinculos sociales, espacios
publicos, &mbitos privados. Nunca como ahora el
hombre, el sujeto o lo que queda del sujeto, ha
sido expuesto a fuerzas que practicamente atra-
viesan la totalidad de su vida. Hay un libro que
sali6 hace poco que se llama 24/7,de Jonathan
Crary, que es un andlisis de las transformaciones
culturales del capitalismo y que alude en su titu-
lo a que los individuos estin sometidos 24 horas
por dia en los 7 dias de la semana a ese influ-
jo. Los individuos, los sujetos, los seres huma-
nos estin en el interior de un aparato productivo
mediatico que no deja de funcionar. Asi como el
capitalismo se rige por la logica de la expansion
exponencial de la rentabilidad, y por lo tanto todo
queda subsumido a esa necesidad del capital de
expandir sus ganancias, también todo lo que im-
plique desarrollos tecnolégicos, industria del es-
pecticulo y de la cultura trabajan sobre una apro-
piacién cada vez més potente del tiempo.

-El tiempo ya no nos pertenece.

-El tiempo ya no pertenece al sujeto sino que
pertenece al sistema. Y el sistema tiene como nu-
cleo la expansién en una época en que ella no
estd necesariamente ligada al crecimiento pro-
ductivo industrial, sino a la expansién mas abs-
tracta de la financiarizacién y de las mercancias
culturales. Desde ese lugar es importante soste-



ner una mirada critica sin caer en una visién de

que los medios de produccién audiovisual de la
cultura contemporanea son de por si una maqui-
na de enajenar. Sin esa visién puramente negati-
va, me parece relevante sefialar las problematicas
actuales, lo que significa la dificultad de dar una
disputa en el interior mismo del engranaje que
mueve a la industria de la cultura. Esta es una
enorme dificultad. Es la discusién sobre la tele-
visién, por otro lado. Que ya es mucho més que
la televisién. Porque hubo una época dominada
por la televisién que fue entre 1950 y 1980, don-
de en verdad no hubo grandes modificaciones en
la relacién entre cuerpo y tecnologia. Television
blanco y negro, televisién color, pero la aparato-
logia, la técnica, el dispositivo permaneci6 casi
intocable y la relaciéon entre el consumidor y el
artefacto tecnoldgico fue mas o menos constante
durante esos cuarenta afios. Sin embargo, desde
los afios noventa hasta la actualidad, la influencia
de la mutacién vertiginosa de las tecnologias de
la informacién, de la comunicacién, ha generado

un escenario totalmente distinto. Primero que la
exposicion a lo que hoy llamamos genéricamente
la pantalla es infinitamente mayor. No hay hogar
donde, al menos, no haya cinco, seis o siete pan-
tallas, pantallas de televisiéon o computadoras,
sin hablar de la telefonia celular que ha dejado de
ser telefonia para convertirse en algo totalmente
distinto. Eso supone que el sujeto esti sometido
a relaciones de fuerza, a constructos ideoldgicos
que antes no existian como tales, que antes te-
nian otras caracteristicas, habia zonas de autono-
mia en la cotidianidad, en esa vida de todos los
dias, incluso en el interior de la casa o en otros
espacios. Hoy se podria decir que, practicamente,
no hay espacio dentro de la vida de un individuo
que pueda permanecer ajeno a la influencia cada
vez mayor de la industria de la cultura, del es-
pecticulo, de la comunicacién y de las redes de
informaci6n ligadas a Internet.

-Que, por otra parte, estan entrelazadas hoy con
la television.

-Todo lo que tiene que ver con los vinculos
que se van estableciendo entre los individuos es
mediado, total y absolutamente, por las redes
sociales, las nuevas tecnologias. En ese sentido,
las reflexiones que vos mencionabas respecto de
Benjamin realizan un esfuerzo también por en-
tender la dialéctica de este fenémeno. Insisto en
lo que dije: la unidireccionalidad es problematica,
hay siempre puntos de fuga, fisuras, hay potencia-
lidades criticas, pero lo cierto es que esta sociedad
atravesada por los lenguajes audiovisuales y los
engranajes de la industria de la cultura cada vez
mas cierra la posibilidad de aperturas para el hom-
bre o la mujer corrientes, que estin sometidos a
un bombardeo inmisericorde, no hay tiempo ni
de respirar. Incluso en el libro que te mencioné,
24/7, el autor plantea que el capitalismo va detras
de la Gltima zona del individuo que permanece
fuera del ataque de la mercantilizacién: el suefio.
Estin trabajando sobre el suefio. Primero que ya
se bajo la cantidad promedio de horas dedicadas a
dormir. A principios del siglo XX eran diez horas,
actualmente son seis horas y media, eso significa
que una parte fundamental de la reproduccién de
tu vida animica est4 siendo expropiada, porque el
suefio es clave, no solo por lo que implica como
reparacién de las intensidades del dia, sino en lo
que atafie a su funcién generatriz. La existencia
del suefio ha sido una de las esferas claves de la
existencia de las culturas. Bueno, esa esfera esta
siendo cada vez mas invadida. La proliferacién de

P/60

la luminosidad atenta contra el suefio. O la per-
manente conectividad. Ese es un punto no poco
importante de las experiencias que hacen a lo que
es una subjetividad més fragmentada. Vemos una
relacién cada vez més pasiva ante los artefactos.

-Si, pareceria como si la relacion provocara
efectos cada vez mas adictivos

-En esto reaparece una vieja discusion: si el pro-
blema es el uso o si la propia técnica constituye
ya una produccién ontolégica, una produccion
de subjetividad, en forma independiente del uso
que se le dé. El argumento ha sido siempre que
la ciencia puede crear la penicilina o la bomba
atémica. En verdad, eso parece hoy indiferente.
Para pensar bien lo que ocurre con la ciencia, las
tecnologias y la comunicacion hay que razonarlas
en los términos de la transformacién que estin
operando sobre la sensibilidad, sobre lo huma-
no. Se estd produciendo otro ser humano. No
tiene ya que ver con el uso que hacemos de las
conquistas tecnolégicas, como si hubiera un uso
libertario y un uso opresivo de ellas. La cosa aho-
ra va por otro lado y la cultura se enfrenta a ese
problema. Adorno empezaba su Teoria Estética
diciendo que, cuando se ha dicho todo sobre el
arte y cada cosa puede volverse un objeto de arte,
ya no hay arte. De algin modo, la cultura conce-
bida como instancia creadora, libertaria y critica
se enfrenta a su propio agotamiento. Algo que
fue también, en su momento, el problema de la
vanguardia, que naci6 para escupirle el rostro al
publico burgués, romper el canon y concluir con
el arte de museo y terminé absorbida por el sis-
tema o alimentando los lenguajes publicitarios,
probablemente los lenguajes que mejor expresan
las transformaciones de la cultura en los Gltimos
cincuenta afios, asociados a la explosién de los
medios audiovisuales. Bueno, de eso se trata lo
que decia en esa introduccién a la que aludias.

-Frente a ese avance de la uniformidad, a esa
cosificacion, ¢pensis que hay alguna salida?

-Hay dos planos diferentes de esto. Una cosa es
la potencia que puede tener o no (imaginemos
que si) el arte para sostener esas zonas que se
sustraen a la capacidad de absorcién del merca-
do. Creo que siempre hay una zona de la creacién
estética, una potencia en el arte que logra trans-
gredir esos limites que le plantea la industria de
la cultura. Entonces, puede aparecer la figura de
la transgresi6n, del artista maldito. Uno tiene la
sensaciéon de que eso es cada vez més raro. El ar-



tista maldito del siglo XIX o el vanguardista de
principios del siglo XX hoy son una rareza, por-
que el capitalismo ha mostrado algo: que puede
apropiarse de los lenguajes que llevaban dentro
suyo la critica del capitalismo y convertirlos en
materia prima de su propia proliferaciéon. Esto
pas6é muchisimo respecto con todas las estéticas
y las referencias al cuerpo y a la sensibilidad de
la cultura de los afios sesenta, que nacié en con-
tra de la cultura del capitalismo y terminé ener-
gizando la mutacién del capitalismo hacia su
peor etapa, que es la de la financiarizacién. Por
otro lado, estd lo que se puede generar, buscar,
intentar como formas de mantener una intensi-
dad creativa, que la cultura siga siendo un dmbito
no domesticable totalmente por los circuitos del
mercado o por los dispositivos ideolégicos, una
negociacién de una cultura capaz de poner en cri-
tica la cotidianidad del sistema, pero no por eso
permanecer fuera del mercado. Porque el gran
problema hoy es imaginar una forma de creacién
cultural que no pase por algunos de los registros
del mercado, porque pasar por alli implica con-
taminacién. En algin momento se pensé en un
mas alla del mercado, de la misma manera que
la revoluciéon era un mas alld del capitalismo.
Ahora, por lo menos en esta etapa, donde todo
parece acontecer en el corazén del monstruo ca-
pitalista, la pregunta inquietante es cémo, acon-
teciendo adentro del monstruo, es posible encon-
trar lineas de fuga, mecanismos de resistencia,
potencia critica y creadora.

-Es el gran desafio.

-Ver como esa dimensién individual e intrans-
ferible que es la emergencia del artista, alguien
capaz de producir con su arte y su potencia crea-
dora una disrupcion, se puede vincular con accio-
nes colectivas. Incluso, y aqui podriamos colocar-
nos en otro lugar, ver de qué manera el Estado, si
no es un Estado atrapado en el mero rol de agen-
te juridico o puro gendarme del gran capital, sino
con otra mirada, otra dimension social, cultural,
puede intervenir para generar las condiciones de
expansion de aquellas zonas de la cultura que tie-
nen una relacién muy compleja con el mercado.
O bien porque no son negocio para el mercado o
viven tratando de no dejarse succionar por él. Ahi
si el Estado puede intervenir de distintos modos:
subvencionando, protegiendo, volcando recursos
hacia esferas de la creacién cultural que no estin
en el mainstream del mercado, en las necesida-
des de la logica empresarial que supone la indus-

tria cultural. Por supuesto, alli el Estado tiene un
importante papel que jugar para apoyar a la poe-
sia, a la plastica, a la dramaturgia, a la literatura o
cualquier otra expresion artistica sacandolas de la
légica de la rentabilidad y el negocio.

-Esa es la significacién de un ministerio de
Cultura que piense en tal sentido.

-Desde luego, esa es su misién, la de apoyar y
transferir recursos a las zonas més débiles, no
en términos de potencia creadora, sino de sub-
sistencia frente a la figura opresiva del merca-
do, que es la de reducir todo arte a un objeto de
transaccion mercantil. Ante ese hecho, el Estado,
en su tarea de volcar recursos hacia esas esferas
culturales y artisticas, les permite a ellas seguir
desplegandose. De la misma manera se pueden
generar ambitos publicos de encuentros, de de-
bates, que sean resonancia de algo que esta suce-
diendo, pero que necesita cierto respaldo para ha-
cerse visible. Esto dentro en una mirada que no
es optimista, porque hoy es cada més apabullante
la fuerza del mercado y de los propios dispositi-
vos tecnolégicos y mas clara la dificultad de sus-
traerse y contrarrestar esa dindmica. Claro que
hay cosas que se deben hacer y hay que hacerlas
y ya intentarlas supone todo un gesto.

-Horacio Gonzalez en una entrevista que man-
tuvimos hace poco decia que el teatro era uno
de los lugares donde se ha resistido mas esta
colonizacién.

-Estoy de acuerdo. Primero porque el teatro su-
pone en algiin punto una relacién diferente entre
la obra en su totalidad (la escritura, la direccién,
la escenografia, los actores, etc.) y el publico, una
relacién de cuerpos. Es un tipo de relacién entre
esos cuerpos muy diferente a la que se puede dar
en el cine. Al actor en el cine le sucede algo pare-
cido a lo que le pasé al obrero en la industria. El
artesano era duefio de sus medios de produccién
y también de la totalidad de su creacién. El obrero
ya no es duefio de sus medios de produccién y ni
siquiera sabe qué parte le toca en la construccién
del objeto, es indiferente. Es un engranaje dentro
de una maquina. En un punto, el actor de cine no
es duefio de su actuacién, su actuacion es cortada
en mil pedazos. Alli, lo fundamental es el monta-
je, procedimiento que tiene una dimensién inte-
resante porque alli es el director el que construye
ese dispositivo. En el teatro hay un juego de partes
que se van ensamblando, cada parte ocupa un rol.
Y los actores, cuando son creativos, pueden pro-
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vocar una interrupciéon de la mecanizacién que
podria derivar de repetir siempre un mismo texto.
Porque cada funcién, por mis que sea la repeti-
cién nimero mil, siempre tiene la posibilidad de
la sorpresa, del cambio. Porque no es lo mismo
para un intérprete actuar en verano que en invier-
no, con un publico que es adverso y no aplaude
que con uno que es participativo. O porque la pro-
pia obra en el minimo cambio de una palabra o de
la entonacién puede provocar una modificacién de
la situacién que se atraviesa. El teatro guarda una
relacién de visibilidad, entre las distintas partes
que componen la experiencia, que lo pone en un
lugar diferente, de creacién interesante y de for-
mulacién de la subjetividad en un sentido quizas
mas libre que las otras esferas artisticas.

-Obviamente, no tiene el poder de llegada que
tienen otros medios.

-No, porque la masividad est4 ligada a la revolu-
ci6én de las técnicas, a la apariciéon de las nuevas
tecnologias. Fue la problematica con la que se en-
frenté Benjamin frente a la industria del cine y
el cine mismo como expresion artistica. Por eso,
las cosas hay que tomarlas con cierto cuidado.
Para Benjamin la emergencia del cine contenia
una potencialidad revolucionaria. No terminaba
de percibir, porque no fue contemporaneo de ese
cine netamente capturado por la industria, su as-
pecto negativo. Porque él vivi6 mas que nada la
etapa primeriza del cine, la de Serguei Eisenstein
o Fritz Lang cuando todavia estaba en Alemania.
Y en aquel tiempo pensaba que ese arte, aunque
trabajado desde la esfera de lo mecanico y de la
técnica, podia, sin embargo, producir una accién
subversiva. Habria que ver que hubiera dicho
Benjamin de vivir varios afios mas y ver lo que
fue esa industria en su etapa mas ideologizada,
como fue la de la propia Alemania nazi, o incluso
Hollywood. Es muy dificil imaginar el triunfo de
la americanizacién de la cultura a nivel planeta-
rio sin el papel de Hollywood. Estados Unidos no
son solo sus fuerzas militares, sus mercancias,
sino también su enorme capacidad para exportar
psicologia cultural, y esa maquina de exportacién
es Hollywood. Y sigue funcionando a pleno.

-En qué expresiones artisticas descubre
Benjamin esta dialéctica de convivencia entre las
aspiraciones libertarias del hombre y los acosos
siempre conspiradores del mal.

-El estd pensando en Meyerhold, Piscator, en
teatro. Esta pensando en cierto cine expresionis-



ta aleman, en el cine ruso. Lo estd viendo en su
poeta de referencia para entender como se va a
producir la dialéctica de la experiencia del sujeto
en la modernidad, que es Baudelaire y sus Flores
del mal, su poética sobre Paris.

-Pero €l va también mas hacia atras.

-Claro, por eso Benjamin, para analizar la situa-
cién de la cultura a principios del siglo XX, reha-
ce un viaje en el tiempo y va hacia los barrocos
alemanes del siglo XVII. Ahi juega en espejo y
analiza la inquietud barroca por la pérdida de gra-
cia, la secularizacién del mundo, la presencia de
lo oscuro, de la noche, de lo fantasmagérico o la
caida de lo sagrado, que es como una anticipaciéon
del desarrollo del giro hacia la sociedad burguesa.
Y utiliza a los dramaturgos del barroco aleman
para hacer la misma pregunta respecto a lo que el
arte de comienzos del siglo XX, las primeras van-
guardias, estin generando en términos de una
gran crisis de representacién. A Benjamin le inte-
resé mucho el surrealismo. Obviamente, cuando
uno analiza la pintura que va del primer expre-
sionismo a las distintas etapas de Pablo Picasso,
Georges Braque y Juan Gris y la descomposicién
de la forma propia de la plastica del siglo XIX, alli
se encuentra con la crisis de representacién en el
interior de la modernidad capitalista. Entonces,
Benjamin va leyendo en las distintas esferas de
la creacion artistica ese momento de crisis, tam-
bién en el modo en que interroga Marcel Proust
la cuestién de la memoria o en la disolucién del
yo en la narrativa de James Joyce. Benjamin es un
atento lector, en el campo de la creacién artistica,
de lo que van a ser ciertas expresiones como pues-
ta en evidencia de una profunda crisis en el sujeto
moderno. Y esto es absolutamente contempora-
neo de las grandes vanguardias, de alli que haya
que leer a Benjamin en funcién de su didlogo con
el momento histérico de esas vanguardias.

-iQué pensis de la relacion de Benjamin con
Bertolt Brecht?

-Los dos se alimentaron mutuamente. Tuvieron
unarelacién muy intensa. Benjamin pasé muchas
temporadas, ya los dos exiliados de Alemania, en
la casa de las afueras de Copenhague de Brecht,
hicieron trabajos en comin, tuvieron un proyec-
to de revista que nunca se concretd. De algiin
modo la consolidacién de un cierto giro mas ra-
dicalmente materialista del Benjamin de los afios
treinta hay que vincularlo a una relacién: la que
tuvo con Asja Lacis, una mujer importante en la
vida de Benjamin, y lo vinculé con el teatro co-
munista. Y obviamente Brecht esti en el centro

de esa experiencia. Fue una relacién muy fecun-
da. Habria que ver cudnto de Benjamin influy6
en Brecht, pero estd claro que Brecht influyé en
Benjamin. Y el primero que not6 esa influencia
fue Adorno, que no lo vio con buenos ojos. Y fue
una relacién fecunda a pesar de sus diferencias.
Hay que ver que venian de formaciones muy
distintas. Brecht provenia de un mundo social
del que Benjamin no habia participado, porque
procedia de la burguesia judia berlinesa. Ese
mundo vinculaba a Brecht al movimiento obrero
aleman y eso le daba una formacién intelectual
completamente distinta a la del refinamiento de
Benjamin. Yo creo que Benjamin le transmitié
a Brecht ese refinamiento y éste una visién del
mundo social del que el primero carecia. Los dos
buscaban la experimentaciéon y Brecht lo hizo alo
largo de su vida, y por mas que él diera un paso
mas consistente que el de Benjamin para involu-
crarse como comunista, su posicién luego en la
Alemania Oriental fue terriblemente incémoda.
Un pensamiento antidogmatico como el suyo era
siempre visto con desconfianza.

-iQué papel juega hoy el arte?

-En un punto es como decia Ivan Karamazov:
“Si Dios ha muerto, todo estd permitido”. La
sensacién que tengo, y quizas en esto peque de
cierto matiz conservador, es que el arte contem-
poraneo no dice mas que lo que la bruta realidad
le muestra al hombre corriente todos los dias.
Es como una empatia, como un mostrar todo de
tal manera que al verlo ya no se ve demasiado
y lo que se ve no produce sorpresa, conmocion.
Hay una pérdida de la conmocién, un anestesia-
miento. Uno ve multiplicada un millén de veces
la misma imagen, por ejemplo esa famosa del
nifio muriéndose en el desierto y el buitre ron-
dandolo, y termina por no verla. Hay un juego
con el morbo, que impide la sutileza, es un poco
la diferencia entre erotismo y pornografia, el arte
contemporaneo podriamos decir se ha vuelto
mas pornografico. Y el arte clsico y el de van-
guardia, fue en ese aspecto mas erdtico. Es una
suposicién. Y también tiene que ver con gustos
personales y con resistencias a lo que son las per-
formances. La sensacién que tengo es que el arte
ha ido perdiendo ese poder de conmocién que te-
nia, lo ha ido perdiendo en la medida en que, por
un lado, diria Benjamin, abandoné la dimensiéon
de culto, que ubicaba al arte en una relacién con
los hombres y con lo sagrado de tal naturaleza
que su potencia estaba ligada a esa mediacién.
Cuando pasé de lo cultual a lo cultural y entrd
su tiempo de secularizacién el arte se movi6 en

P/62

=
=q
Qo
S
b
<
ré
&
=)
<
a
[C]
<<
p=
4
=<
=
<<
&
o
<)
2
)
fie

el registro de la potencia libertaria, de la ilumi-
nacién creadora sobre la escena de la realidad y
también como critica del mundo. Hasta que el
arte fue cada vez més heteré6nomo a su mercan-
tilizacién y al hacerlo fue perdiendo la zona de
su autonomia, que para Adorno es el momento
mas interesante y negativo del arte. Si uno qui-
siera seguir esa linea podriamos decir que el arte
contemporaneo es extremadamente problemati-
co respecto de esas dos dimensiones. Pero tam-
bién uno tiene que tener cuidado de no pecar de
melancoélico y quedar adherido a su propio gusto
que ya no se corresponde con el giro en el gusto
de las nuevas generaciones. Asi en la vida.

-Por eso es bueno diferenciar melancolia de
nostalgia.

-Si, claro. La melancolia es la pasividad frente a
un pasado que ya no vuelve mas y que uno vive



afiorando. La nostalgia, en cambio, es la posibili-
dad de interrumpir el presente trayendo image-
nes de otros tiempos que pueden servir a la criti-
ca de la realidad. Son dos dimensiones distintas.

-En alguna época, en los movimientos de iz-
quierda habia cierta resistencia a aceptar a cier-
tos autores de gran valia por el hecho de tener un
pensamiento de derecha o no estar comprometi-
dos en las luchas emancipadoras. {Crees que hoy
ese prejuicio esta lo suficientemente erradicado
o subsiste?

-Hoy existe otro prejuicio. En aquel momento
el prejuicio que se expresaba en la idea de que
era mejor leer un libro de Antonio Gramsci, el
Che o Lenin que La montafia magica de Thomas
Mann. Era un prejuicio mas bien de la pérdida
de tiempo. Era como distraer, en la lectura de la
literatura burguesa, horas que podian ser volca-
das a la tarea revolucionaria. Ahora, me parece
que el problema no es leer esto o aquello. Ahora,
hay algo mas complicado: no se lee. A mi pre-
ocupa mucho, sobre en lo que es el espacio de
las experiencias politicas, las militancias que han
aparecido entre los jovenes, y estd buenisimo que
hayan aparecido, me inquieta la distancia muy
potente con eso que podriamos llamar la cultura
del libro, una cultura vital, mas alla de las cul-
turas electrénicas que puedan existir. Me parece
que la cultura del libro es clave, decisiva. Y a ese
que sefialo hay que agregarle la existencia de un
fenémeno que ya viene de antes: el antiintelec-
tualismo, que es muy fuerte en la politica y eso
se replica en las organizaciones, en la falta de for-
macion, en la falta de relacion con el mundo de la
cultura. Hay cada vez més una suerte de mimesis
con la sociedad del especticulo, el mundo de la
cultura de masas mas degradada, porque hay una
cultura de masas interesante. Histéricamente ha
sido diferente cultura de masas y cultura popular.
Se tiende a confundir produccién cultural masifi-
cada y cultura popular. Y no es lo mismo.

-Ese prejuicio antiintelectual se ve mucho entre
los dirigentes politicos, con algunas excepciones.

-Si, salvando rarisimas excepciones, hay una
relacién distante, prejuiciosa, de rechazo hacia lo
que ellos llaman “lo culturoso”. Es una pobreza,
sin duda.

-Es evidente, que la lectura formé un tipo de
humanidad. Sin ella, ¢uno se pregunta qué po-
dria pasar?

-Es dificil proyectar y pensar si puede existir
una sociedad que no sea parte de una experien-

cia como la lectura. Y qué tipo de hombre podria
devenir de una circunstancia asi. No lo sabemos.
Todo es posible. Me parece, de todos modos, que
la cultura del libro es muy resistente. Sigue ha-
biendo, ademas, mecanismos que van generando
lecturas, escrituras, y me parece que la cultura
del libro y del papel ha mostrado, como digo, ca-
pacidad de resistencia.

-Isaiah Berlin hablaba en la fabula del zorro y el
erizo de esas dos especies como concentradoras
de ciertos rasgos humanos. Si tuvieras que ubi-
car a Benjamin donde lo pondrias: ;Cémo zorro
o erizo?

-Tiendo a colocarlo mas en el lugar del zorro,
aquel que construye un camino intelectual sin
renunciar al laberinto y sus distintos senderos.
Pero a la vez tiene algo de erizo, porque se replie-
ga en una idea poderosa sobre la que constitu-
ye toda su obra. Es una mezcla de ambas cosas.
Depende de la época de su obra a que nos refi-
ramos. Benjamin tiene un nucleo de ideas que
estan desde el comienzo y llegan hasta el final
de sus dias. Su imposibilidad de asumirse como
intelectual comunista pleno y militante, que tie-
ne que ver con la idea del erizo, le causa cierto
escozor. Pero, a su vez, la figura del zorro, que
serfa la del diletante, también le provoca proble-
mas. Su lugar es mas bien el de un francotirador,
el de aquel cuya méaxima lealtad es con las ideas
que esta planteando y no la causa. La causa es a
su propia idea. Y esa idea produce que a veces
vaya hacia distintos lugares. Es una idea lo su-
ficientemente compleja, dialéctica, diversa en su
construccién, que no tiene una sola direccién. De
modo que un poco de erizo y un poco de zorro.

-¢La lectura de Benjamin te result6 en algunas
zonas aridas?

-Benjamin tiene una caracteristica: su escritura
bordea siempre lo literario, la construccién meta-
forica, la capacidad para discernir tedéricamente
pero también para incorporar la figura alegérica,
el simbolo. Tiene, ademas, un tipo de escritura
que llamo talmudica, porque se abre a multiples
interpretaciones. Es una escritura a veces extre-
madamente diafana y otras oscura, se mueve en
esos dos registros. Su libro sobre el origen del
drama barroco alemin es de muy dificil lectura,
muy complejo. En cambio, su obra més aforistica
o fragmentaria, Calle de direccién tnica o Diario
de Moscu, o sus ensayos sobre Proust o Franz
Kafka son muchos mas accesibles, aunque hay
también algunos de esos ensayos que son difici-
les, porque Benjamin sigue un poco la regla del
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cabalista: la interpretacién tiene distintas capas,
entonces hay que huirle a la pura literalidad para
ingresar en su dimensién metaférica, oculta.
Le importa mucho lo enigmitico, lo cifrado, asi
como lo seducia la grafologia, le interesa también
una estructura que guarde pliegues. Entonces
describe bajo esa logica. Las Tesis de la Filosofia
de la Historia es un texto muy concentrado y muy
complejo. Dieciocho tesis que abarcan cuatro o
cinco paginas construyen un mundo que requie-
re quizas una vida para interpretarlas. Es una lec-
tura que exige seguir las pistas que él va dando.
Uno lo puede leer sin saber nada y seguramen-
te le ocurrird algo fuerte, pero a su vez requiere
una educacién del gusto, hay que ir avanzando,
hacer un camino, unir otras tradiciones. Porque
Benjamin es un pensador que, como si estuviera
en una encrucijada, recibe distintas tradiciones.
Entonces hay que entender como esas tradicio-
nes se metabolizan en su escritura-

-Hablas también en tu libro de Benjamin, usan-
do una expresion de Brecht, de la necesidad de
hacer hoy lecturas refuncionalizadas de distintos
autores. ¢Eso lo aplicas también a los autores de
este pais?

-Claro. En una época bastante chata e inculta,
exponentes de cierto revisionismo vacuo y dog-
matico han demonizado, considerado basura a
figuras sin las cuales seria imposible descifrar o
discernir la complejidad de la travesia argentina.
Me parece que si, que es necesario descentrar a
un Sarmiento, a un Lugones, a un Borges, a un
Martinez Estrada, todos nombres que producen
espanto en ese revisionismo. Y también aplicar
ese método a los pensadores de izquierda, por-
que antes el problema eran los pensadores de
derecha, pero ahora también hay que operar
una apropiacién critica de algunas tradiciones
de izquierda, sacarlas de una lectura dogmatica
y ponerlas a andar en un contexto que les permi-
ta servir a la critica de la realidad de estos dias.
Cuando yo hacia referencia a eso de Benjamin
pensaba en la tradicién de lo que genéricamente
se llama los pensadores de riesgo o del conserva-
durismo revolucionario de la época de Weimar,
entre los que estaban Ernst Jinger, Oswaldo
pengler, Martin Heidegger, ahi hay una cantera
interesante. Y en la tradicién argentina también.
Sobre todo porque esa lectura permite entender
que muy a menudo hay un punto de escisién en-
tre la conviccion politica o ideoldgica del autor y
el niicleo mas genuinamente creador de su obra,
que puede moverse por fuera de ella.
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